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“Tu tens um medo:

Acabar.

N&o vés que acaba todo o dia.
Que morres no amor.

Na tristeza.

Na duvida.

No desejo.

Que te renovas todo o dia.

No amor.

Na tristeza.

Na davida.

No desejo.

Que és sempre outro.

Que és sempre 0 mesmo.

Que morreras por idades imensas.
Até ndo teres medo de morrer.

’

E entdo seras eterno.’

(Cecilia Meireles, 1963).



RESUMO

Neste trabalho, analisamos, a partir dos poemas de Flor da morte (1949), escritos por
Henriqueta Lisboa, a postura que o sujeito lirico assume perante sua consciéncia sobre a
finitude humana, no contexto da modernidade. Com o intuito de melhor conhecer a voz
desse sujeito e o que ela tem a nos dizer, consideramos nao somente o texto em si, mas
também os fatores relacionados a producdo e a recepc¢do dos poemas. Na trajetoria desta
pesquisa, observamos o ecoar de vozes que apontam para a angustia e para o mal-estar
do eu lirico diante do tempo presente, caracterizando o sujeito em crise nos tempos
modernos. Ha, portanto, a apresentacdo dramatica da vida tendo a morte como pano de
fundo, em que o sujeito poético, ao problematizar-se como ser, encena sua inquietacao
existencial e seu desconforto frente a0 mundo cadtico da modernidade. O trabalho foi
estruturado em trés capitulos. O primeiro é composto por um panorama critico da lirica
de Henriqueta Lisboa, em dialogo com a recepcdo de Flor da morte. O segundo trata da
crise do homem moderno e da identificagdo deste ao sujeito dos poemas, em que se
recupera o arquétipo do “sujeito enjaulado”, por meio de uma linguagem que ameniza
seu mal-estar e seu estranhamento. No terceiro capitulo, discute-se como o sujeito,
inserido no contexto angustiante das mudancas do Modernismo, transita entre a
autenticidade e a inautenticidade, a fim de decifrar os enigmas decorrentes de seu estar-
no-mundo, na tentativa de atribuir sentido a sua existéncia, rumo a autenticidade, na
perspectiva heideggeriana.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Brasileira; Literatura de Minas Gerais; Henriqueta
Lisboa; Sujeito moderno; Angustia; Crise; Morte; Existéncia.



RESUMEN

En este trabajo analizamos, a partir de los poemas del libro Flor da Morte (1949) de la
poetiza Henriqueta Lisboa, la postura que el sujeto lirico asume en relacion a la
consciencia sobre la finitud humana, en el contexto de la modernidad. Con el objetivo
de conocer la voz del sujeto y lo que ella tiene a decirnos, consideramos no sélo el
texto, pero también los factores relacionados a la produccion y la recepciéon de los
poemas. En la trayectoria de este estudio, observamos el resonar de las voces que
apuntan para la angustia y para el malestar del yo lirico delante del tiempo presente,
caracterizando el sujeto en crisis de los tiempos modernos. Ha asi la presentacion
dramatica de la vida teniendo la muerte como pantalla de hondo, en que el sujeto
poético, al problematizarse como ser, escenifica su inquietud existencial y su malestar
en relacion al mundo caotico de la modernidad. El trabajo fue estructurado en tres
capitulos. EI primero es compuesto por el panorama critico de la lirica de Henriqueta
Lisboa, en dialogo con la recepcion de Flor da Morte. El segundo trata de la crisis del
hombre moderno y la identificacion de este sujeto de los poemas, en que se recupera el
arquetipo del “sujeto enjaulado” a través de un lenguaje que ameniza su malestar y su
extrafiamiento. En el tercero capitulo, discutimos como el sujeto, inserido en el contexto
angustiante de las mudanzas del modernismo, transita entre la autenticidad y la
inautenticidad, con el objetivo de aclarar los enigmas decurrentes de su estar en el
mundo, en la tentativa de atribuir sentido a su existencia, en direccion a la autenticidad,
en la perspectiva heideggeriana.

PALABRAS-CLAVE: Literatura Brasileira; Literatura de Minas Gerais; Henriqueta
Lisboa; Sujeto moderno; Angustia; Crisis; Muerte; Existencia.
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INTRODUCAO

“Vida fragil | Corpo de haste / Alma
de flor / Se esfolhou...”

(Henriqueta Lisboa, 1985).

Este trabalho, aceitando-se suas limitagGes, mas com o intuito de avancar nos
estudos acerca da poética de Henriqueta Lisboa (1901-1985), propde-se a analise dos
poemas que compdem o volume Flor da morte' (1949), escritos entre 1945 e 1949, a
fim de investigar a postura que o sujeito lirico assume diante dos enigmas que envolvem
a morte e, portanto, a vida.

Sabe-se que a trajetoria artistica da escritora € fruto de uma longa experiéncia que
se inicia com a crianga bem nascida de Lambari — MG, e vai se ampliando quando a
poeta’ muda-se para o Rio de Janeiro e, posteriormente, para Belo Horizonte - MG,
tendo esta Ultima como sua residéncia definitiva. Seu percurso literario é amplo e
multifacetado: conta com uma expressiva obra poética, composta de mais de vinte
titulos, além da composicao de artigos e ensaios de critica literaria, traducfes de poesia,
organizacdo de coletaneas poéticas, bem como varios depoimentos e discursos,
publicados em revistas especializadas, livros, antologias e suplementos literarios®.

A escolha de Flor da morte como objeto de estudo néo foi gratuita. Ela tem a ver
com as instigacGes suscitadas pelo olhar que o sujeito lirico lanca sobre a morte e
também sobre a vida. Os vocabulos “flor” e “morte”, a primeira vista, aproximam-se
por oposicao — valor positivo e negativo — em carater ambivalente: corrupcéo fisica e
fecundidade. (Cf. ANDRADA, 2010, p. 59).

1 Ver Anexo A — Capa da primeira edicdo de Flor da morte (1949). Ed. Jo&o Calazans.

2 Optou-se, nesta pesquisa, pela utilizagio do termo “poeta”, em vez de “poetisa”. Muitas escritoras do
2 Optou-se, nesta pesquisa, pela utilizagio do termo “poeta”, em vez de “poetisa”. Muitas escritoras do
século XX, tais como Cecilia Meireles, mostraram-se propensas a se auto-intitularem como poetas. José
Peixoto Junior, em “O poeta, a poeta, ou O poeta, a poetisa”, utiliza como uma de suas epigrafes os
seguintes dizeres de Dab Abi Chahine Squarisi: “A confusdo surgiu com Cecilia Meireles. Ela exigia ser
chamada de poeta. Atribuia ao feminino juizo de valor. "Poetisa”, dizia ela "é qualquer mulher que faz
versos; poeta, uma autora de mérito”. O referido texto encontra-se disponivel em
http://www.jornaldepoesia.jor.br/jpeixotol.html. J& a pesquisadora Kelen Benfenatti Paiva (2006), no
capitulo “Poetas ou poetisas?” de sua dissertagdo de mestrado, discorre sobre o lugar ocupado por Cecilia
Meireles e Henriqueta Lisboa no ambiente literario nacional, bem como trata de poesia feminina em um
cendrio predominantemente masculino. Enfatiza ela que “Ao ser indagada sobre o tema, Henriqueta
afirma ndo ver diferenca sensivel entre poesia masculina e feminina, a ndo ser a tematica e a ambiguidade
metaforica, propicia a discrigdo natural com que a mulher costuma se preservar”. (PAIVA, 2006, p. 132-
133).

* Informagdes disponiveis no sitio do Acervo de Escritores Mineiros — AEM, cujo endereco eletronico é
https://www.ufmg.br/aem/henriqueta.
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A flor como simbolo da morte é presenca constante em muitos poemas. Em
“Flor da morte”, poema inaugural € homénimo do livro, figura como “flor desejada e
temida / promessa do eterno”, “inacessivel” e “inefavel”; em “Evanescente”, € uma
“camélia estatica”; em “Fragilidade”, ¢ flor que se abre “a tona das aguas”, “por
neblinas e halos / na espuma do vicio”; em “Ofélia”, o “rosto de nacar” da personagem
shakesperiana, como uma flor-da-morte, desabrocha “por entre espumas e sargagos”; ja
em “Rosa Principe Negro”, poema derradeiro, ela é “flor misteriosa”. Esses sdo
sumarios exemplos da complexidade com a qual a tematica é tratada: o sujeito poético,
deslumbrado e, a0 mesmo tempo temeroso, transita no limite do viver e do morrer, ao
perceber o surgimento dessa flor estigmatizada pelo contraditério e pelo desconhecido,
cobicada e, a0 mesmo tempo, arreceada.

Em outras composicBes da escritora, tais como em poemas de Velario (1936),
Prisioneira da noite (1941) e A face livida (1945), por exemplo, a morte j& se fazia
presente, de forma mais esparsa. O assunto encontra expressdo mais significativa em
Flor da morte (1949), apresentando-se condensado e pulverizado em todos os poemas
do livro.

Considerando Flor da morte um cenério onde se representa consistentemente uma
sO temaética, esse poema Unico, “organico”, nas palavras de Carlos Drummond de
Andrade (1952), consiste em uma “apaixonada, persistente e ondulante meditacao sobre
amorte”. O livro, assim, assemelha-se a um grande poema, que encena o espetaculo da
existéncia com a morte em pano de fundo. E possivel interpreta-lo como o préprio
folego de vida, como movimento de existir, num fluir/devir que ndo se segmenta, mas
que, em derradeiro ato, irrompe-se; fecha o circulo que conduz, novamente, ao
principio, posto que € flor que renasce sempre, “nascida ao pé da morte”.

A maioria dos comentarios criticos acerca de Flor da morte converge para a
afirmacdo de que a morte é encarada com serena aceitacdo, de modo
predominantemente suave e pacifico, sem as tonalidades da morbidez, pessimismo ou
da revolta. E recorrente, ainda, a constatacdo de que o sujeito lirico dos poemas se
comporta com sobriedade e decoro diante do sofrimento, estando imune a desesperos ou
exasperacdes (cf. DUARTE, 1979; LEAO, 2004).

Tais constatagdes inquietaram-nos, em especial, pois, mesmo frente a forma

aparentemente doce, poética e impregnada de florescimentos com a qual o sujeito lirico
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vislumbra o dificil tema da morte, notamos ecoar dos poemas, ainda que discreta, uma
insistente voz angustiada, que aponta para uma postura inquieta, desafiadora e até
inconformada frente a vida, muitas vezes camuflada pelo véu da beleza, recurso especial
usado pela poeta como artifice da palavra.

Tendo em as vista consideracbes até aqui realizadas, surge-nos a seguinte
indagacdo: nos poemas de Flor da morte, a suavidade empregada no tratamento lirico
dado a morte oculta a angustia da existéncia, tipica de um sujeito em crise?

Para responder a essa questdo, realizamos uma analise sobre o sujeito que figura
nos poemas, levando em conta o que esté a sua volta, sua voz, sua postura, o contexto
em que viveu, seu clima espiritual, seus saberes, sabores e dissabores, enfim, suas
vivéncias. A partir de tal analise, outra faceta do eu lirico se revela: um ser banalizado,
alienado, a espreita do mundo, imerso em um contexto angustiante, invadido pelos
simulacros produzidos pelos tempos modernos, o que o leva a perder a propria nogao de
referencialidade e a refugiar-se numa constante duvida a respeito da existéncia concreta
e autbnoma do real, bem como da possibilidade de qualquer explicacdo plausivel sobre
seu estar-no-mundo.

Por uma opc¢do metodoldgica, elegemos, como forma de apresentar as discussées
em nosso trabalho, uma estrutura organizada em trés capitulos. No primeiro deles,
intitulado “Henriqueta Lisboa e a palavra poética”, tragcamos alguns apontamentos
acerca da poeta e de sua producdo, apresentando um panorama de sua criacao artistica,
especificamente da trajetoria lirica, em didlogo com a recepcao critica de Flor da morte
que julgamos relevante - do tempo de sua publicacdo, a partir de 1949, até os dias atuais
- com vistas a indicar o lugar da referida obra e de sua autora na trajetoria da produgéo
literaria mineira e nacional do seculo XX.

Diante da constatacdo de que h4, por parte da critica literaria relativa a Flor da
morte, uma tendéncia a associar a voz do sujeito lirico a voz do sujeito empirico - a
propria poeta, trouxemos a baila discussfes criticas que envolvem autor e texto,
pontuando questdes imprescindiveis para a compreensdo do processo artistico e da obra
de arte, & luz das concepcdes, especialmente, do filosofo italiano Luigi Pareyson (2001),
em Os problemas da estética.

Em nossas preocupacgdes, destacamos a necessidade de uma abordagem sobre o

contexto modernista. Cronologicamente, Flor da morte é ambientado no programa de
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arte do Modernismo, embora apresente caracteristicas de outras tendéncias, como o
Simbolismo, por exemplo. Partimos do pressuposto de que nenhum texto é estanque ou
isolado do mundo, e, portanto, a leitura que realizamos é pelo prisma do
entrecruzamento de perspectivas como ferramenta de compreensdo. Portanto,
consideramos imperioso apresentar as condi¢cbes de producdo de Flor da morte, na
tentativa de elucidar aspectos referentes aos arredores contextuais que envolvem seu
processo artistico.

Por este vies, sobreleva destacar o dialogo e a intensa troca de correspondéncias
que Henriqueta Lisboa exerceu com escritores e intelectuais de sua geragdo. Essa
interacdo, especialmente com o modernista Méario de Andrade, inscreve-se como lugar
relevante de experimentacdo artistica e de intercambio intelectual e cultural.

No segundo capitulo deste trabalho, denominado “O eu despetalado: a crise do
sujeito moderno de Flor da morte”, tratou-se da analise de poemas que trazem em seu
bojo nuancas de inquietacdo existencial e inscrevem o sujeito poético na perspectiva do
aprisionamento e do emparedamento, numa configuracdo de vida como lugar de
mordacas e de carcere.

Na esteira do modernismo brasileiro e mineiro, realizamos uma leitura que aponta
para 0 mal-estar causado pelo cerceamento do individuo e pelo esvaziamento de seu
espaco, de modo a associa-lo a crise de identidade e de representacdo em que viveu 0
individuo dos tempos modernos. Apresentou-se um embasamento tedrico acerca dessa
crise no contexto do século XX, de modo a identificar o eu lirico dos poemas de Flor da
morte a esse sujeito moderno. Os estudos de Stuart Hall sobre os conceitos de
identidade, bem como os de Zygmunt Bauman sobre “modernidade liquida” e
fragmentacdo do sujeito, dentre outros, serviram de alicerce para nossas discussoes.

Buscou-se apreciar, ainda, a tematica da morte e suas implicacfes, convertidas em
artificios, mascaras e outras roupagens, que servem para escamotear 0s sentimentos de
mal-estar e angustia que acometem o eu lirico. A elaboracdo da linguagem e os efeitos
provocados pela escolha dos procedimentos poéticos da escritora mineira operam na
tentativa de se maquiar a perda, driblar a angustia, a dor e o lamento decorrentes de
experiéncias de luto e auséncia ligadas a ideia de morte.

O terceiro capitulo, cujo titulo é “O ser de Flor da morte: do chamado da

consciéncia ao brotar da autenticidade”, foi destinado a aproximac&o entre esse sujeito
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lirico e o ser-para-a-morte heideggeriano, no afd de compreendé-lo como um ser em
busca de sentido para a vida, para seu estar-no-mundo, para sua existéncia dilacerada,
enfim, a procura da existéncia auténtica. Essa leitura aproximou-nos das teorias da
filosofia existencial-ontoldgica do pensador alemédo Martin Heidegger (2005), com base
em sua obra Ser e Tempo.

Assim, a temética abordada nesta dissertacdo volta-se para a postura assumida
pelo eu lirico diante da inevitabilidade de sua finitude, ja que entendemos Flor da morte
como um lugar de expressao de desconforto que revela um sujeito em crise.

Privilegiamos, neste trabalho, a pesquisa bibliogréafica, mas também realizamos,
como incremento, pesquisas de campo, documental e exploratéria, a fim de proceder a
uma espécie de resgate historico dos elementos que cercam o fazer poético de
Henriqueta Lisboa. Para tanto, realizamos, em 2012 e 2013, trés visitas ao Acervo de
Escritores Mineiros* - AEM — situado no Centro de Estudos Literarios — CEL - nas
dependéncias da Biblioteca Central da Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG,
em Belo Horizonte.

Tais visitas possibilitaram a proximidade com originais dos livros da poeta e seu
proprio acervo, bem como com eshocos de estudos e discursos, artigos, periddicos,
escritos rasurados, cartas trocadas com intelectuais de todo pais e do exterior,
fotografias, inventarios, material de arte, objetos® variados e registros diversos. Em
sintese, esse contato nos auxiliou na composicdo da imagem da escritora e na
compreensdo de seu processo criativo.

Ja no que diz respeito ao referencial tedrico-critico usado nesta pesquisa, vale
ressaltar que, embora a imagética da morte possibilite maltiplas abordagens e leituras,
seja no ambito da religido, antropologia, sociologia, psicanalise, dentre outros, nossa
analise fundamentar-se-4 na aproximacao entre filosofia e poesia. Importante lembrar
que ndo se trata de, a partir da filosofia, chegar aos poemas, quando o caminho é o
contrario. O texto literario é o ponto de partida. As reflexdes filosoficas facilitam o
melhor esclarecimento dos temas propostos na obra, que apresentam, sob diversos

aspectos, semelhanga com as discussdes feitas pelos filosofos com os quais dialogamos.

* A doagdo do acervo de Henriqueta Lisboa foi realizada pela familia da poeta em 1989.

5 Nesse cenario, algumas curiosidades chamaram-nos a atengdo, em especial, o porta-retrato (vide
imagem no Anexo F desta dissertagdo) com um desenho, espécie de caricatura de Mario de Andrade
coberto com um fino véu, ao canto de sua escrivaninha, o que nos sugere o cuidado em perenizar e velar a
imagem do amigo modernista.
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Assim, Stuart Hall, Theodor Adorno, Gilles Lipovetsky, Octavio lanni, Zygmunt
Bauman e Michel Foucault, dentre outros, alicercaram nossos estudos acerca de
elementos que envolvem o sujeito na modernidade.

Fomos buscar subsidios nos estudos de Blanca Lobo Filho, Reinaldo Marques,
Maria Luiza Ramos, Fabio Lucas, Paschoal Rangel, Carmelo Virgillo, Constancia Lima
Duarte, José Afranio Moreira Duarte, dentre outros, para a analise da poesia e biografia
de Henriqueta Lisboa.

As pesquisas académicas de Adriana Rodrigues Machado (2009, 2013), Adriana
Levino da Silva Ramos (2012), Rodrigo Santos de Oliveira (2010), Claudine Figueiredo
Andrada (2010), Kelen Benfenatti Paiva (2006, 2012), dentre outras, embasaram,
significativamente, este trabalho.

A fim de apoiar nossas ponderacdes sobre fruicdo estética, encontramos em Luigi
Pareyson e italo Calvino as balizas necessérias para a analise dos poemas de Flor da
morte.

Enfim, demarcados os propésitos e a natureza de nossa contribuicdo,
introduzimos, aqui, nossas discussdes, almejando que suscitem novos olhares e
percepcdes para a poética de Flor da morte, cujo mérito tem sido cada vez mais

reconhecido no universo dos estudos literarios.
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CAPITULO 1

Henriqueta Lisboa e a palavra poética

“A palavra ndo é a finalidade nem o
limite do poema: é sua opcdo, seu
arbitrio, seu meio, sua matéria,
diamante bruto a ser lapidado de
encontro e ao encontro de outras
palavras, imd a atrair outras palavras
para certa consecugdo sensivel. (...)
Cada vocabulo em si é um cofre na
expectativa de abertura, corpo
inanimado a espera de sopro vital,
capaz de ressurgir tantas vezes
quantas for convocado para o milagre
de romper as pedras do siléncio,
vibrar, dizer.”

(Henriqueta Lisboa, 1979).
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1.1 Apontamentos sobre o processo artistico e a obra de arte

Henriqueta Lisboa faz a seguinte declaracdo, em “Poesia: minha profissdo de
£6® : “Nio ouso definir especificamente a poesia, embora tenha aventado que ela seria a
coacdo do eterno dentro do efémero. Sinto-a como a aura que se irradia do ser.”
(LISBOA, 1979, p.17).

“Coagdo do eterno dentro do efémero”: esse pensamento apresenta-se
profundamente coerente com sua obra poética, atravessada por um renitente perscrutar
do ser-em-si e do ser-no-mundo’. No esforco de perenizar o transitério, as composicoes
da poeta - cuja marca indelével é a tematica da eternidade da qual se reveste —
alimentam-se de uma constante preocupacdo de quem, nas palavras da prépria escritora,
“sempre visou, de modo pertinaz e intensivo, a esséncia do ser, a substancia do que é
vital, a ansiedade da criatura em busca da perfeicdo e do infinito, os mistérios da
natureza, o proprio mistério do processo poético [...]”. (LISBOA, 1979, p. 18-19).

Nessa perspectiva, a poesia henriquetiana tem o humano como foco, em breve
referéncia ao volume O alvo humano, publicado em 1973, do qual faz parte 0 poema

“Espacial”:

Solta pluma no espago

guem sou eu?

sobre 0 mar e a montanha
entre nuvens boiantes

de luz a luz

aos pés de Deus

pequenez infinita.

Levo comigo um nome? Serei
mais do que um gréo de areia
por ventania arrebatado

as dunas?

Guardarei lembranga

da terra abaixo

terra que a carne me feriu

ao brindar-me a rosa? [...] (LISBOA, 1985, p.387-388).

® Tal conferéncia, espécie de ensaio-depoimento, foi proferida na cidade de Brasilia, no més de abril de
1978 e, posteriormente publicada em Vivéncia poética: ensaios (1979).

" Os termos ser—em-si, ser-no-mundo, bem como ser-para-a-morte e ser-af, dentre outros, Serdo
utilizados em consonancia com as concepcoes filosoficas do alemdo Martin Heidegger em Ser e tempo
(2005), que se ocupou da questdo do Ser, no intuito de defini-lo.
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Nesse poema, 0 eu lirico, por meio de inimeras indagacdes, espécies de
instrumentos de escavagdo (“Quem sou eu?”, “Levo comigo um nome?”), exerce a
tentativa de deslindar os dilemas que o habitam, na qualidade de ser-no-mundo. Note-se
que, embora dissolvida em interrogacgdes varias, ecoa a voz de um sujeito que muito tem
a nos dizer, ja que apresenta sintomas inequivocos de agruras que podem revelar os
percalcos de sua época: reconhece-se voluvel, instavel e desterritorializado.

Assim, Henriqueta Lisboa traz a cena, ndo so no referido poema, mas em grande
parte de sua composicdo artistica, o eterno enigma da existéncia, instigante por
natureza.

Sabe-se que a poeta mineira devotou sua vida as letras e encontrou na literatura
seu oficio e sua prépria condicdo para viver. Ela mesma assume® estreita ligagdo com
sua producdo artistica’, ressaltando que a poesia, “solo fértil onde lancou suas
sementes”, preencheu sua existéncia, orientou-a no caminho entre os seres humanos e
indicou-lhe os caminhos de Deus. (LISBOA, 1984).

N&o obstante ter escrito poesia, sua producdo inclui ensaios, tais como o que
escreveu em 1945 sobre Alphonsus de Guimaraens, incluindo, nessa categoria, outras
reflexdes em Convivio poético (1955), Vigilia poética (1968) e Vivéncia poética (1979),
nas quais reune trabalhos tedricos acerca da poesia e analisa 0 fendbmeno da criacdo
poética, demonstrando considerdvel talento no exercicio critico de obras de varios
escritores nacionais e estrangeiros, tais como 0s mineiros Emilio Moura e Abgar
Renault, o poeta portugués Mario de Sa-Carneiro e o espanhol Jorge Guillén, incluindo
estudos da prosa poética de Guimardes Rosa e outros autores de expressdo reconhecida.
(Cf. RAMOS, 2012, p. 73). E, ainda, inimeros ensaios criticos de sua autoria compdem
periédicos especializados ou livros editados em coautoria™®.

Ao lado da organizacdo de coletaneas, Henriqueta Lisboa também realizou

diversas traducdes de textos e obras de renomados icones da literatura, como, por

8 Ao ser indagada se valeu a pena dedicar-se & literatura, a poeta faz tais revelagdes em entrevista
concedida a Edla Van Steen, em 5 de maio de 1984, para o Jornal da Tarde, de O Estado de S&o Paulo.

% Ver Anexo C, contendo depoimento de Henriqueta Lisboa a Assis Brasil, no qual a poeta declara:
“minha poesia sou eu”. Ver, ainda, Anexo H, em que ela revela, em manuscrito, que “a poesia ¢ a nossa
mesma forma de existir”.

19 para outros esclarecimentos sobre sua producdo em prosa, sugere-se consultar o volume Henriqueta
Lisboa — Bibliografia analitico-descritiva (1992), de Carmelo Virgillio.
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exemplo, a amiga chilena Gabriela Mistral e o italiano Dante Alighieri*" além de
traducdes de textos de Géngora, Leopardi, e outros célebres artistas™.

Retomando a questdo da composicdo especificamente poética de Henriqueta
Lisboa, cumpre ressaltar que muitos foram os frutos de seu trabalho. Em documento
datiloscrito™ intitulado “Trajetéria poética de Henriqueta Lisboa: depoimento da
autora”, datado de 1979, a poecta, a0 orientar-se por critérios de ordem diversa,
organizou o conjunto de dezesseis de seus livros de poesia emoldurados em cinco
agrupamentos - “Espontaneo”, “Objetivo”, “Dramatico”, “Essencial” e “Ontologico” -
em funcdo de semelhangas tematicas e das motivacdes que lhe foram impostas pelo
tempo.

Enuncia a pesquisadora Adriana Rodrigues Machado (2013), no capitulo “O
percurso estético-existencial delineado em cinco grupos” de sua tese de doutorado, que
o referido documento consiste em uma espécie de respostas de Henriqueta Lisboa a
perguntas de Marly de Oliveira, que seriam publicadas em maio de 1979 no Correio
Braziliense, e que “[‘Trajetdria poética’] corresponde a uma primeira parte de um todo
de sete partes distintas [...]”. (MACHADO, 2013, p. 58).

Dentre tais agrupamentos, o grupo denominado “Espontaneo” envolve as obras
Enternecimento (1929), Velario (1936) e Prisioneira da noite (1941). O primeiro livro
foi avaliado pela critica como sendo de forte carater simbolista, no qual hd a
manifestacdo do desejo de absorver em plenitude o maximo da vida, numa espécie de
transbordamento de sentimentos. A poeta afirma ser um livro juvenil sobre o amor, no
inicio de sua trajetdria literéria: “[Enternecimento] corresponde a uma fase de juventude
idealista e romantica, em que prevalecem as impressdes naturais com imagens
equivalentes™*.

Nos poemas de Velario, ha “o predominio de um léxico litargico, dentro do

universo simbélico-cristio” (MACHADO, 2013, p. 79) e, por meio deles, a poeta “[...]

1 Tais tradugdes encontram-se em Poemas escolhidos de Gabriela Mistral, de 1969 e Cantos de Dante,
de 1970, respectivamente.

12 Outras informacdes da autora, sua biografia, bibliografia sobre (e de) Henriqueta estdo disponiveis no
site http://www.letras.ufmg.br/henriquetalisboa/.

3 Ver Anexo D, que traz a imagem do referido documento, que se encontra no acervo de Henriqueta
Lisboa. Datado de 1979, o texto foi complementado por Henriqueta Lisboa em 1982, devido a publicacdo
de Pousada do Ser, seu tltimo livro. (Cf. MACHADO, 2013, p. 58).

¥ In: LISBOA, Henriqueta. "Trajetoria poética de Henriqueta Lisboa: depoimento da autora”, Pasta
Depoimentos (Producéo Intelectual do Titular), no Acervo de Escritores Mineiros - AEM/UFMG.

20



manifesta explicitamente a sua religiosidade, a qual se revelara uma forca criadora,
propulsora, espécie de usina de imagens [...]"".

Ja em Prisioneira da noite, ha, por meio da fusdo do lirismo e do drama, o
aprofundamento nas tematicas do “amor irrealizado e dos mitos da infancia destruida”
(RAMOS, 2012, p. 74). A motivacdo do livro foi confessada pela propria autora, para
guem os poemas testemunham “[...] conflitos entre a vida interior e a realidade externa,
com abordagem de reacOes psicoldgicas e a procura de uma expressdo mais nitidamente
individual™*® .

O segundo grupo, denominado “Objetivo”, € composto por O menino poeta
(1943), Madrinha lua (1952), Montanha viva (1959) e Belo Horizonte bem querer
(1972). Na primeira composi¢do, conforme Ramos, “o tema da infancia é retomado de
modo feliz, visto que é uma obra de memoria e contemplacdo, representacdo do
evanescente”. (RAMOS, 2012, p. 74). A esse respeito, enuncia a propria Henriqueta

Lisboa:

Por sua vez a infancia, representacdo do evanescente, proporcionou-
me ha varios anos um livro de memoria e contemplagdo: O Menino
poeta, enternecido depoimento de reacOes inerentes a meninice,
espécie de biografia da infancia em termos de experiéncia e empatia.
Horas felizes foram aquelas em que voltei a respirar a atmosfera do
primitivo e do ingénuo. (LISBOA, 1979, p. 19).

Ja o conjunto das demais obras que compdem 0 grupo representa o que a autora
chamou, em Poesia: minha profissdo de fé (1979) de “triptico” de sua “mineiridade”.
Tais composi¢des possuem “[...] um denominador comum mais evidente: o lastro de
tradicdes regionais, historicas e miticas”. (MACHADO, 2013, p. 96).

Madrinha Lua é uma espécie de descricdo lirica dos santuarios culturais de Minas
Gerais. Nas palavras de José Afranio Moreira Duarte, nesse livro, a autora “evoca, em
altos tons de poesia, um verdadeiro exército de sombras, usando como temas 0s que um
dia existiram, participando ativamente da vida de outrora na Provincia de Minas Gerais
[..]". (DUARTE, 1996, p.61).

> 1dem, ibidem.
% In: LISBOA, Henriqueta. "Trajetria poética de Henriqueta Lisboa: depoimento da autora”, Pasta
Depoimentos (Producéo Intelectual do Titular), no Acervo de Escritores Mineiros - AEM/UFMG.
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Acerca de Montanha viva, Henriqueta Lisboa (1979) afirma que este livro
“encerra uma interpretacdo do espirito cristdo de Minas Gerais, encarnado nas tradicGes,
nas lendas, na cultura humanistica e no préprio meio natural do Caraca, com relevo para
sua filosofia de vida™*’. Finalmente, em Belo Horizonte bem querer, h& a presenca do

[1P4

que ela sintetiza em poucas palavras: “¢ um painel de revivescéncia dos primeiros e
pitorescos episddios da capital mineira, descritos com amenidade™®.

Figuram no grupo “Dramatico”, terceiro grupo mencionado pela poeta, duas
composicdes: A face livida (1945), escrita entre 1941 e 1945 - periodo coincidente com
a eclosdo da Segunda Guerra Mundial - e dedicada a memoria de Mario de Andrade,

falecido em 1945, e Flor da morte (1949), que, conforme a prépria autora,

Anseia salvaguardar, num processo de minuciosa andlise, o que ha de
puro no sofrimento, tratado, simbolicamente, como flor a beira do
abismo. Refere-se a distensdo entre a vida e a morte, considerando a
realidade mas tentando um possivel relacionamento vida/morte em
esfera de transmutacdo ou, porventura, de sintese.’®

Compbem o quarto grupo, denominado “Essencial”, os livros Azul profundo
(1956) e Além da imagem (1963). No primeiro, iniciado em 1950 e concluido em 1955,
0 “movel psicoldgico”, nas palavras de Henriqueta, € a criagdo artistica em si. Na
referida composigédo, “a preocupacao se volta para o fenbmeno da criacdo poética, para
o fenbmeno artistico, mais propriamente, visando a esséncia.” (MACHADO, 2013, p.
28).

Em Além da imagem, busca-se apreender o ritmo latente nas coisas e desvendar
seus segredos. Sobre essa obra, a poeta mineira diz que “enuncia aspiragdes mais vastas,
intuindo analogias entre o ético e o estético, ao perscrutar o essencial preservado nos
seres e nas cousas, ao vislumbrar o real que nio se encontra nas aparéncias sensiveis?’.

No quinto grupo, 0 “Ontologico”, tem-se O alvo humano (1973), Miradouro e

outros poemas (1976), Celebracdo dos elementos (1977) e Pousada do ser (1982)*. O

Y 1d., ibid.

®1d., ibid.

19 1dem, ibidem.

2% 1dem, ibidem. A esse respeito, Machado (2013) ressalta que, no livro, “existe o desejo de atingir o que
estd além das aparéncias sensiveis, por tras da forma, de um sentido simplesmente dado.” (MACHADO,
2013, p. 146).

21 Cumpre realcar que Pousada do ser foi incluido no documento “Trajetéria poética de Henriqueta
Lisboa: depoimento da autora” em um adendo, apés sua publicacdo. (MACHADO, 2013, p. 153).
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primeiro deles, como pontua a propria Henriqueta Lisboa em sua “Trajetoria poética”,
“formula indagagdes sobre os mistérios que nos cercam, através de abordagens a alma
coletiva [...] E uma proposta de harmonia entre espirito e matéria.”®* Além disso,

conforme Ramos (2012),

O alvo humano (1963-1969) é matéria de poesia pura: reconstrucao
universal das variadas influéncias recebidas de seus autores prediletos:
Dante, Leopardi, Holderlin, Rilke, Tagore, Ungaretti e Jorge Guillén,
além das reflexbes de Santo Agostinho e Schiller, dos simbolistas
franceses, dos romanticos ingleses e alemaes, dos misticos espanhois e
dos medievais portugueses. (RAMOS, 2012, p. 90).

No volume Miradouro e outros poemas, 0s textos, permeados de homenagens e
aluses a artistas prediletos” da poeta, denotam a ansia transcendente, partindo do olhar
do eu lirico, em que o leitor é convidado a apreender a esséncia das coisas,
ultrapassando o aspecto material.

Celebracéo dos elementos: agua ar fogo terra traz em sua composicéo o culto da
admiracgéo e respeito pela natureza; “[...] caracteriza-se por extenso poema de cunho
investigativo das origens naturais em que os elementos &gua, ar, fogo e terra séo
ressaltados de modo impar em uma perspectiva transcendental”. (RAMOS, 2012, p. 93):
Agua “que toda corrupgdo supera”; Ar “feito de espirito e matéria”; Fogo “vida em
combustdo”; Terra “que desmembraste do sol por uma aspiracao extrema”. (LISBOA,
1985, p.505-510).

Ja Pousada do ser foi seu ultimo livro de poemas lancado em vida, com o qual
obteve o “Prémio de Poesia” do Pen Clube do Brasil. De cunho mais introspectivo,
psicoldgico e religioso, seus poemas revelam alguma tentativa de encontrar lugar no
mundo.

Importa mencionar que a obra Fogo fatuo, publicada em 1925, ndo foi
contemplada pela poeta em “Trajetoria poética de Henriqueta Lisboa”. Conforme

Machado (2009) foi obra renegada pela Autora, que “ironicamente, 'extinguiu-Se' aos

2 LISBOA, Henriqueta. "Trajetéria poética de Henriqueta Lisboa: depoimento da autora”, Pasta

Depoimentos (Producéo Intelectual do Titular), no Acervo de Escritores Mineiros - AEM/UFMG.
2 Poemas como “Holderlin”, “Saudagdo a Drummond”, “Roteiro de Petronio Bax” e “Visdao de Portinari”
sdo alguns exemplos de tais referéncias.
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olhos do publico” (MACHADO, 2009, p.32). Julgamos, portanto, tratar-se de um livro
de poemas que germinou, mas ndo cresceu nem floresceu.

Em sua tese de doutorado, Kelen Benfenatti Paiva (2012) levanta uma série de
hipdteses na tentativa de explicar o porqué de Henriqueta Lisboa ter “renegado” a obra

Fogo fatuo. Para a pesquisadora, uma das hipoteses mais evidentes

[...] deve-se ao fato de serem esses versos fruto da juventude, da
experimentacdo literaria de uma iniciante no mundo das letras. Sua
recusa, anos depois, ao que parece, é devida a acuidade critica apurada
com a experiéncia e as leituras da mulher madura, que atingira o
equilibrio entre a diccdo e a esséncia poética, trabalhara intensamente
a técnica e conquistara um estilo proprio. (PAIVA, 2012, p. 190-191).

De igual modo, Reverberagdes (1976), Lirica (1958) e Nova lirica (1971) ndo
fizeram parte dos cinco agrupamentos anteriormente citados, conforme Henriqueta
enuncia em “Trajetoria poética”, sendo que estas ultimas consistem em antologias
poéticas contendo diversos textos de obras ja elencadas pela poeta mineira.

Realizadas essas breves consideragdes sobre o percurso lirico de Henriqueta
Lisboa emoldurado em cinco grupos, interessa-nos, em particular, o ciclo “Dramatico”,
especificamente a obra Flor da morte, cujos poemas apresentam, a nosso ver, uma voz
poética que pode ndo estar imune as contingéncias da modernidade de seu tempo. Isso
nos permite pensar num eu lirico inquieto, angustiado e que adota, geralmente, posturas
decorrentes de seu estar-no-mundo, sendo, portanto, a nosso ver, passivel de ser
associado ao mal-estar e a crise de identidade em que viveu a sociedade moderna.

Com a intengdo de melhor conhecer o sujeito lirico de Flor da morte, bem como
de analisar em que medida os aspectos biograficos de Henriqueta Lisboa servem de
instrumento para a compreensdo dos poemas que compBem o referido volume,
discorreremos sobre a relacdo entre procedimento artistico e obra de arte, a luz da teoria
do filosofo italiano Luigi Pareyson (2001).

Um dos pontos constantemente evidenciados pela critica literaria €, sobretudo, a
presenca de elementos autobiograficos no livro em estudo, bem como o estreito
envolvimento e identidade entre as vivéncias da poeta e 0 que se enuncia nos textos (cf.
ANDRADE, 1952; LOBO FILHO, 1965; QUEIROZ, 1976; LUCAS, 2001). Portanto,
trazer a baila concepgdes criticas que envolvem a autora e seu texto, bem como as

nogdes de sujeitos lirico, empirico, personalidade humana e personalidade artistica,
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alteridade, relacéo entre arte e sociedade, significa investigar ndo s6 a forma como se
constitui a voz poética nos textos em estudo, mas também buscar o que essa voz tem a
nos dizer.

Luigi Pareyson, em Os problemas da estética (2001), ao formular seu pensamento
sobre a arte, discute a possibilidade de se utilizar das obras para tracar a biografia do
artista ou de se vislumbrar os elementos biograficos para auxiliar na compreensdo da
arte. Essa relacdo entre arte e biografia, conforme o fildsofo, € um problema que suscita
duas indagacdes: “Pode o conhecimento da vida de um artista aumentar a compreensdo
da sua arte? Pode a obra de um artista contribuir para o conhecimento de sua vida?”
(PAREYSON, 2001, p.90).

Dada essa problematica, segundo o autor, fica-se diante de uma verdadeira e

prépria antinomia:

De uma parte, a atividade artistica € invencdo, criacdo, originalidade,
isto €, liberdade, novidade, imprevisibilidade: ndo sé ndo ha uma lei
gue presida a atividade do artista e a qual ele deva conformar-se, mas,
antes, a arte € tal justamente pela auséncia de uma lei do género. De
outra parte, a atividade artistica implica um rigor, uma legalidade,
digamos mesmo, uma necessidade férrea e inviolavel: deve portanto
haver uma lei que, peremptoria e iniludivel, presida ao éxito e a qual o
artista ndo possa subtrair-se impunemente. Estes dois aspectos devem
poder conciliar-se, como de resto a propria realidade das obras de arte
reclama. (PAREYSON, 2001, p. 183).

Ao discutir os posicionamentos dos que defendem o casamento ou o divércio
entre processo criativo e obra de arte, Pareyson enumera alguns problemas que
merecem ser considerados. Para ele, ha criticos que sustentam uma nitida separacao
entre a arte e a vida e, portanto, consideram irrelevante o processo artistico, no sentido
de que ele nada tem a ver com a apreciacdo da obra, sendo esta a Unica que importa ao
espectador conhecer. O poeta Edgar Alan Poe destaca: “uma coisa é o efeito da obra e
outra o conhecimento do processo.” (POE, apud PAREYSON, 2001, p. 195).

Nesse sentido, o filésofo comenta os argumentos usados pelos criticos que
defendem o divorcio entre a voz poética e 0 sujeito empirico, entre personalidade
artistica e personalidade humana, portanto. A primeira coincide com a obra do autor,
enquanto a segunda consiste em uma realidade puramente biogréfica, “instavel e fluida

sucessao de atos e paixdes”. (PAREYSON, 2001, p. 91). A titulo de ilustracéo, ele cita
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0 caso das autobiografias de alguns artistas, pois, na medida em que sdo obras de arte,

sdo tambem transfiguracdo da vida.

[...] [As autobiografias] sdo como uma criacdo nova, uma pura
invencdo de fantasia, que se rege unicamente por si,
independentemente das personagens reais dos acontecimentos [...] Se
a transfiguracdo artistica é tdo potente que nem mesmo a autobiografia
serve para informar sobre a vida, como se podera pretender que a
biografia sirva para fazer compreender a arte? (PAREYSON, 2001, p.
92).

O filésofo italiano pondera, entretanto, que ndo se deve defender com rigidez a
diferencga entre personalidade artistica e personalidade biogréfica, pois é possivel que
elas sejam coincidentes. Se assim o forem, a personalidade humana do artista sera posta
sob o signo da arte e aplicada de modo a explicar a poesia. Assim, em outras palavras,
ao criar um poema, o sujeito pode afirmar a prépria personalidade humana ao dedicar-se
aquela tarefa que ele mesmo escolheu para sua vida.

Ja no que se refere a transfiguracdo poética como operacdo artistica, Pareyson
reconhece que se ela — a transfiguracdo — acarreta certo distanciamento entre a figura de
arte e a circunstancia real que a ocasionou, até o ponto de esta ser incapaz de iluminar

aquela, é possivel, também, que a analise desse intervalo seja bastante reveladora, pois,

[...] ndo é menos verdade que um estudo da distancia entre a figura da
arte e a ocasido real, isto é, da intensidade e da qualidade da
transfiguracdo, revelaria certos segredos operativos do artista e
revelaria os procedimentos da sua inspiragdo, contribuindo n&o pouco
para compreender sua arte. (PAREYSON, 2001, p.96).

Além de ser operacdo artistica, a transfiguracdo é também um ato de vida. Os
elementos que fazem parte da vivéncia de um artista podem penetrar sua arte e se
transfigurarem como argumentos, temas ou ocasides.

Em sintese, o autor elucida que defender sumariamente a distancia entre o
processo artistico e a obra de arte tende a desvalorizar todo o condicionamento do
artista, quer individual ou social, psicoldgico ou histérico, cultural ou técnico, o que
significaria, em tese, correr o risco de ndo entender a propria “perfeicdo da obra”
quando a vé na sua estaticidade, e ndo como conclusdo de um movimento que chegou

ao seu acabamento natural e ao ponto preciso de sua maturacao.
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Nesse sentido, Pareyson considera valido retirar o processo artistico do primeiro
plano, posto que esse € o lugar da obra de arte. Ressalta, em contrapartida, o cuidado
que deve ser tomado, na medida em que essa concep¢do pode tornar parcial a
compreensdo da obra, se ela propria é tomada exclusivamente como um produto
acabado, quando, ao contrério, ela tambeém deve se revelar como inserida num processo.

Ao dar prosseguimento as problematizacdes, diferentemente dos comentarios
expostos — 0s que negam da importancia da aproximacao entre processo artistico e obra
de arte -, Pareyson ressalta que hd quem julgue essencial percorrer 0 processo
contextual de construgdo da obra de arte, levando em conta elementos referentes a sua
determinacdo historica e reconstruindo-os na sua “efetiva sucessdo temporal”.
(PAREYSON, 2001, p. 195). Sendo a obra de arte inseparavel e indivisivel de seu
relevante percurso de elaboracdo, que a precede no tempo, sdo imprescindiveis a génese
e as condicOes de producéo para sua efetiva leitura.

Entretanto, conforme o autor de Os problemas da estética, defender com rigor a
inseparabilidade da obra do processo de que resulta € um raciocinio que pode tornar
rigida a consideracdo de tal processo, materializando a obra nesse panorama historico.

Como se percebe, os pontos até entdo ressaltados suscitam dificuldades ou
barreiras, mas extremamente frutuosa é a sua problematica. Por um lado, a vida do autor
se apresenta na obra, ndo pela presenca de fatos vividos, mas de uma personalidade que
se formou pouco a pouco no transcorrer da existéncia. Por outro, é possivel iluminar o
conhecimento biografico de um autor por meio, inclusive, de suas obras, as quais
podem tomar parte consideravel e importante de sua vida.

Atenuando o extremismo das duas teses e conseguindo conciliar suas exigéncias,
Pareyson acredita chegar a uma concepcdo mais aderente a experiéncia artistica: o
artista inventa ndo s6 a obra, mas também a legalidade interna dessa obra, a qual esta
submetido, tornando-se, desse modo, vinculado e sujeito a uma lei inviolavel e severa,
que ele mesmo criou. Seria, entdo, “autor e sudito”, “inventor e seguidor”, “criador e
subalterno”, concomitantemente.

E, ao considerar estes antagonismos, propde-se a conciliagéo entre liberdade e lei,
contingéncia e necessidade, inventividade e norma, criacdo e rigor, originalidade e
legalidade. Dessa forma, a obra de arte tem a dubia prerrogativa de ser a0 mesmo tempo

lei e resultado da sua formacdo, criacdo e descoberta, escolha e coadjuvacao,
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composicdo e crescimento, fabricagdo e maturacdo. Portanto, assim se caracteriza o

processo artistico:

[...] € precisamente esta misteriosa e complexa co-possibilidade, que,
no fundo, consiste numa dialética entre a livre iniciativa do artista e a
teleologia interna do éxito, donde se pode dizer que nunca o homem é
tdo criador como quando da vida a uma forma tdo robusta, vital e
independente de impor-se a seu préprio autor, e que o artista é tanto
mais livre quanto mais obedece a obra que ele vai fazendo; ante o
maximo de criatividade humana consiste precisamente nesta unido de
fazer e obedecer, pela qual na livre atividade do artista age a vontade
autonoma da forma. (PAREYSON, 2001, p. 192).

A criacdo artistica, por esse Vviés, ndo é uma criatividade absoluta, em que o artista
dispde de excepcional fecundidade do génio, ou de completa e incondicionada
liberdade. Também o processo artistico ndo se configura como uma obediéncia
reducionista, ou mero acompanhamento, consoante afirmou o romantico Goethe, para o
qual a poesia “nasce, cresce ¢ amadurece como uma planta, de modo que ao artista ndo
resta outro trabalho sendo do jardineiro.” (GOETHE, apud PAREYSON, 2001, p. 197),
limitando-se a favorecer o desenvolvimento dessa planta e remover os obstaculos que
impedem seu desenvolvimento.

O filésofo italiano acredita que a arte possui, a0 mesmo tempo, um carater social e
pessoal, desde que se diferencie a pessoa do sujeito, e que se separe o social do
determinismo, uma vez que este ndo cede espago para a inventividade. No entanto,
embora o artista ndo esteja determinado a condicbes exteriores, ele & sempre
condicionado, até mesmo pelo material de sua obra de arte, que ndo deve ser encarado
como limite, mas como uma oportunidade de trabalho e criagdo. Assim, a arte também
¢, a0 mesmo tempo, condicionada e inventiva.

Em consonancia com esse raciocinio, Octavio Paz (1996) defende que a escrita
literaria € um esforco expressivo, limitado pelo viés pragmatico e ilimitado pelo viés
imagético. A poesia, portanto, “ndo ¢ uma explicacdo de nossa condi¢do, mas uma
experiéncia em que a nossa condicdo, ela mesma, revela-se ou manifesta-se. E por isso
esta indissoluvelmente ligada a um dizer concreto sobre isto ou aquilo”. (PAZ, 1996, p.
58).
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No que concerne a producdo artistica, Henriqueta Lisboa, mesmo tendo
reconhecido a existéncia de uma relagdo entre artista e meio social, afirma que, no

oficio de criador, o poeta é capaz de ludibriar e de representar, a servico da linguagem:

Na sua indole de transformador da linguagem, o poeta se exercita em
diferentes sentidos, inventa personagens, fabulas e metéforas, traca
linhas transversais, utiliza-se de mascaras ndo com o fim de disfarcar
ou dispersar 0 que tem em mente, mas de atingir sinteses
representativas que possam ter significacdo auto-suficiente a outro
nivel. (LISBOA, 1979, p.15).

A poesia, por esse viés, sendo exercicio ficcional, objeto de linguagem e de
intencionalidade artistica, envolve arte e técnica, caracteristicas proprias da natureza
inventiva.

Embora tenha afirmado o fingimento do artista em seu oficio, que trabalha de
modo a teatralizar, a propria escritora, pensando no poeta como um individuo com

raizes no grupo social a que pertence, ressalta:

Forca é reconhecer: nenhum poeta sobrevive se se distancia do tempo
em que vive. O que se alienar traird seu coragdo e sua consciéncia.
Mesmo sem alusdo direta a circunstancias, o poeta se acusa como ser
comunitario. (LISBOA, 1979, p.18).

Consoante esse comentério, para Henriqueta Lisboa, o poeta, direta ou
indiretamente, relaciona-se com o grupo a que pertence, sob pena de “trair seu coragédo e
sua consciéncia”, em condi¢cfes de alienacdo. Isso implica dizer que, dada a estreita
relacdo entre artista e mundo, existe a possibilidade de identificarmos, em sua criacéo,
material colhido de sua experiéncia como sujeito empirico, possibilitando, dessa forma,
que se identifique esse sujeito imiscuido a voz lirica que enuncia no poema.

Do ponto de vista criativo, é pertinente supor que a obra de um poeta mostre 0s
relevos historicos de seu tempo, considerando-se, sobretudo, a consciéncia que se passa
a ter de seu proprio papel histérico, na qualidade de artifice, atento ou ndo aos
acontecimentos de sua época.

Conforme Michel Foucault (1992), em A escrita de si,

E a prépria alma que h& que constituir naquilo que se escreve;
todavia, tal como um homem traz no rosto a semelhanca natural com
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0s seus antepassados, assim é bom que se possa aperceber naquilo que
escreve a filiacdo dos pensamentos que ficaram gravados na sua alma
[...] Num mesmo coracdo ha vozes altas, baixas e medianas, timbres
de homem e de mulher: Nenhuma voz individual se pode ai distinguir;
S0 o0 conjunto se impde ao ouvido [...]. (FOUCAULT, 1992, p.144).

E plausivel afirmar, portanto, que a biografia é capaz de contribuir para a
compreensédo da poesia, uma vez que o conhecimento de certas circunstancias da vida
de um autor pode iluminar certas caracteristicas e significados de sua arte. A “filiagdo
dos pensamentos” de que trata Foucault, bem como a utilizacdo de determinados meios
expressivos, a afinidade com outros artistas, a heranca recebida da tradicdo, as
preferéncias estilisticas, a pluralidade de vozes que ecoam do mesmo “coragdo”, bem
como outros fatores ligados ao ambiente do qual determinado texto emergiu S0 meios

capazes de proporcionar e aumentar a compreensao de uma obra de arte.

1. 2 Arredores contextuais e inflorescéncias literarias

No que diz respeito as condicGes de producdo de uma obra de arte, prosseguindo
no raciocinio anteriormente desenvolvido neste trabalho, Fabio Lucas (2001), em

“Dimensdes da Lirica de Henriqueta Lisboa”, enfatiza que

Os arredores contextuais e o envolvimento cultural ajudam a penetrar
na coletanea de poemas, pois 0 conhecimento do metatexto auxilia a
explicacdo de aspectos genéticos, relacionais e funcionais do texto. A
andlise intrinseca se torna um momento da analise interpretativa,
assim como a andlise extrinseca completa o projeto de investigacdo
global, que aspira a oferecer luzes a visdo da totalidade da obra.
(LUCAS, 2001, p.2).

Vale ressaltar que a criacdo poética da autora de Flor da morte situa-se no
contexto do século XX, cujos primeiros anos foram um tempo em que as correntes
consagradas da Europa, sob a forma de vanguardas artisticas, exportavam para 0 mundo
atitudes contestadoras da tradicdo. Trata-se de um momento de revisdao geral de valores
e de rupturas efetivas nas diversas instancias do pensamento e das artes, inclusive no
ambito da literatura.

Conforme j& mencionamos, a producdo poética de Henriqueta Lisboa situa-se

entre a busca pelo novo sem desprezar a tradi¢do, sendo, portanto, representativa do

30



entrechoque de forcas — as de permanéncia e ruptura — que entraram em confronto na
poesia e na arte do fim do século XIX e primeiros anos do século XX.

No tratamento dado ao tema tradicdo versus modernidade, ou continuidade versus
ruptura, Lucas (2001) afirma que todo poeta carrega consigo, no labor criativo, 0s
impulsos da imitagdo agregados aos da descontinuidade. Nessa perspectiva, a repeticao
ou imitacéo, como afirma o autor, harmoniza-se artesanalmente a tradicdo do género. J&
no que diz respeito a ruptura com as ideias passadistas, o artista desencaminha-se do
procedimento conservador e manifesta o toque pessoal de expressdo, que alguns
denominam estilo e outros, originalidade.

Essa dicotomia ruptura e continuidade nas artes, mais detidamente na literatura,
questdo intimamente ligada aos tempos modernos, traz a tona um espirito de destruicédo
e de transgressdao dos valores até entdo cristalizados — século XIX — emergindo,
também, o rompimento com o modelo de representagdo vigente. Este momento de crise
nas formas de representacdo poética redundara também numa crise do sujeito lirico, que
passara por um constante processo de problematizacéo.

Sabe-se que Henriqueta Lisboa atraiu muitos leitores ilustres durante sua vida e
manteve-se em efetiva interacdo com o0s escritores e intelectuais de sua geracdo®,
especialmente com o modernista Mario de Andrade. O estilo recatado da poeta nédo
constituiu 6bice ao proficuo dialogo com seus contemporéneos: mesmo tendo a
discricdo, a fragilidade e o isolamento como caracteristicas de sua personalidade e
comportamento, ela utilizou a palavra escrita como via para estabelecer conexdes com
muitos dos seus pares. Com Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Cecilia
Meireles, Gabriela Mistral, Mario de Andrade, e outros, manteve longo e fecundo
intercambio epistolar, espécie de “ritual de consagracdo do autor na modernidade”, nas
palavras de Eneida Maria de Souza®. Atualmente, essas cartas constituem acervo

simbélico imprescindivel para a compreensdo de toda uma geracdo literaria®®.

24 Cf. ANDRADA, 2010, p. 19. Ver Anexo E, contendo foto de escritores modernistas de sua geragéo.

% Conforme Eneida Maria de Souza, no artigo “Cartas da amiga”, “dentre os rituais de consagracéo do
autor na modernidade, a correspondéncia constituiu um veiculo eficaz [...]”. Texto disponivel em
https://www.ufmg.br/aem/inicial/publicacoes/artigos/souza_cartasamiga.htm. Acesso: 03 mai. 2014.

%6 Kelen Benfenatti Paiva, em dissertacdo de mestrado defendida em 2006, intitulada “Historias de vida e
amizade: as cartas de Mario, Drummond e Cecilia para Henriqueta Lisboa”, propde a leitura das
correspondéncias trocadas, como intercdmbio cultural de Henriqueta com seus pares, sugerindo
imprescindiveis reflexdes que envolvem os usos desse tipo de interlocucéo.
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Por Mario de Andrade, a escritora nutria especial carinho?’. Conheceram-se em
1939, em Belo Horizonte, e, a partir de entdo, tornaram-se grandes amigos.
Estabeleceram entre si dialogo substancioso por meio de intensa troca de
correspondéncias, embora tenham se encontrado pessoalmente apenas quatro vezes,
“[...] em duas visitas de Mario a Belo Horizonte e duas em que Henriqueta viaja a seu
encontro.” (PAIVA, 2012, p. 152).

Constancia Lima Duarte (2002), ao tratar da correspondéncia literaria que envolve

a poeta, afirma que

Se considerarmos o zelo e a organiza¢do com que [Henriqueta Lishoa]
conservou grande parte dos cartBes e cartas que recebia, parecia
mesmo desejar que um dia sua correspondéncia pessoal estivesse a
luz, analisada e até publicada, revelando e confirmando a autora em
suas nuancgas, assim como suas ideias, pensamentos, estética, e até
mesmo 0s germens de sua obra. (DUARTE, 2002, p.5).

As cartas trocadas, “irmanadas na sensibilidade™?, florescem em abundantes usos
e formas: declaram a amizade e o carinho que 0s amigos cultivavam na instancia
pessoal e afetiva. No ambito intelectual, as missivas inscrevem-se como espago de
intercdmbio cultural e experimentacdo artistica, além de revelarem, nas diversas
instancias, uma relacdo até mais vigorosa do que muitas daquelas que se fazem face a
face e de corpo presente.

Mario de Andrade, nessa dindmica epistolar, realizava sugestfes estéticas,
orientacBes ritmicas e comentarios de alto valor artistico sobre muitos poemas e livros
de Henriqueta Lisboa, como em um processo de coautoria. Suas ponderagdes criticas

eram, as vezes, pouco eufemisticas. Conforme Paiva (2006),

Henriqueta se colocou como discipula em seu discurso com o escritor
paulista, 0 que suscita o questionamento sobre uma possivel
encenacao da escritora que desejava aproximar-se do escritor por meio
da correspondéncia. [...] Vale lembrar, contudo, que esta atitude ndo
se restringiu as suas palavras, mas em suas decisdes sobre varias
sugestdes de Mario de Andrade seguidas fielmente pela poetisa. Desde

2" \er Anexo B, contendo foto de Henriqueta Lisboa em sua biblioteca. Em suas méos, est o livro “O
movimento modernista”, de Mario de Andrade.

%8 Expressdo usada por Alaide Lisboa de Oliveira, irma de Henriqueta Lisboa, em um de seus
depoimentos sobre a forma da poeta mineira de se corresponder com os amigos. Cf. OLIVEIRA, Alaide
Lisboa de. Méario de Andrade e Henriqueta Lisboa. Revista de Estudos Literarios. Belo Horizonte, v.1,
n.1, p.126-130, Out.1993.
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a mudanca de um verso, uma palavra, uma imagem poética desgastada
até a supressdo do poema na integra, quando Mario ndo gostava
definitivamente dos versos. Mario ndo usava meios termos para fazer
criticas aos poemas de Henriqueta; sua sinceridade e autonomia de
opinido foram repetidas vezes avisadas pelo proprio autor em suas
cartas [...] E os reparos de Mario sdo evidenciados em Vvarios
momentos da correspondéncia: ele corrige versos, reprova o uso de
algumas palavras, critica idéias muito l6gicas ou simplistas, nega certo
didatismo e ndo mede palavras para se expressar. (PAIVA, 2006, p.
97-98).

Bastante elucidativo desses “reparos” realizados por Mario nos poemas de
Henriqueta é o que ele escreveu a poeta, em janeiro de 1945, ao coibir o tom “didatico”
em seus textos: “Si conservar isso, brigo com vocé até a quarta geragdo. Deixe a idéia
alucinante sozinha, vibrando em seu valor de mal. N&o se esqueca gque, em poesia, as
morais, as ideias sentimentais, as conceituacdes e 0s juizos devem ficar pro leitor tirar...
se quiser.” (ANDRADE, apud CARVALHO, 1991, p. 16).

Assim como no trecho da referida carta, hd vérias outras evidéncias da
participacdo de Mario de Andrade como leitor critico da poética de Henriqueta®®. Esse
processo de intercambio cultural por meio de troca de correspondéncias foi considerado
por Paiva (2012) como “critica de bastidores”. Nesse tipo de critica, é visivel o esforco
do modernista ndo somente em promover e socializar a poesia da qual se mostrou
eximio conhecedor, mas também o de participar da vida poética da escritora mineira.

As missivas trocadas entre os dois escritores, a partir de 1940, somente foram
interrompidas com o falecimento deste, em 1945. Mario de Andrade acompanhou a
producdo poética de Henriqueta Lisboa desde os poemas de Velario e Prisioneira da
noite até os inéditos de O menino poeta e A face livida. Este Gltimo, lancado meses ap6s
a morte do escritor modernista, a quem dedica o livro, conforme ja ressaltamos.

Nunca foi sigilo a admiracdo que Henriqueta nutria por Mério. A poeta sempre 0

estimou como um de seus prediletos, a quem atentamente ouvia com recato e encanto,

%% Outro exemplo é trecho de uma carta de Mario escrita a Henriqueta, na qual comenta sua impresséo
sobre o poema “Consciéncia”, que faria parte do volume Prisioneira da Noite, mas ndo o fez porque a
propria autora o renunciou, apos estas consideragdes do autor modernista: “Ndo gosto. Francamente: ndo
gosto. Isto ndo é poesia. [...] Mas tem bonitas imagens e belas frases dentro. Nao sei se vale a pena
corrigir, mas estudemos o caso como um caso de poesia.” (ANDRADE, apud OLIVEIRA, 1990, p. 14).
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deixando florescer forte ligagdo e afeto entre eles, num tom de nitida intimidade e
respeito.

N&o obstante a forte influéncia exercida por Mario de Andrade, outros ventos
sopraram sobre a trajetoria literaria da poeta mineira, delineando sua carreira como
escritora. Fato é que sua poesia possui caracteristicas hibridas e, nessa linha de anélise,
o critico Fabio Lucas (2001) a localiza entre as vertentes simbolista e modernista.

[...] a poesia de Henriqueta Lisboa pode ser lida como o estuario de
duas tendéncias: a simbolista e a modernista. Infere-se que seu
processo de formacdo incorpora efusiva convivéncia com o repertorio
dos "poetas malditos” da Franga, assim como 0s seus ecos no Brasil,
recolhidos especialmente na obra de Alphonsus de Guimaraens, sobre
quem, aliés, veio a escrever um ensaio de interpretagdo. (LUCAS,
2001, p.8).

No subcapitulo “Alphonsus + o mistico” de sua tese, Machado (2013) enuncia que
“muitos sdo os criticos que inserem Henriqueta Lisboa na tradi¢do poética de Alphonsus
de Guimaraens. O amigo Carlos Drummond de Andrade, que também se alimentou da
mesma fonte, é um deles [...]”. (MACHADO, 2013, p. 214).

Comenta, ainda, que a poeta mineira deixa claro o imprescindivel lugar ocupado
pelo simbolista em sua vida, revelando ter recebido dele sua “iniciagio” poética®®: “No
dia que Alphonsus morreu foi que a poesia nasceu, verdadeiramente, em mim. [...] Foi
como se uma clareira verde se abrisse aos meus olhos. Momento extatico de iniciagdo”.
(LISBOA, 1945 apud MACHADO, 2013, p. 215)*".

Além disso, ressalta que no poema “Em teu louvor, Alphonsus”, escrito apos a
morte do poeta simbolista, Henriqueta realiza uma espécie de “tributo” a0 “Santo

Alphonsus”.
[..]

Eu te abencoo,

poeta dos pensamentos Gltimos,

pela delicadeza do teu voo,

de péssaro ao crepusculo...

Pelo evocar do sino que badala

as horas virginais da missa.

E amo-te, pela ternura com que calas

%0 Machado (2013), em sua tese, afirma que “Henriqueta Lisboa reivindicou para si o legado espiritual de
Alphonsus de Guimaraens e, assim como o ‘Solitario de Mariana’, ela também foi a poeta do amor e da
morte, tornando-se uma herdeira legitima [...]”. (MACHADO, 2013, p. 47).

31 LISBOA, Henriqueta. Alphonsus de Guimaraens, 1945, p. 66-67.

34



0 enlevo e a timidez das primeiras caricias.[...]

Santo Alphonsus! bendito e amado sejas

no coracao dos homens e de Deus,

sobre a Terra e na gloria eternamente! (LISBOA, 1945 apud
MACHADO, 2013, p. 216)*.

Outra referéncia feita por Machado (2013), ao identificar a “tradi¢ao” poética de
Henriqueta e seu dialogo com Alphonsus, é 0 poema “Minha historia simbolica”, que

foi dedicado a memoéria do simbolista.

Meu coragédo é como o lago adormecido

gue espelha no cristal a silhueta de um horto,
embalando no seio o simbolo perdido

de um sonho que é mais meu, agora que esta morto...
[...]

A paisagem de em roda — alma cheia de méagoas —
na harmonia a ondular da limpida aquarela,

ndo quer outra ilusdo que a de se ver nas aguas...

E eu fico sem saber se foi — debalde o indago —

o lago que morreu para ficar com ela,

ou ela que ficou para morrer com o lago... (LISBOA, 1925 apud
MACHADO, 2013, p. 209)*.

Conforme a pesquisadora, 0s versos desse poema apresentam ritmo semelhante ao
do famoso poema “Ismalia”, de Alphonsus, ja que em ambos, “[...] a morte se revela
num jogo de espelhamento [...]”. (MACHADO, 2013, p. 208-209).

Ao comentar sua propria concepcao de poesia, Henriqueta Lisboa afirma que

A poesia reside entre o escuro e o revelado, a palavra e o siléncio.
Fecundo siléncio expressivo como a palavra mesma, a limita-la e a
prolonga-la em fluidez psicolégica, aureolando-a, esfumando-lhe a
densidade, protegendo-a da claridade crua”. (LISBOA, 1979, p.15).

Vale realcar que essa defini¢do esta intimamente ligada & poética simbolista, em

que sdo abundantes o uso de metaforas, simbolos e sinestesias, da sugestdo, bem como a

32 LISBOA, Henriqueta. Alphonsus de Guimaraens, 1945, p. 67-68. Na versdo publicada anteriormente
no Suplemento literario de “A Manha”, vol. III, p. 209, de 08-11-1942, o referido poema encontra-se
datado de 15-07-1936, coincidindo com a data do aniversario de morte do poeta simbolista, falecido em
15-07-1921. Cf.:
http://memoria.bn.br/DocReader/Hotpage/HotpageBN.aspx?bib=066559&pagfis=1013&pesq=&url=http:
//memoria.bn.br/docreader# Acesso: 02 mai. 2014.

% LISBOA, Henriqueta. “Minha historia simbolica”. In: . Fogo fatuo, 1925, p. 92-93.
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criacdo de ambientes vagos e etéreos e de uma atmosfera mistica. Fabio Lucas, em seu

ensaio acerca de Henriqueta Lisboa, declara:

O leitor ndo deve assustar-se com o repertorio precioso de Henrigueta
Lisboa. Antes, precisa explora-lo a exaustdo, a fim de colher o
maneirismo dramatico da poeta, que associa a tradicdo setecentista
mineira, meio barroca, meio classica, eminentemente rococo, com a
tonalidade musical do Simbolismo. Repetem-se vocabulos da témpera
simbolista: reposteiro, vergel, lua, orvalho, asas, lirio, arco-iris, zéfiro,
elfo, nécar, luz, musa, nardo, pomba, paz, etc.*

No que se refere as relagBes existentes entre o Simbolismo e Modernismo,
Machado (2009) destaca que, conforme o critico Massaud Moisés (1985)*, o

Modernismo possui suas raizes no Simbolismo.

Por vias subterraneas, ou as escancaras, 0 Modernismo manteve com o
Simbolismo um comércio benéfico: o primeiro, continuando aspectos
do segundo, procurava pbr em prética ideais de arte que o outro,
tendo-os apenas vislumbrado, se apressou a comunicar a geragdo
subsequente, na esperanca de vé-los concretizados. (MOISES, 1985
apud MACHADO, 2009, p. 26).

Quanto a producdo de Henriqueta Lisboa, grande parte da critica especializada
acena para o poder sugestivo das imagens de sua lirica, que se caracteriza por uma
espécie de busca pela perfeicdo na construgdo de seus versos, 0 que a aproximaria da
estética do Simbolismo. Nesse sentido, Affonso Romano de Sant’anna (1992) ressalta:

Chamou-me sempre a atencdo o fato de a poesia de Henriqueta néo se
deixar tumultuar pelas novas tendéncias e modismos poéticos. Sua
poesia, a rigor, ndo se preocupava nem com a modernidade. O mundo
tecnolégico, como seus objetos e expressdes vernaculares, ndo
perfuravam sua crosta poética. Passava pelo modernismo de raspéo.
Ela vinha de uma linhagem que em Minas passa por Alphonsus de
Guimaraens, o simbolista, e por isto estava mais interessada no canto
do que nas virtualidades do jogo vocabular. (SANT’ANNA, 1992, p.
iX).

$LUCAS, Fabio. A lirica de Henriqueta Lisboa. Disponivel em:
http://www.letras.ufmg.br/Henriquetalisboa>. Acesso: 10 jun. 2012.

% MOISES, Massaud. Histéria da Literatura Brasileira: Simbolismo. S&o Paulo: Cultrix, 1985. Machado
(2009, p. 25-26) pontua que as consideracGes de Massaud Moisés acerca do Simbolismo e do
Modernismo sdo importantes para o entendimento da lirica henriquetiana, ja que a escritora, "[...] ainda
que ndo tenha aderido a padrdes fixos e a modismos, incorpora na sua trajetoria caracteristicas de ambos
0s movimentos.".
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Afirmar que a autora ndo se preocupou com a modernidade, ou que passou pelo
modernismo “de raspdo” significa dizer que, para Sant’anna, embora tenha mantido
estreita correspondéncia com os modernistas, Henriqueta recebeu fortes influéncias
simbolistas, tendo predominado em sua poética a expressao dos matizes finisseculares.

Por outro lado, a poeta mineira foi associada, pela critica, a poesia brasileira
modernista (COUTINHO, 1970; CANDIDO, 1985). Machado (2009), ao considerar 0s
estudos de Eneida Maria de Souza (1999), enfatiza que Henriqueta Lisboa vai se
afastando, aos poucos, da influéncia do Simbolismo, cedendo as tendéncias do
Modernismo.

Adriana Levino da Silva Ramos (2012), nesse sentido, também defende que a

estética modernista vai, paulatinamente, “contaminando” a escrita da referida poeta:

[...] a expresséo simbolista [de Henriqueta], num primeiro momento &,
de certa maneira, contaminada pela relativa “desordem” modernista.
Por isso, 0s versos longos, confessionais, que ocorrem em Velario. E
ainda os versos brancos predominantes, em oposi¢do a métrica e a
rima. (RAMOS, 2012, p. 74).

Além dessas associacdes ao Modernismo, a poeta mineira é comparada pelo
critico literario Antonio Candido® (1985) a alguns de seus contemporaneos modernos,
tais como a Cecilia Meireles e a Manuel Bandeira, conforme os estudos de Ramos
(2012). Também Constancia Lima Duarte (2003) estabelece aproximacdes entre
Henriqueta e Cecilia, desse modo se referindo a lirica da primeira: “sua poesia —
musical, etérea e desencarnada — aproxima-se mais daquela realizada por Cecilia
Meireles”. (DUARTE, 2003, p. 245).

Nessa perspectiva, Fabio Lucas (2001) enfatiza a contribuicdo do Modernismo a
poesia de Henriqueta Lisboa. Ou, como ele mesmo afirma, a contribuicdo da poeta a
poesia modernista. Para o referido critico, assim como ocorreu com Emilio Moura, a
escritora ndo embarcou na revolucédo literaria do lado de seu aspecto mais caricato e
desafiador, que foi a pratica do poema prosaico ou simplesmente anedotico. Ele afirma

que “o Modernismo de Henriqueta cifra-se pela compostura. Mas o seu verso livre,

% Candido (1985) citado por Ramos (2012) assim se declara: “A ndo ser em alguns versos do Sr. Manuel
Bandeira e da Sr? Cecilia Meireles, ndo sei de outra poesia brasileira moderna que seja mais fluida e mais

éterea do que a da Sr* Henriqueta Lisboa. E uma delicia a perfeicio com que sugere e descreve”.
(CANDIDO, 1985 apud RAMOS, 2012, p. 78).
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ponto de honra da nova escola, é tdo fluido e natural que se pode admitir lhe seja
imanente, um modo peculiar de manifestar-se de modo poético.” (LUCAS, 2001, sp).

Como se nota, ha, por parte da critica, a tentativa de encontrar um “lugar” para a
poética henriquetiana em um estilo ou tendéncia literaria, considerando a época em que
foi produzida, bem como as influéncias de outros elementos contextuais e a convivéncia
da poeta com outros autores.

Carmelo Virgillo (1992) enfatiza que a autora mineira traz suas proprias
contribuicdes, ainda que sua poesia reflita toda a angustia e uma grande parte das
técnicas que caracterizam o panorama poético brasileiro, desde o Simbolismo até o

Modernismo dos anos 20.

Se, por um lado, o lirismo da poeta mineira manifesta alguns dos
métodos mais revolucionarios dos vanguardistas da época, por outro,
ele traz as suas proprias contribuicbes. Evitando 0s motivos
nacionalistas e os excessivos cuidados com a forma — dois tragos
predominantes da corrente modernista -, a poesia de Henrigueta
Lisboa representa, com mais razdo, uma projecdo do préprio ser.
(VIRGILLO, 1992, p.5).

Em sua tese de doutorado, mais precisamente em subcapitulo intitulado “Uma

poética de dificil enquadramento”, Machado (2013) salienta que

A poesia de feicdo metafisica, ontoldgica, ainda parece causar certo
desconforto na critica, tendo em vista, como ja apontamos, a
predominancia dos estudos de cunho socioldgico na historiografia
brasileira; soma-se a isso a condigdo feminina da poeta em questao,
que sofre, assim, um pré-julgamento sobre a sua produgdo.
(MACHADO, 2013, p. 34).

De fato, uma poética permeada de perquiri¢cbes sobre a vida, a morte, enfim, sobre
a existéncia e a esséncia do ser humano, cronologicamente situada em meio a um
contexto de “estudos de cunho socioldgico” ou da prevaléncia do “olhar” masculino,
ndo é, realmente, poesia de simples classificacéo.

Ja afirmamos que, por meio da criacdo artistica, a poesia henriquetiana busca
perscrutar a esséncia do humano, das coisas e do mundo: “uma projecdo do proprio ser”,
como Virgillo (1992) a conceitua. Tal ideia de fidelidade a esséncia é destacada por

Henriqueta Lisboa (1978) quando esta define que “arte é renovacgdo, sem duvida, porem
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ndo ruptura. Modifica-se, deforma-se e transforma-se a criatura, com o tempo; todavia
conserva, no intimo, suas faculdades essenciais [...]”. (LISBOA, 1978, p. 9).

Ao definir arte como sendo “renovagdo”, mas “ndo-ruptura”, a escritora mineira
remete-nos aos conceitos de tradicdo e modernidade, ja mencionados nesta pesquisa.
Para Fabio Lucas (2001), todo poeta, como criatura, carrega consigo os impulsos da
imitacdo (ndo-ruptura) associados aos da transformacéo.

Blanca Lobo Filho®’, em Interpretacdo da lirica de Henriqueta Lishoa (1965),
declara ter analisado o trabalho da poeta “nas suas varias fases de crescimento”, além de
considerar a critica de seus contemporaneos no cenario do século XX. Ao tecer
inimeras consideragdes entre estas e as ditas “escolas literarias”, ressalta alguns tracos
que evidenciam a oscilacdo ou sincretismo estético da producdo henriquetiana. E

conclui:

[...] pode-se encontrar em Henriqueta Lisboa uma beleza, uma
intensidade de pensamento que ganha expressdo ao ser criada com
admiravel perfeicdo e harmonia. Tomou ela 0 melhor de cada escola
literaria que, numa época ou noutra, a influenciou, combinando num
estilo Unico os elementos do simbolismo e classicismo com os dos
romanticos e parnasianos. Nesta sintese, transcendeu qualquer escola e
tornou-se um poeta moderno que cabe ao mesmo tempo em todas as
categorias e em nenhuma delas. (LOBO FILHO, 1965, p. 31-32).

Afirma-se, consoante o comentario, que a producdo poética de Henrigueta Lisboa
possui caracteristicas peculiares. De toda sorte, se bebeu da fonte do Simbolismo e
depois “evoluiu”, ou se incorpora igualmente as influéncias das correntes vanguardistas
europeias em sua poesia “moderna”, sua voz soa particular, & sua maneira, conforme
suas convicgoes estéticas, em atendimento ao seu intimo.

Conforme Lobo Filho, 0 “estilo inico” resultante da combinagdo do que se tem de
“melhor de cada escola literaria” faz da obra henriquetiana um campo fértil e
multifacetado de dificil categorizagdo quando se tenta emoldurar em tendéncia
exclusiva.

Nessa perspectiva de critica, Henriqueta Lisboa, mesmo ndo tendo aderido a

padrdes fixos, agrega caracteristicas de ambos os movimentos: “romantica, simbolista,

%" Blanca Lobo Filho, brasileira naturalizada, nascida na Austria, defendeu nos Estados Unidos, onde era
residente, duas teses sobre a poesia de Henriqueta Lisboa. (Informagdes constantes na “Apresentacdo” de
A poesia de Henriqueta Lisboa). Cf. LOBO FILHO, Branca. A poesia de Henriqueta Lisboa. Trad. Oscar
Mendes. Belo Horizonte: Imprensa Oficial Belo Horizonte, 1966.
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parnasiana, todos os ritmos e metros compdem os requintes de sua arte que representa a
oferta de sua vida gloriosa, inteiramente dedicada a poesia”, assim Austregésilo de
Ataide (1979) refere-se & poeta e & sua obra, em Meio Século Glorioso®.

Em suma, a criacdo artistica da escritora mineira busca 0 novo sem desprezar a
tradicdo. A poeta ancorou-se a muitas das tradicGes e regras estéticas em do passado,
ainda que imersa no cendrio do Modernismo no Brasil, dialogando, portanto, com
velhas e novas tendéncias. Embora tenha reivindicado a liberdade da técnica do verso
moderno, bem como formas populares, ndo se desvencilhou de muitos aspectos e
elementos tradicionais, voltando até mesmo a utilizar o soneto, forma cléassica que se faz
presente em muitos de seus livros.

Seu fazer poético, portanto, contém as mais variadas aprendizagens e, nesse
anseio efervescente pela novidade, mito, memoria e poesia se amalgamam, a fim de
recuperar e retomar, por intermédio da criacdo artistica, o que ficou perdido com a

corrosao temporal.

1.3 Flor da morte no campo da critica: o jogo entre ficcdo e
autobiografia

No terreno da critica literaria relativa a Flor da morte, uma das ideias recorrentes
¢ a de que a voz que se expressa nos poemas mantém uma relacdo de imediata
identidade com a voz da poeta, 0 ser empirico que os criou. Do ponto de vista criativo,
essa associacao permitiria uma maior aproximacao entre a autora e sua obra, conforme
se constata em inimeros comentarios criticos sobre sua composigao.

As impressdes iniciais sobre os poemas do livro em estudo foram difundidas ao
longo de 1950 e estdo contidas em cerca de onze recortes de jornais®
selecionados/arquivados pela propria Henriqueta Lisboa, os quais atestam a diversidade
receptiva do livro.

Rodrigo Santos de Oliveira (2010), no subcapitulo “Da recepcdo a unidade” de sua

dissertagdo de mestrado, trata da recepgdo de Flor da morte e discute as variadas

% Depoimento disponivel em Depoimentos, no site http://www.letras.ufmg.br/henriquetalisboa/.
% Tais recortes estdo disponiveis no Acervo de Escritores Mineiros, Sala Henriqueta Lishoa.
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tendéncias criticas referentes ao livro. Ao considerar 0s primeiros comentarios
realizados nos referidos recortes de jornais, o pesquisador afirma que “os textos
mencionados foram escritos por ndo especialistas em literatura, fator que, de alguma
forma, influenciou os comentarios impressionistas construidos”. (OLIVEIRA, 2010, p.
17).

Um dos recortes pesquisados parece ser o primeiro texto opinativo veiculado em
jornal sobre os poemas do referido livro, consistindo em “um comentario mais frivolo e
condicionado ao gosto do resenhista”. (OLIVEIRA, 2010, p. 16). Trata-se do texto
publicado no Estado de Minas por Marco Aurélio de Moura Matos, com 0s seguintes

dizeres:

Flor da morte ndo é o livro que desejadvamos. Ndo € o livro que
Henriqueta devia nos langar a face, nessa altura dos acontecimentos —
em que a poesia moderna, plena de responsabilidade e segura de todos
0S Seus meios de expressdo, jA nos pode desvendar a méscara, 0
mistério do mundo, sem perder-se N0S COMPromissos convencionais e
vazios. [...] Flor da morte parece n&o ter sido um livro vivido, como o
foi, sem davida Prisioneira da noite. O livro ndo compromete a
autora, e eis ai seu lado negativo. (MATQOS, 1950).

A expressdao “Flor da morte ndo era o livro que desejavamos” instiga-nos a pensar
0 impacto que os poemas causaram ao publico leitor, a época de sua publicacéo,
rompendo, de certa forma, as expectativas de Matos em relacdo ao que se esperava da
obra como poesia moderna, ainda que tenha sido reconhecida, no comentario, certa
qualidade poética em Flor da morte, como neste trecho: “[...] H4 poemas excelentes
neste livro, ndo ha duvida. Mas o que leva a justificar as restricdes ditas acima € uma
certa frouxiddo emotiva, observada em poemas como ‘Evanescente’, por exemplo, em
que a autora esta aquém de si mesma.” (MATOS, 1950),

Pensando na relagdo entre processo artistico e obra de arte, tal avaliagio inaugural®
tambeém possibilita uma reflexdo sobre a experiéncia de vida da autora e sua relacdo
com sua obra, ja que Matos afirma que “o livro ndo compromete a autora” e que “parece

ndo ter sido um livro vivido”.

0 Tais consideracBes sdo imprescindiveis porque nos possibilitam refletir sobre o lugar ocupado pela
representacdo da critica literaria nos jornais, com énfase em seu suporte e no contexto historiografico,
corroborando com Oliveira (2010).
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Nesse sentido, Oliveira (2010) comenta que o critico comete um “equivoco”,

realgando que

Ao considerar a marca biografica como elemento analitico
imprescindivel para a validade da obra, o discurso do autor apresenta-
se equivocado, pois a escritora atravessou um periodo de sucessivas
perdas durante a elaboracdo de Flor da morte, como a do pai Jodo
Lisboa, em 1947 e a do amigo Mario de Andrade, ocorrida em 1945.
O artigo considera, no plano constitutivo da tessitura literéria, apenas
o processo “tal vida, tal obra”, além de ser pautado somente por
aspectos subjetivos do leitor. (OLIVEIRA, 2010, p. 17).

Referindo-nos a perda do amigo Mario de Andrade, importa destacar a carta que

Cecilia Meireles* escreve, em 27 de abril de 1945, & poeta, na qual desabafa:

Ah! Henriqueta, triste coisa é a vida! Eu sofro pelo que Mario ndo
pode fazer — pelo que nés ndo poderemos fazer, pelo que ninguém
poderd fazer. Ele é uma espécie de simbolo, de centro: é essa
precariedade do bom, do belo, do inteligente, do fraternal que me
encheu de lagrimas, tanto quanto a perda da pessoa, em si mesma.
(MEIRELES, 1945).

Quanto ao pressuposto da relacdo entre as vivéncias da poeta e sua producao

artistica, é relevante elucidar que o volume A face livida foi langado poucos meses ap6s

a morte de Mario de Andrade, em 1945, amigo a cuja memoria Henriqueta Lisboa

dedica seu livro.

Ja outra perda marcante a que se refere Oliveira no supracitado comentario é a

morte do pai da poeta mineira, Jodo de Almeida Lisboa, em 1947. Ao oferecer

condoléncias a amiga pela morte do pai, Cecilia Meireles, em 29 de outubro de 1947,

€SCreve:

Na&o lhe tenho escrito porque naturalmente a imaginava muito dolorida
e ndo a queria fatigar com as minhas palavras. Estas nossas pobres
palavras. Mas se ndo lhe tenho escrito, vocé tem estado sempre na
minha lembranca, vocé e sua mae, a quem gostaria também de dirigir
as minhas expressdes mais ternas de solidariedade no sofrimento.
Embora a poesia prepare tanto para a dor, ha dores, Henriqueta, que se
nos afiguraram muito maiores que a poesia. N&o nos resta mesmo
sendo amar a propria dor e trazé-la em nossa companhia.
(MEIRELES, 1947).

41 \er Anexo G, contendo trecho da referida carta.
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Como se observa, transparecem nos trechos dessas correspondéncias certa
amargura diante da vida, marcada pela dor do luto e pela estreita experiéncia com a
morte. Ainda assim, neste ultimo, a proposta de Cecilia é “amar a propria dor”,
tornando-a companheira, frente a impossibilidade de evita-la.

Retornando a recepcdo critica de Flor da morte, destacamos outra opinido,
também veiculada em 1950, igualmente pautada no aspecto de construcao literaria e sua
relacdo com a questdo existencial. Porém, ao contrario do que afirmou Matos, para
Aires da Matta Machado Filho, o livro foi vivido e experimentado: “para se dar toda a
arte, no angustioso sofrimento, essa poetisa depurou a expressao, impregnou-a do mais
intimo e singular de sua personalidade”. (MACHADO FILHO, 1950).

Sérgio Miliet, em conformidade com o comentario de Machado Filho e contrario
a critica de Matos mencionada anteriormente, aponta o fator “experiéncia” como

elemento primordial na construcdo de Flor da morte, afirmando que a obra consiste em

[...] um mondlogo que exprime a mais dolorosa das experiéncias, a
Unica de que ninguém escapa, a Unica universal [..] todo ele
construido ndo sobre ideias ou sentimentos, mas sobre experiéncia, na
sua sintese de emogdes e sensacdes. (MILIET, 1950).

As opinides criticas até aqui apresentadas apreendem, de maneira sucinta, a unidade
temética recorrente — a morte — no volume Flor da morte, e tratam, inclusive, da
influéncia — ou ndo — da experiéncia de vida da escritora em relacdo a seu projeto
literario.

Ao referir-se a producdo poética de Henriqueta Lisboa, Lobo Filho (1965) a
descreve como sendo uma “colecdo de oito ciclos” representativos de cada fase
especifica da vida da escritora mineira, se analisados separadamente; e se
compreendidos em conjunto, tais ciclos “representam uma sintese da vida” e dos seus
pensamentos. Dentre os ‘“ciclos” mencionados, destacamos o que a pesquisadora

enuncia sobre o “Flor da morte”.

De 1945-1949 é o proximo ciclo de Henriqueta Lisboa, denominado
“Flor da Morte”, escrito num periodo particularmente infeliz da vida
do autor. A morte, em rapida sucessdo, de seu pai e dois amigos
queridos, oprimiram-lhe o coracdo durante cerca de trés anos. Acuada
por memorias tristes e subitamente consciente do poder da morte, este
tema foi como que lhe imposto por si mesmo. A infelicidade suscitou
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outras magoas e, consequentemente, “Flor da morte” parece mais
impregnada da expressdo dos problemas humanos do que de técnica.
E importante e caracteristico notar que o autor busca alivio na poesia e
se recusa a entregar-se a dor pessoal. [...]. (LOBO FILHO, 1965, p.
13).

Observe-se que a pesquisadora denomina Flor da morte como sendo inserido num
periodo de reiteradas perdas na vida de Henriqueta Lisboa, em cuja poética a morte
floresce como motivo, representando as sensacfes e as emocdes que a tematica Ihe
desperta. Dessa forma, Lobo Filho associa tal composicdo as vivéncias da poeta, bem
como a suas conquistas, conflitos espirituais e deliberacdes intelectuais, concebendo a
poesia como testemunho e reflexo de sua vida pessoal.

Em carta datada de 1° de marco de 1950, Carlos Drummond de Andrade* escreve
a Henriqueta para agradecer-lhe o envio do livro Flor da morte e comenta: “A
linguagem poética € tdo abrangente em si mesma, que traz resposta as indagacfes que
suscita. Lendo Flor da morte encontrei tudo aquilo que precisava encontrar, e
comunguei com V.[...]”. (ANDRADE, 1950).

Esse comentério do poeta, de certo modo, preconiza sua analise sobre a obra,
realizada no artigo Henriqueta Lisboa, um poeta conta-nos da morte.

Henriqueta Lisboa deteve-se a contemplar a face sombria da medalha.
Uma experiéncia pessoal, evidentemente, estd na origem de sua
contemplagdo. Mas como, em seu pudor, soube esfumar os contornos
dessa experiéncia, de tal sorte que todos nos, leitores, também ja
experimentados ou ainda ndo, nos sentimos igualmente solicitados a
participar desse puro e doloroso ato poético que é o seu livro.
(ANDRADE, 1952, p.195).

A contemplacdo da morte pela poeta faz parte de uma experiéncia pessoal, nas
palavras de Drummond. Entretanto, como artista, ela soube usar de artificios estéticos
para transformar, com leveza, uma vivéncia dolorosa em matéria de poesia.

O poema “Retorno”, de Flor da morte, apresenta-se como um terreno fértil para o

desabrochar de discussdes acerca desse jogo entre ficgdo e biografia.

Pela morte voltou a ser crianga.
Aqui nos bancos da escola esteve.

*2 Henriqueta, assim como fez com vérios de seus contemporaneos, também manteve contato via
correspondéncia com Drummond. As cartas estdo disponiveis no Acervo de Escritores Mineiros.
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Que tenras faces e vivos olhos!
Como aprendia rapido!Peixe
nadando. Em praias

aureoladas de verdes coqueiros
mergulhava. E suas maos e seus pés
eram de tarlatana vibrante,

sol dissolvido e sal

A atmosfera do adolescente

foi de cloroférmio com frascos

de multicores liquidos faiscantes.

Havia - os de rubi, violentos, de topazio e safira.

Fugindo a espétula, entre a espatula e 0 marmore,
escorregava 0 mercurio

célete, em trémulas gotas de lua.

Rétulos em boiGes com brancos pés

montavam guarda a tranquilidade da provincia.

Brincou mais tarde com umas criangas menores.
Abelha-mestra dirigindo colméia.

Cabeca a transbordar de experiéncia,

maos sabedoras de mégicas,

Iépidas no fabrico e manejo de baldes

com que aguecia as noites de junho.

Era um pequeno gnomo com alvissaras.

E de repente impunha respeito.

As cés o encontraram jovial.

Dialogava com o passarinho na gaiola

guando, sem tempo de queixa, morreu.

Assim o quis o alcantilado espirito

com que sorria de leve ao cotidiano.

E este sorriso, que conservou diante das trevas,

foi como o de Davi perante Golias. (LISBOA, 2004, p. 29).

Note-se, neste poema, alusdes a alguém que faleceu e que, por meio da morte,
relembra ou revive (retorna) as experiéncias das fases por que passou em vida. O
retorno, em consonancia com o titulo do poema, inicia-se pela infancia, em que o
menino de olhos atentos rapidamente aprendia tudo, “nos bancos da escola”.

Com base nas discussdes que envolvem a presenca ou a auséncia de elementos
biograficos em Flor da morte, o seguinte comentario de Drummond sobre o poema
“Retorno” mescla elementos que nos remetem ao jogo entre ficgdo e biografia: ele
atribui o devido valor artistico ao poema, e, simultaneamente, fornece pistas para uma
possivel leitura que, a nosso ver, estabelece relacdo com as vivéncias de Henriqueta

Lisboa. Enuncia o poeta:
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Tome-se, por exemplo, o poema “Retorno”, em que o mais exigente
cultor da arte pura ndo acharia ganga de reminiscéncia histdrica,
geografica ou pessoal. Tudo ai vale artisticamente, como vocabulario,
ritmo e atmosfera de poesia. Entretanto, ndo serei indiscreto se indicar
gue a autora deixou nessa pagina breve nada menos que a exata
biografia de alguém que para sempre ficou presente a sua memoria.
Num registro jornalistico, os dados que ai se dissolvem em achados
poéticos, recursos plésticos e magia verbal, se tornariam perceptiveis
ao leitor comum, sem perda de um s6. (ANDRADE, 1952, p.196).

Ainda que no poema, conforme as palavras de Drummond, tudo seja valido
artisticamente, em meio aos “achados poéticos” e “magia verbal”, é possivel entrever
que ha, em “Retorno”, uma homenagem de Henriqueta a seu pai, Jodo de Almeida
Lisboa, falecido em 1947, na mesma época em que os poemas de Flor da morte
estavam sendo produzidos. Sabe-se que ele era farmacéutico e, curiosamente, na
segunda estrofe do poema, o sujeito lirico enuncia que 0 menino, depois da infancia,
passa pela atmosfera de adolescente, “entre a espatula e 0 marmore”.

Chamam-nos a atencdo o emprego de termos objetivos que denotam o vocabulario
quimico-farmacéutico: “cloroférmio com frascos”, “espatula”, “marmore”, “mercurio”,
“liquidos faiscantes”, dentre outros, que sugerem uma referéncia ao oficio do pai da
poeta.

Ja na fase adulta, o eu lirico simboliza a maturidade do personagem (pai?): “cabega
a transbordar de experiéncia”, “maos sabedoras de magicas”, provavelmente a distrair
criancas (seus filhos?), e, mesmo risonho e jovial, impunha respeito.

Na Ultima fase a que retorna, a velhice, em que os cabelos brancos, “as cas”, o
encontraram jovial”, a morte arrebatou-o. Do mesmo modo como sorria “de leve ao
cotidiano”, sorriu também diante das trevas, o que nos remete ao cenario pos-morte. O
ultimo verso, que trata da postura do personagem frente a face sombria da morte,
enuncia que o sorriso outrora estampado nos labios foi “como o de Davi perante
Golias”.

Esse enfrentamento da morte do personagem, numa perspectiva herdica, também
pode ser associado a coragem do pai da poeta, por quem ela nutria profunda admiracéo.
A explicita mencéo ao Davi biblico, numa 6tica cristd, diz respeito & batalha de Davi e
Golias, historia bastante conhecida na Biblia Sagrada. Um campedo, Golias, gigante de
aproximadamente trés metros, que usava pesada armadura, desafiava o exército israelita

para mandarem um competidor digno a fim de derrota-lo. Confiante na superioridade de
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seu equipamento e da sua forca natural, ele propde uma competi¢cdo em que o ganhador
ficaria com tudo, mas ninguém aceitava a proposta.

Entdo, o jovem Davi foi enviado por seu pai para levar alimentos aos seus irmaos
e seu comandante na frente da batalha. Foi neste campo que sua vida tomou um rumo
diferente: ele, o fragil e esperto defensor dos judeus, resolveu enfrentar o gigante Golias
na batalha sobre o vale de Elah, para defender seu povo e suas crencas. Davi poderia
oscilar e duvidar, porem, se mantém firme no propdsito, pois confiava no poder que lhe

foi atribuido por Deus.

Tenho matado ledes e ursos e vou fazer o mesmo com esse filisteu
pagdo, que desafiou o exército do Deus vivo. O SENHOR Deus me
salvou dos lebes e dos ursos e me salvard também desse
filisteu. (BIBLIA SAGRADA, 1 Samuel 17. 36-37).

O resultado, porém, ndo aconteceu por acidente: usando uma série de truques
bastante espertos, como jogar terra nos olhos do gigante, ou atirar pedras em seu rosto,
Davi conseguiu vencer Golias e obter a vitoria e a salvacdo tdo desejadas, pois ele era
detentor da graca.

Nessa perspectiva, 0 personagem do poema, corajoso Davi, conhecia a arte de
derrotar gigantes, pois enfrentou a morte, sem titubear, com um sorriso nos labios. A
fragilidade humana, evidenciada diante da implacavel finitude, acaba por erigir uma
espécie de heroismo necessario para gloriosamente enfrentar a morte e transcendé-la, na
tentativa de obter um “‘banho de imunidade’ contra o maior mal: a morte € o receio
dela”. (BECKER, 1976).

Cumpre ressaltar que a marca da religiosidade crista identificada na poética de
Henriqueta Lisboa, igualmente presente em Flor da morte, pode ser associada a sua
formagéo. A poeta “[...] recebeu uma educacdo dentro dos moldes severos da tradigdo
catélica do inicio do século XX. Fez o Curso Normal no Colégio Sion de Campanha®,
onde as aulas eram administradas em lingua francesa.” (MACHADO, 2009, p. 12).

Por meio de troca de correspondéncias entre intelectuais de seu tempo, a escritora

0 referido colégio proporcionava uma educagdo tradicional voltada as mocas da elite mineira,
conforme enuncia a pesquisadora Adriana Rodrigues Machado (2009) ao mencionar o trabalho de Ana
Cristina Pereira Lage (2007), A instalacdo do Colégio Nossa Senhora de Sion em Campanha: uma
necessidade politica, econdmica e social sul-mineira no inicio do século XX, dissertacdo de Mestrado
defendida na Unicamp, em 2007. Cf. MACHADO, 2009, p. 12.
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mineira, em suas missivas, trata de questfes de seu tempo e problematiza, de forma
instigante, a condicdo humana — e feminina, como nesta correspondéncia enviada ao
amigo Mario de Andrade, datada de 16 de agosto de 1940:

A capacidade de sofrimento — ainda bem! E o maior fator da
capacidade artistica. Pelo menos para a mulher. Entretanto,
paradoxalmente, é esta mesma capacidade de sofrimento que mata a
intelectualidade feminina. A mulher ndo sente tanto a desesperacdo da
verdade como a necessidade da harmonia. Deverei confessar-me? Nao
sou bastante rebelde para sentir-me uma verdadeira intelectual (para
iSso teria que superar muita cousa, sacrificar muita coisa). Nem sou
bastante simples para viver a vida burguesamente como as outras
mulheres. Ndo sou bastante generosa para renunciar a minha propria
personalidade. Nem egoista bastante para pensar unicamente em mim.
Poderei ser feliz... Contudo, ndo devo queixar-me se a arte tem sido a
minha paixdo, com a sua coroa de espinho, também tem sido meu
balsamo, com as suas vozes celestiais...E si (sic!) eu tivesse de
recomecar, escolheria certamente este mesmo caminho. (LISBOA,
2010, p. 111).

Nessa declaracdo, Henriqueta revela-se ocupada com questbes do proprio ser:
demonstra viver em conflito, uma vez que ndo encontra seu lugar: ndo é totalmente
cristd, nem vive “burguesamente” como as outras mulheres, ndo se considera simples
nem intelectual, ndo é egoista, tampouco altruista demais. Declara, ainda, que a arte tem
sido para ela “balsamo” e “coroa de espinho”, mas afirma ter escolhido o percurso certo.

Também foi assunto de indmeros poemas e cartas a teméatica da morte, além
preponderante em Flor da morte, como se ilustra no seguinte trecho da correspondéncia

de Cecilia Meireles a Henriqueta, escrita em 09 de julho de 1946:

‘Flor da Morte’ ¢ um belo titulo. Mas, Henriqueta, V. ndo esta
entristecendo mais, ndo? Nao era isso que lhe devia perguntar. Mas 0
que lhe queria perguntar é extremamente dificil, de longe. Oxala
possamos conversar em breve. (MEIRELES, 1946).

Como se percebe, o luto pelo qual passava Henriqueta por causa da morte do
amigo Mario de Andrade foi motivo de preocupacdo de Cecilia e de varios outros
amigos. Estes, cientes da relacdo de profunda amizade que a unia ao escritor
modernista, desejavam ver dissipar tamanha tristeza, e se mobilizaram para consolar a

poeta diante das dolorosas perdas.
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Machado (2013), em sua tese, comenta 0 poema “Mario”, escrito por Henriqueta
Lisboa em 1945, enfatizando que a referida composigdo “[...] expressa toda a emogao
que sustenta uma verdadeira elegia”. (MACHADO, 2013, p.240) **.

“Mario”*, nessa perspectiva, expressa a angustiante dor frente ao siléncio que vai
se eternizando, enquanto muitos, em “notas varias”, clamam pelo poeta numa frustrada

tentativa de interlocucéo.

Digo: Mario. Néo responde.
Grito: Mario! Néo responde.
Mario! Mas que angustia, Mario!
N&o responde, ndo responde.

Maério ndo responde mais.
Nem a suspiros nem gritos.
Talvez nunca mais responda.
Nunca, nunca, hunca mais.

Mario respondia sempre.
Sempre. E como respondia!
Mas agora nao responde.
N&o responde, ndo responde.

Mario! Todos se erguem. Mario!
Gritam do sul e do norte.

De Minas e de Séo Paulo

com mais forca gritam: Mério!

Soluga o Brasil. Impreca.

Mario! no brago dos ventos.
Maério! no bater dos bronzes.
No pranto das ondas: Mario!

Mario! da montanha. E acesos
fachos ardem na montanha.

Pode ser que a noite espessa

guarde o destino de Mario.

Que mistérios nas florestas!

E em poucos instantes entram
verdes brenhas — Mario! Mario! —

* 0 texto original do poema mencionado est4 entre os documentos que comp&em o acervo da escritora
mineira. Nele, hd a seguinte observagdo: “ndo publicar”. Segundo Machado (2013), “Henriqueta,
contudo, envia uma copia aos amigos mais intimos, avisando-os [...]”. E acrescenta que o referido poema
“[...] conservou-se inédito até 1990 e, a partir dai, veio a publico juntamente com as cartas de Mario.”
(MACHADO, 2013, p. 237).

4 Copia datilografada do poema ‘Mario’ estd no Acervo de Escritores Mineiros, Sala Henriqueta Lisboa,
com a seguinte anotacdo manuscrita da autora: ‘Copia para Carlos Drummond’. Em Convivio poético
(1955) h& um interessante ensaio intitulado ‘Lembranga de Mario’. A autora publicou ainda ‘Mario de
Andrade, o poeta’, em Mario de Andrade (Belo Horizonte: Imprensa Oficial, 1965, p. 53- 58).
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mocos, ancidos e donzelas.

Mario! em notas varias clamam
vozes limpidas e roucas.
Passaros e feras pasmam
consultando os astros: Mario?

Passam luas, nascem flores,
secam-se rios e séculos.

As geracles por seu turno
repetindo: Mario. Mario.

Novos escampados, em coro,

levantam bandeiras: Mario!

Na densiddo dos nevoeiros

— Mério... gemem como criangas. (LISBOA, 1991, p. LXVII).

Nos versos do poema, ecoam gritos de saudade, inicialmente proferidos pelo
sujeito lirico, de modo individual, e, depois, por multiplas vozes, “limpidas e roucas”,
de “mogos, ancidos ¢ donzelas”, expressando, dessa forma, o desejo da presenga do
outro, explicitamente identificado como Mario de Andrade.

Quanto a esse aspecto de identificacdo, € imprescindivel ressaltar que, conforme
Fabio Lucas (2001), na lirica henriquetiana, os biografemas da poeta “ndo olvidam
jamais as cores instintivas do desejo e o obsessivo temor da morte. [...] Tudo isso sem
mencionar que A face livida e Flor da morte reinem o que ha de mais substancial ao
confronto da vida com a morte”. (LUCAS, 2001, p.5).

A nocéo de biografema foi proposta por Roland Barthes (2005) que, em Sade,

Fourier, Loyola, utiliza o referido termo pela primeira vez.

O prazer do texto comporta também uma volta amigavel do autor. O
autor que volta ndo é por certo aquele que foi identificado por nossas
instituicdes [...]; nem mesmo o her6i de uma biografia ele é. O autor
que sai do seu texto e entra na nossa vida ndo tem unidade, é um
simples plural de “encantos”, o lugar de alguns pormenores ténues [...]
se eu fosse escritor, ja morto, como gostaria que a minha vida se
reduzisse, pelos cuidados de um bidgrafo amigo e desenvolto, a alguns
pormenores, a alguns gostos, a algumas inflexdes, digamos:
“biografemas”, cuja distingdo e mobilidade poderiam viajar fora de
qualquer destino e vir tocar, @ maneira dos atomos epicurianos, algum
corpo futuro [...] (BARTHES, 2005, p.11).
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Segundo Barthes, sdo esses detalhes biograficos em segundo plano,
aparentemente insignificantes, que se inscrevem no texto de um escritor e ali séo
capazes de operar algum tipo de leitura. Admitimos que, para a compreensdo de Flor da
morte, ndo € irrelevante considerarmos, para um maior aprofundamento na leitura de
seus versos, “alguns gostos” e “pormenores”, detalhes da vida da autora, tais como as
cartas que ela trocou com seus pares, suas outras producOes escritas, sua formagéo
intelectual, dentre outros elementos, desde que o texto os exija.

Maria José de Queiroz (1976), em “Henriqueta Lisboa: do real ao inefavel”, destaca

essa aproximagcao entre a poeta e seu poetar:

Evidencia-se, pois, que ela, poeta e pequeno deus, acaba por existir
com maior forca de presenca na obra criada que na prépria biografia,
fruto do acaso e da necessidade. Quem queira, portanto, conhecé-la,
na sua ‘maneira particular de ver as coisas’, no seu discreto
testemunho do mundo e na sua extasiada contemplacdo da
entressonhada beleza, procure desvendar na sua poesia 0S Sseus
biografemas — tragos ou rasgos de vida que se podem colher na imensa
dispersdo de seu legado de voz e siléncio, do real ao inefavel.
(QUEIROZ, 1976, p.123).

Desvendar os biografemas na poesia significa, nas palavras de Queiroz, conhecer
melhor a escritora, cuja presenca se faz mais na obra criada e menos na prépria
biografia. Assim, o caminho trilhado pela poeta é visto como sendo o da prépria poesia
que escreve. Corrobora com essa opinido Aires da Mata Machado Filho, que defende a
presenca da poeta na poesia e afirma que esta se revela por meio das imagens que a

autora escolhe utilizar em seu texto:

Na ansia de paz, de soliddo protegida, no gosto da inocéncia e da
pureza, visivel até na preferéncia de imagens sugeridas pelo cristal,
revela-se a feminilidade, cujo estudo seduz na obra de Henriqueta
Lisboa pela inconfundivel autenticidade que lhe confere.
(MACHADO FILHO, 1950).

Conforme Machado Filho, o aspecto da feminilidade, vinculado a condicdo da
mulher escritora, revela-se na obra por meio das preferéncias da poeta, conferindo-lhe
originalidade e autenticidade.

Aliados ao referido aspecto, varios outros que compdem a personalidade de

Henriqueta Lisboa tem sido, por parte da critica literaria, associados ao seu proprio

51



fazer artistico. S&o constantes as referéncias a sua lirica como sendo timida, um discreto
testemunho do mundo, lirismo recolhido, suave, leve, etéreo, feminino.

Gabriela Mistral, escritora chilena, em conferéncia* sobre O menino poeta,
realizada em 1943, pelo Instituto de Educacao, em Belo Horizonte, assim se pronuncia

sobre seu encontro com a escritora mineira:

Recordo-me a primeira vez que vi Henrigueta Lisboa. Ela se parecia
com seus livros, coisa que poucas vezes acontece. Um corpo de
menina, parado na adolescéncia, um talhe de arbusto e ndo de arvore,
um tamanho de retama. E, em contraste rotundo com essa
infantilidade corporal, uma conversacdo madura, sem banalidade
alguma. (MISTRAL, 1944).

Essa comparagdo do corpo da poeta (de apenas 1.60m de altura) a seus livros
evidencia as dualidades que constantemente emergem quando o assunto € sua vida e sua
obra: esséncia e aparéncia, inocéncia e maturidade, arbusto e arvore, fragilidade e
fortaleza, como fica claro nos discursos dos amigos da poeta e de criticos de sua obra,

como neste esboco paradoxal®’ entre fragilidade e forca:

Henrigueta Lisboa é pequena, franzina, delicada. Tem o olhar
alargado e profundo dos entes que vivem num sonho de ideais
reconditos, mas na vibragdo de toda a sua pessoa frégil, percebe-se
facilmente a inteligéncia desse espirito, que, embora juvenil, alcanca,
muitas vezes, a meta do profundo e do inacessivel ao vulgar.
(VASCONCELOS, 1930).

Em Nas minhas quintas®, artigo de Juvenal Simdes, a poeta é descrita fisicamente

da seguinte forma:

Henrigueta é uma figurinha que Tanagra modelou a que Deus deu
sopro. Lembra uma porcelana animada, dessas que ddo animo aos
ambientes familiares, a que o senso artistico preside. A sua cabecita
tendente a loira ndo chegaria, com felicidade, aos ombros da minha
altura de metro e meio, sapatorras de sola inglesa, inclusive. Mas é
vivaz como todas as criaturas miudinhas. (SIMOES, 1926).

“® Publicada originalmente no jornal A manha, em 26 de marco de 1944,

70 referido artigo, publicado em O Paiz, no Rio de Janeiro, em 19 de janeiro de 1930, foi assinado por
Chrysantheme, pseudénimo da cronista carioca Cecilia Bandeira de Melo Vasconcelos (1870-1940).

*8 Tal artigo foi arquivado por Henriqueta, sem dados bibliogréficos. Sabe-se que ele foi publicado em 6
de novembro de 1926, no Rio de Janeiro.
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Ana Elisa Lisboa Gregori (1992), sobrinha de Lisboa, no artigo “Saudades de

Henriqueta”, diz ser a “Tia Quequeta”, como era chamada,

[...] vulto leve, etéreo, feminino, delicado. Era alguém que necessitava
muito dos cuidados da avé da menina, d. Sinha, mae de Henriqueta, se
debrucava sobre o fogdo zelando por seu alimento. Sopa de legumes,
torradas, cha, tudo leve, entrando na harmonia do corpo fréagil. Poeta
fragil-forte. (GREGORI, 1992, p. 6).

Conforme Adriana Levino da Silva Ramos (2012), a amiga e ex-aluna de
Henriqueta, Yeda Prates Bernis (1992) fala da poeta “[...] com afetividade; ressalta
alguns valores morais de sua mestra, entre os quais destaca a grandeza de sua
personalidade que contrastava com sua fragil aparéncia fisica”. (RAMOS, 2012, p. 75).
Assim, autodominio, meticulosidade, ordem e espirito disciplinado eram qualidades

»49 | associa-se a imagem de

2550

inerentes & poeta mineira. Ao lado dessas “grandezas
“criatura miudinha”, “esculpida em moldes romanticos™, como mulher discreta,

elegante, suave, delicada, fragil e sutil.

E sob a égide do recato e do mistério que a imagem de Henriqueta
Lisboa — a escritora — se configura entre os intelectuais de sua época.
Retrato social, que pode ser apreendido, como ja foi dito, nas cartas,
nos recortes de jornais, enfim, nas imagens construidas pelo olhar do
outro e registradas em textos verbais ou visuais. (PAIVA, 2012, p.
31).

Em 1978, por ocasido de apresentacdo no XII Encontro Nacional de Escritores,
Henriqueta Lisboa assim compde sua autoimagem: uma poeta que fez “do siléncio e da
sombra sua morada”, no intuito de apresentar uma “justificativa” para Seu
constrangimento em falar de sua prépria poesia.

Fabio Lucas (1992) considera que o recolhimento espacial da artista mineira tem a
ver com sua dedicacdo a literatura. O critico afirma, no artigo “Lembranca de
Henriqueta Lisboa”, que “se a vida muito recolhida e solitaria permitiu a ela um

encontro tdo radical com a poesia, a fez também ilhar-se muito do mundo e das

9 Constancia Lima Duarte (1990), em Literatura feminina e critica literaria”, ressalta a observagéo de
que Varios criticos, ao analisarem obras de escritoras mulheres, utilizaram adjetivos como “forte” e “viril”
para elogiarem suas producdes, estabelecendo uma espécie de contraste com os adjetivos utilizados em
outros momentos, como “delicado”, “fragil” e “sensivel”.

%0 Expressdo utilizada por Kelen Benfenatti Paiva (2012) ao se referir a Henriqueta Lisboa.
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circunstancias, e a refugiar-se na timidez, na fragilidade por vezes susceptivel.”
(LUCAS, 1992, p.20).
Em outros comentarios sobre Flor da morte, hd uma énfase critica no que se refere
a inauguracdo de uma nova fase de sua escrita poética, a partir do aspecto “evolugio
literaria”. S&o ilustrativos dessa tendéncia os estudos de Blanca Lobo Filho, ja
mencionados, bem como este comentario de Aires da Matta Machado Filho, para quem
a autora mudou profundamente depois do terrivel encontro com a morte: “Bem pode ser
que esteja iniciando outra fase de sua vida literaria, ja misteriosamente antecipada no
livro anterior*>!. (MACHADO FILHO, 1950).
Ou, ainda, como salienta Sérgio Buarque de Holanda, que contextualiza o referido

livro ao projeto literario de Henriqueta:

Flor da morte continua, amplifica e enriqguece os temas que
insistentemente vém dominando essa poesia. Mas ao mesmo tempo
que lhes assegura continuidade, é como se iluminasse mais vivamente
0 que antes aparecera apagado e mofino, de modo que o todo ganha
timbre novo e novas dimensdes (...) a voz do poeta chega mais unida e
harmonizada. (HOLANDA, 1950).

Afirma o autor que ha maior harmonia e coesdo da voz da poeta em Flor da
morte, em comparacdo com as publicacdes anteriores. Corrobora com essa opinido a
pesquisadora Claudine Figueiredo Andrada (2010), que destaca, em sua dissertacdo de
mestrado “Evolu¢do da tematica da morte na poesia de Henriqueta Lisboa: A face livida
e Flor da morte”, a presenga e o amadurecimento do tema da morte em relagdo as duas

obras citadas, publicadas, respectivamente, em 1945 e 1949.

Ao ter contato com os poemas de Henriqueta Lisboa, em Flor da
Morte (1949), identifiquei-me com a forma de a poetisa encarar a
morte. Busquei e li, também, A Face Livida (1945) — obra pouco
anterior a Flor da Morte — e logo percebi que houvera uma evolugéo
deste aquele. Essa evolucdo, entretanto, ndo significa uma melhoria na
gualidade de sua poesia, mas uma maior familiaridade para com a
tematica da morte, um amadurecimento na maneira de encara-la. Dai
houve uma maior aceitacdo com a sua chegada. (ANDRADA, 2010,
p.14).

*1 0 livro anterior do qual trata Aires da Matta Machado Filho é A Face Livida.
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Outro ponto evidenciado pela opinido critica é a associa¢do da poesia equilibrada
da escritora a sua vida também moderada, ambas marcas do recato com que sempre
viveu. Nessa perspectiva, simplicidade, autocontrole e prudéncia tornam-se sinénimos
da escritora e também de sua poesia. Ramos (2012), aborda o comportamento simples e

comedido da poeta em seu dia-a-dia:

Em sua residéncia, recebia a todos com simplicidade, trajava-se sem
ostentacdo — embora elegantemente. Sabia ouvir; e preferia usar o
siléncio a voz. Expressava em voz amena, buscava a sabedoria de
guem viveu em profundidade e em equilibrio, conhecendo a
fugacidade de tudo e colocando o amor e a prudéncia como
norteadores de sua fala. A serenidade era sua meta de vida e a
exercitava mesmo nos momentos de maior desafio. Quando soffria,
fazia-o em siléncio. Henriqueta sempre demonstrou exercitar o
autodominio, a meticulosidade, a ordem e o espirito disciplinado; foi
uma crista devota. (RAMOS, 2012, p.75).

Como se percebe, Henriqueta Lisboa era senhora de uma postura discreta e
comportamento timido. Nesse particular, Carlos Drummond de Andrade (1979), ao
comemorar 0os 50 anos da poesia da amiga, escreve uma crénica intitulada “Semana:

entre 0 juro e a poesia”, em que declara:

[...] Agora o vento me traz de Belo Horizonte uma noticia poética.
Alguém faz 50 anos de exercicio da poesia. E esse alguém é saudado
com carinho pela cidade [...] Mas estou celebrando Henriqueta como
valor mineiro, prenda mineira, joia e flor das montanhas. Eu devia
dizer, e agora digo, é que Henriqueta é nossa discreta, escondida, mas
indiscutivel flor nacional, jéia nacional. (ANDRADE, 1979).

Ao demarcar a posi¢do ocupada por Lisboa no ambito da poesia nacional, José
Batista (1966) considera que a poeta consegue preservar o equilibrio em meio ao
tumulto e as contradigdes da época, “aderindo a sua fungdo de poeta e fiel a seu carater
mineiro”. (BATISTA, 1966, p.2).

Em Poesia: minha profissdo de fé, a escritora evidencia sua tentativa de encontrar
0 meio-termo frente a um campo de forcas contrarias, que € a vida, a fim de buscar uma
postura equilibrada para aproximar-se da poesia, que pode estar “no fundo do pogo ou
no voo do passaro”. E conclui: “Entdo é prosseguir, entre aclives e declives, ora
tombando, ora avancando em meio a miragens, a caminho do que foi concebido para
tormento e jubilo.” (LISBOA, 1979, p.11).
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Em termos de mediacéo entre a fatalidade e a resisténcia, comenta Fabio Lucas
(2001) que esse jogo ora feroz, ora pungente, entre 0 "sim" e o "ndo", envolve a
dialética da representacdo do mundo e a vida, além de caracterizar o modo autdbnomo de
poetar de Henrigueta Lisboa.

A mistura de virtudes inerentes a personalidade e a producédo artistica da poeta
mineira é constantemente posta em relevo. Em carta datada de 12 de dezembro de 1942,

escrita a Mario de Andrade, a autora expressa:

Sinto que recebi qualquer cousa, ndo sei se do sangue ou do espirito —
que neste caso teria vindo pelo exemplo. Minha mée é a encarnagéao
exaltada das trés virtudes teologais: fé, esperanca e caridade. Meu pai
é o culto silencioso das quatro cardeais: prudéncia, justica, temperanca
e fortaleza. O que eu deveria ser! Esquisito e incomodo é, para mim,
percebé-los tdo diferentes dentro em meu ser, pensar como Papai e
sentir como Mamae. N&o vira dai a minha determinacédo de equilibrio
poético? (LISBOA, 1942).

O comentério a seguir, de Wilson Castello Branco, reconhece que essa constante
determinacdo e busca pelo equilibrio, da qual trata a poeta na referida carta fora

encontrado:

A sua lirica se eleva e se avantaja, projetando-se, agora, pelo conjunto,
pela espiritualidade, pela alta hierarquia do pensamento, pelo
equilibrio entre o efémero e o absoluto, como algo de sélido, concreto,
impressionavel e inolvidavel dentro da moderna literatura brasileira.
(CASTELLO BRANCO, 1950).

Melénia Silva de Aguiar (2003), ao escrever sobre a relacdo entre biografia e arte
na tessitura de Flor da morte, considera que sdo raras as impressGes pessoais, ou
biografemas, nos poemas do livro. Para ela, tais elementos sdo fator silenciador de uma
memoria do vivido, pois “longe de transpor para a criacdo poética fatos ou vivéncias do
passado, [Henriqueta] toma-os como um impulso ou motivagdo inicial,
transubstanciando-os ou, dito de outro modo, transportando-os para o plano das
realidades eternas, absolutas”. (AGUIAR, 2003, p.28).

Para Aguiar, ndo sao frequentes, na referida poética, a memoria do vivido, nem as
impressdes do passado. Quando ocorrem, e se ocorrem, estes traduzem mais os efeitos

de uma impressdo do que o fato em si. Os aspectos autobiograficos sdo, entdo,
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transfigurados, e a memodria estd voltada para a lembranca de um tempo e um espacgo
apenas vislumbrado, na &nsia pelo transcendente.

Angela Vaz Ledo (2004) também relativiza a presenca de elementos biograficos
nos poemas de Henriqueta Lisboa, ao afirmar que sua obra nomeia “uma histéria de
amor e morte, talvez lida pela [...] imaginacgéo, talvez criada pela sensibilidade invulgar
de Henriqueta ou talvez realmente vivida por ela propria, porém sublimada através da
palavra poética.” (LEAO, 2004, p.104)%.

Dessa forma, Ledo parece reconhecer a complexidade da poesia henriquetiana, ao
sugerir a supremacia da palavra poética e afirmar que “talvez” haja vivéncias pessoais
em sua lirica, e se houver, estas aparecem plasmadas pelos recursos da linguagem.

Mais uma vez, sujeitos lirico e empirico se separam por uma linha bastante ténue,
ou melhor, complementam-se. Quem aborda a questdo da tenuidade entre esses dois
sujeitos é o critico Philippe Lejeune (2008) ao ressaltar, em O Pacto Autobiogréfico,

que

A poesia ndo esta em toda parte, a autobiografia também ndo. Uma
pode ser instrumento da outra. Nao ha mal nenhum em reconhecer que
sdo duas coisas diferentes e, a0 mesmo tempo, admitir a possibilidade
de que tém muitas interseccdes. (LEJEUNE, 2008, p. 88).

Como aliadas uma da outra, autobiografia e poesia, conforme conciliacdo
proposta por Pareyson e ja discutida anteriormente, é possivel que haja o conhecimento
da vida de um poeta por meio de sua poesia, bem como pode a obra desse artista servir
de instrumento para a compreensdo de sua vida.

O filésofo e socidlogo alemdo Theodor Adorno (1983), ao tratar de poesia,
assegura que o contetdo de um poema nao constitui simplesmente a expressdo de
emocdes e experiéncias individuais. Ao contrario disso, “estas s6 se tornam artisticas
qguando, exatamente em virtude da especificacdo de seu tomar-forma estético, adquirem
participacdo no universal.” (ADORNO, 1983, p. 193-194).

Partindo de uma questdo principal: “qual é ou quais sdo a(s) voz(es) que fala(m)
nos poemas?” e diante das reflexdes aqui realizadas, sustentamos a ideia de que ndo é a
poeta, Henriqueta Lisboa, na qualidade de ser empirico, localizavel espacial e

temporalmente, que se enuncia no poema, mas, sim, a voz de um sujeito lirico que pode,

52 Grifos nossos.
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explicita ou implicitamente, coincidir com a voz da autora e revelar certos segredos
operativos, sua inspiracdo e seus procedimentos, por exemplo. Optamos por estudar o
texto poético como o que fala por si, deixando claro que é perfeitamente plausivel que o
texto reclame um ou outro dado biogréafico do autor para a operacdo de sua leitura.
Como nenhum texto € estanque ou isolado do mundo, parece evidente que nao existam
textos “puros”, mas que haja um entrecruzamento de perspectivas relacionadas ao uso

de temas e formas.
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CAPITULO 2
O eu despetalado: A crise do sujeito moderno em Flor

da morte

“Sinto que sou raiz amarga.

Terra gretada é minha sede.
Nucleo de sombras é meu cércere.
[.-]

Talvez — condenada ao deserto —
Eu realize apenas miragem

Na imaginagdo dos homens”.

(Henrigueta Lisboa, 1985).
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2.1 Desencantos da flor encarcerada: a vida como uma prisao

Ja elucidamos que ha, nos poemas de Flor da morte, um sujeito lirico deslocado
do mundo, insatisfeito, que se expressa com desconforto perante a vida presente. Nos
versos finais do poema “Perspectiva”, 0 eu poético afirma ser de mordacas esta vida:
“Vida de mordacas, férrea / vida de masmorras, bronzes. / Vida nas sagradas fontes /
para depois - o que vier.” (LISBOA, 2004, p.53).

O termo mordaga, conforme definicao do dicionario Houaiss™, ¢ uma “tira fina de
pano, corda ou qualquer outro material com que se ata a boca de uma pessoa,
impedindo-a de falar ou gritar”. Em Reverberacdes (1976), de Henriqueta Lisboa,

temos, no verbete “Mordacga’:

MORDACA

Aco mordente
0 peito rasga
sufocando
o0 grito da raga. (LISBOA, 1985, p.439).

O uso do referido vocabulo em “Perspectiva”, estabelecendo uma analogia a sua
definicdo no verbete, remete-nos a configuracdo de uma existéncia ameacada de
desenraizamento, desagregada e contraditdria, de um sujeito no limiar entre a vida e a
morte.

Por extensdo de sentido, pode-se interpretar a vida e a existéncia desse sujeito
permeadas pela repressao de ideias e opinides de teor divergente daquelas impostas por
algo ou por alguém. O verso “vida de masmorras, bronzes”, expde, metaforicamente,
esta vida como um lugar subterrdneo que serve de cércere, 0 que nos remete ao
sentimento da angustia, decorrente do siléncio (ou do grito sufocado) de um viver
amordacado, configurando um sujeito lirico em posic¢éo limitrofe.

Os primeiros versos do poema em estudo trazem em seu bojo a imagem da vida
como um longo exercicio de paciéncia, em que se tece a rede da vida, fio a fio, dia a dia,

na expectativa de desvendar seu misterio, na esperanca de esgotar o enigma que €

5 In: Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2004. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br>.

60



revelado com e na morte, como nestes versos:

Exercicio de paciéncia / nos esconsos. / Ja se viu tamanho arcano gota
a gota! / Cegueira tece uma rede / que ndo acaba. / Muitas maos, até
gue o tempo / amadureca, juntando / fio a outro fio. / Conquista de
palmo a palmo / com cem anos / de lastro. / Sombra se desdobra / em
sombra / a cada vencido / passo. / Passo vencido ndo conta / e
exercicio de paciéncia / ndo se esgota. / Das subterraneas jazidas /
suspira fundo / o mistério. / Volicdo por onde queira / a solapa na
espessura / vai abrindo seus / tuneis. [...] (LISBOA, 1985, p. 198-199).

A vivéncia do sujeito lirico aparece baseada no aguardo do porvir, projetada para
o futuro, o que explica o titulo do poema, uma vez gque se configura a espera do eu lirico
para “o que vier” depois da vida.

Esses versos possibilitam uma reflexdo perante a passagem do tempo,
simbolizado pelo fio da vida. De certa forma, o referido poema dialoga com “O tempo ¢é

um fio”, do volume O menino poeta (1943):

O tempo € um fio / bastante fragil. / Um fio fino / que & toa escapa. /
O tempo é um fio. / Tecei! Tecei! /rendas de bilro / com gentileza. /
Com mais empenho / frangas espessas. / Malhas e redes / com mais
astlcia. [...] / O tempo é um fio / por entre os dedos. / Escapa o fio, /
perdeu-se o tempo. (LISBOA, 1985, p.90).

Extremamente fragil, o fio do tempo, do qual as mdos do homem sdo paciente e
momentaneamente possuidoras, é um fio valioso. Chevalier & Gheerbrant ressaltam que

0 simbolismo do fio é:

[...] essencialmente o do agente que liga todos os estados da existéncia
entre si, e ao seu Principio. O fio, com efeito, liga este mundo e o
outro e todos os seres. O fio é a0 mesmo tempo Atma (self) e Prana
(sopro). [...] Representa o vinculo entre os diferentes niveis cdsmicos
(infernal, celeste, terrestre) ou psicol6égicos (inconsciente,
subconsciente) etc. (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2005, p. 430-
431).

O fio, tal qual o tecido da rede, é um ligador, entrelacador, simbolo da
continuidade, inconsciente coletivo pela técnica circular ou ritmica da sua produgéo. A
vida terrena, assim, esta metaforicamente simbolizada pelo tempo, fio que precisa ser

cuidado atentamente, tecido meticulosamente por méaos héabeis.
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Outro poema de Flor da morte que alude a concepcdo desta vida como lugar de
mordacas e de cércere, figurando o sofrimento e 0 peso da vida terrena é 0 poema
“Jaulas”, cujos versos sugerem as inumeras limitagdes impostas ao ser humano desde
seu nascimento. Para o eu lirico, 0 berco € uma minascula jaula, que impede a
exploracdo dos espacos e cerceia a liberdade de ir e vir. Assim 0 sujeito enxerga 0
mundo e a vida: “tudo ¢ jaula”, tudo ¢é prisao, grilhdes, tudo promove o encarceramento
das pequenas e grandes angustias humanas, dos “balbucios ou vascas™: “[...] A cela, a
varanda, a casa, / o jardim, a cidade, / com seus itens e suas parlendas,/ sdo enredos — de
vime ou de ferro — / de uma prospera / jaula”. (LISBOA, 1985, p. 196).

Da leitura desses versos, pode-se depreender que o eu lirico, ao se referir a casa, a
cidade como jaula, faz alusdo a modernidade. Segundo o sociélogo Octavio lanni
(2003), em Enigmas da modernidade-mundo, “cidade rima com modernidade”. Para 0

autor,

O mundo urbano é sempre plural, atravessado por mdltiplas
diversidades e desigualdades, contemporaneidades e ndo-
contemporaneidades. Ai estdo presentes 0 passado mais remoto e o
recente, o “era uma vez” e o “faz de conta”, a0 mesmo tempo em que
estdo evidentes a trama das relagdes sociais, 0 jogo das for¢as sociais,
as condigbes da alienacdo e as possibilidades de emancipacéo.
(IANNI, 2003, p. 135).

A vida é limitada na cidade, enfocada em suas mazelas, suas parlendas, o “faz de
conta” ¢ enredo que configura o espaco da jaula. No poema, estdo mais presentes as
condigdes de alienacdo dos que as possibilidades de emancipacdo mencionadas por
lanni. Fica clara a percepc¢do da impossibilidade de o ser humano se libertar, ja que as
aparentes transformacdes comuns a todos os individuos ao longo de sua existéncia se
resumem as mudangas “de uma para outra jaula”. A referéncia ao cerebro como sendo
também uma jaula demonstra que as limitages humanas ndo sdo apenas fisicas: o
sujeito € prisioneiro de si mesmo, de suas ideias e pensamentos: “Também é o cérebro:
de si proprio / arquiteto e / jaula: / cego além dos relampagos.”. (LISBOA, 1985, p.
196).

Nesses versos, 0 cérebro, entdo, € “arquiteto” e “jaula” de si proprio, ja que, num
movimento paradoxal, constréi e aprisiona o ser humano. Por meio do cérebro que

edifica o sujeito, estabelece-se o proprio carcere. Em outras palavras, o individuo é
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enclausurado pelas ideias que ele mesmo constréi e isso, de certo modo, o destroi em
sua esséncia.

Octavio lanni enfatiza, ainda, que “de tanto organizar, sistematizar, contabilizar,
calcular, burocratizar, modernizar ou racionalizar, 0 homem moderno acaba por se ver
metido em uma prisdao de ferro, provavelmente sem porta nem janela”. (IANNI, 2003,
p.186).

E possivel, desse modo, estabelecer uma relacio entre o sujeito lirico dos poemas
de Flor da morte e a referéncia de “homem moderno”, feita pelo socidlogo, visto que,
no cerne dessa discussdo, identificamos sinais de “um sujeito aos pedagos”,
fragmentado, advindo da modernidade. Ora melancélico, ora agoniado, a postura desse
sujeito permite-nos realizar uma leitura pela ética do mal-estar, causado pelo
aprisionamento do individuo e do esvaziamento de seu espaco no mundo moderno.

O poema “Alivio”, de A face livida (1945), em didlogo com os poemas de Flor da
morte, demonstra haver um sujeito lirico que anseia pelo alivio, pela libertacdo do

sofrimento, pela decifracao de enigmas e até mesmo pela morte:

Menos sofrimento / - alivio. / [...] Revelagcdo do mistério / ou véu no
rosto / - alivio. / [...] Pulso orvalhado que ndo lateja mais, / que ndo
responde mais a pressao amorosa / (oh! desespero para sempre!) / -
alivio, alivio. (LISBOA, 1985, p. 126-127).

Esses versos sugerem certa insatisfacdo do eu lirico com a vida e suas
contingéncias e, por isso, deseja libertar-se. Em Flor da morte, também o sujeito
poético de “Sant’Ana dos olhos d’agua” faz alusdo ao tempo presente, a terra como um

“vale de lagrimas” e as “flores expostas a lama”:

Sant’Ana dos olhos d’agua / tem razdo para chorar / A terra é um vale
de lagrimas / Sant’Ana dos olhos d’agua. / [...] Cachoeiras vivas do
pranto / Pelas escarpas rolando. / Livido estuario de areias / Dizendo
adeus aos veleiros. / Pontes onde se encontraram / Os corpos tristes
dos naufragos. / Ondas fugindo com as ondas, / Flores expostas a
lama. / Sant’Ana dos olhos d’agua, / nunca chorais demasiado.
(LISBOA, 1985, p.188-189).

O sujeito lirico enuncia, hiperbolicamente, nessa espécie de oragdo dirigida a
Sant’Ana dos olhos d’agua, que a santa - representada numa imagem sacra - tem razfes

demasiadas para chorar rios e lagos, possivelmente por conta do dilaceramento frente a
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propria condicdo humana. A expressdo “vale de lagrimas” sugere haver interessante
didlogo com uma das oragfes mais populares entre os catélicos, a "Salve Rainha™:
“Salve, Rainha, Mée de misericordia, vida, dogura e esperanca nossa, salve! A vos
bradamos, os degredados filhos de Eva; A vés suspiramos, gemendo e chorando neste
vale de lagrimas. (KRIEGER, 2001, p. 204).

Em ambos os textos, ao considerar a existéncia humana, vivamente marcada por
misérias, o mundo € visto como um “vale de lagrimas", como um "desterro". Na oracao,
os fieis "bradam” como "degredados”, que suspiram, gemem e choram. Entretanto, essa
visdo da vida acaba se dissolvendo num sentimento de esperanga, no final da oracao,
gracas a Maria reconfortante e consoladora, a "Mae de misericdrdia”, "Vida, dogura,
esperanca”, "Advogada" de "olhos misericordiosos".

Outro poema explicitamente dedicado a uma figura religiosa é o intitulado “Nossa
Senhora da Pedra Fria”. Porém, nele, nota-se a rejeicdo, rigidez, indiferenca e inércia da

personagem, que se queda silente, “fria, fria”, ante as “navalhadas cortando as carnes”.

Nossa Senhora / da Pedra Fria. / Resvaladico / Flanco de lua. / Pingo
de pérola, / perfil. / Nossa Senhora, / fria, fria, / Lamina e escudo. /
[...] Morte angulosa, / gume de prata, / No adro noturno / caules
delgados. / Ai! navalhadas / cortando as carnes. / Nossa Senhora / ndo
escuta./ [...] Membros gelados, / Orquidea ou péassaro [...] (LISBOA,
2004, p.41).

E interessante notar que ha uma abordagem subjetiva e sofrida da indiferenca
divina, realcada pela reiteragao de termos, como “fria”, “pedra” e “membros gelados”.

A partir da imagem e simbologia da pedra, na qualidade de elemento solido e
resistente as intempéries, a atitude inerte da santa € um confronto com a postura
maternal e acolhedora esperada de Nossa Senhora, mae de Jesus Cristo. Apesar de ndo
encontrar conforto aparente, a determinagédo religiosa do eu lirico exige forca e fé, o que
0 instiga em sua devocao e crenga na providéncia divina.

Nossa Senhora da Pedra Fria, nesta perspectiva, estaria ligada ao Bom Jesus da
Pedra Fria>*, também conhecido como Bom Jesus da Paciéncia, que remete & cena do

julgamento de Jesus, no momento em que Pilatos o fez sentar no tribunal, apresentando-

5 Ao Bom Jesus da Pedra Fria sdo dedicadas duas Paréquias no Brasil, uma em Jaguariaiva, PR, fundada
em 1986 e outra em Mairipord, SP, fundada em 1979, conforme informagbes disponiveis em
http://senhorbomjesus.wordpress.com/home/.
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0 ao povo, dizendo: “Eis o vosso rei”, segundo a palavra biblica (BIBLIA SAGRADA,
Jodo 19:14). Mesmo diante da iminéncia de ser crucificado, Jesus aguardou,
pacientemente, a injusta sentenca de condenacao a morte.

Nos poemas “Sant’Ana dos olhos d’agua” e “Nossa Senhora da Pedra Fria”, bem
como em diversos outros de Flor da morte (cf. “Ofélia”, “Flor da morte”, “Clareira”,
“Retorno”) ha, como forma de enfrentamento da morte, uma espécie de abertura para o
sagrado e para a transcendéncia, como exercicio de fé por meio da religiosidade.

Na perspectiva de um tempo linear, a morte é tida como perda, ruptura, auséncia.
Em “Sofrimento”, por exemplo, ha um sujeito que aparenta plena aceitacdo da morte e,
ao mesmo tempo, descortina uma sensacdo de apego a vida e desconforto frente a
consciéncia de finitude. Nas estrofes iniciais do poema, o espirito € mais livre e leve que
0 corpo, cuja grandeza € posta em relevo pelo eu lirico. H& uma espécie de
contraposicédo, e, a0 mesmo tempo, uma tentativa de ligagdo de elementos abstratos e
concretos: “No oceano integra-se (bem pouco) / uma pedra de sal./ Ficou o espirito,
mais livre / que o corpo. / A musica, muito além / do instrumento./ Da alavanca, / sua
razdo de ser: o impulso. / [...] O maravilhoso. O imortal”. (LISBOA, 1985, p. 175).

A pedra de sal que se integra ao oceano pode ser lida como uma metéfora para a
separagdo do corpo e do espirito por ocasido do evento da morte, bem como para a
integragdo desse espirito a eternidade. O “maravilhoso” e o “sobrenatural” figuram o
encontro do espirito com a esséncia, uma vez que ele esté liberto do corpo.

A materialidade dos elementos concretos “instrumento” e “alavanca” contrapde-se
ao abstrato e a essencialidade desses mesmos elementos, respectivamente: “musica”,
“impulso”, remetendo-nos ao antagonismo “matéria VErsus espirito”.

A primeira vista, 0s versos sugerem que o imprescindivel é o que permanece
depois da morte: a esséncia, em detrimento da materialidade da vida. A morte €
concebida, inicialmente, como um estado mais livre que eliminara as limitacGes da vida
presente, capaz de fazer desprender o espirito do corpo.

Entretanto, essa ideia inicial ¢ rompida abruptamente, mais precisamente no
ultimo verso, em que o eu lirico expressa certo incdmodo diante da perda - sofrimento
este a que o titulo do poema faz alusdo: “ O que se perdeu foi pouco. / Mas era o que eu

mais amava”. (LISBOA, 1985, p. 175).
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Esses versos expressam a postura que o eu lirico assume diante da privacio. E da
vida, esse “pouco” que se perde, que o sujeito sente falta, € 0 que lhe constitui. Mesmo
diante da grandiosidade do espirito, é declaradamente a pequenez da vida que o sujeito
poético se apega. O sofrimento verdadeiro seria, entdo, o que se sente frente ao
perecimento do corpo, da matéria e dos prazeres por ocasido da morte.

Em contrapartida, outros poemas de Flor da morte carregam em si, enunciada
pela voz lirica, a intencdo de se ultrapassar a dialética da cisdo vida-morte, buscando
vencer o horror da finitude, inventando, para além do mundo concreto ou da
racionalidade, correspondéncias entre o mundo dos vivos € 0 mundo dos mortos. Essa
solugéo cristd como tentativa de esquivar-se da sensacdo de perda envolve, portanto, a
crenca do eu lirico na imortalidade, que seria a dialética resultante da consciéncia e do
traumatismo da morte, que se reforcam mutuamente.

Assim, um dos subterfugios empreendidos pelo eu lirico a fim de amenizar ou até
mesmo superar a angustia decorrente do peso de sua existéncia € vislumbrar, em vida, a
morte como sendo a “promessa do eterno”, o que funciona como balsamo para seu
espirito, como possibilidade de abertura. Diversos poemas sdo calcados no desejo de
manutengdo de um pacto com a eternidade.

Pensando a imortalidade, cumpre enfatizar que os passaros, em varias culturas, sdo
tidos como simbolos da eternidade da alma. E como um passaro que a alma ascende aos
céus. E na forma dessa ave que as almas pousam sobre os ramos da arvore do mundo.
“A mais antiga prova da crenga nas almas-passaros esta contida no mito da Fénix,
passaro de fogo, cor de plrpura — isto €, composto de forca vital — que era o simbolo da
alma entre os egipcios”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 687). A Fénix é um
passaro mitico que morre e consome-se em fogo, e, posteriormente, renasce de suas
préprias cinzas.

Em “Passaro de fogo”, 0 eu lirico nos apresenta a cena da morte figurada. Por
meio da imagem do péassaro de fogo explorando o espaco e equilibrando-se entre o
horizonte e a abdboda, o eu lirico “atribui ao voo da ave o estatuto de beleza e leveza.”
(OLIVEIRA, 2010, p. 24), num exercicio de liberdade: “Era um canto, uma danga, um
voo, / 0 exercicio da liberdade, / era porventura a descoberta /do espirito? / Passaro,
passaro de fogo! / Olhos que te viram cegaram / para ver-te melhor! (LISBOA, 2004,
p.55, 56).
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Note-se que essa liberdade pode ser relacionada a sensagdo que tem o espirito
quando desprendido do corpo fisico, o que reitera o carater libertador da morte, como no
poema “Sofrimento” ja comentado.

A presenca de aves migratorias em Flor da morte parece acentuar o desejo de
mudanga de territorio, em busca de dias melhores, ou ainda a representacdo movimento
constante do Ser, na sua transitoriedade e efemeridade.

Também em “Cancdo”, o passaro estd relacionado a ideia de movimento, em
oposicao a tristeza e melancolia da ave engaiolada no poema “Passarinho”. O voo
metaforicamente direciona a trajetoria do eu lirico em torno do encontro, da busca
existencial: “[...] Pelos ares, / pelos fios, / pelas agruras / das pedras./ Célere, subito /
passaro / sobre as ondas, / pelos vidros. / pelos abismos / abaixo / deixando verdes /
estrias, / como o zéfiro no campo / das espigas. [...]”. (LISBOA, 2004, p.39).

No poema “Esta é a graga”, 0o simbolo do passaro também se presentifica. Em
analogia ao ser humano, ou a existéncia do sujeito lirico, do mesmo modo que 0s
passaros cantam enquanto esperam, mesmo sem saber 0 que esperam, 0s humanos
vivenciam, em vida, a expectativa do porvir, sem igualmente saber o que esperam: “[...]
Sera porventura a morte, o amor? / Talvez a noite com uma nova estrela, / a patina de
ouro do tempo, / alguma cousa do precario / assim como para o soldado a paz?|[...]”.
(LISBOA, 2004, p.43).

Conforme Oliveira (2010), nessa composicao,

Passaro e sujeito lirico se transmutam em duplos no processo
metapoético. Sao representados pela resignacéo engendrada sob o viés
do canto, elemento que move o processo criativo do verso, pela
melodia dilacerada da escrita enquanto composicdo, que confere a
obra certo teor dramético. (OLIVEIRA, 2010, p. 21).

E com estranheza que a ideia de continuidade da vida ap6s a morte aparece
vislumbrada como possibilidade no poema “E estranho”, emblematica nestes versos: “E
estranho que, depois de morto,/ rompidos os esteios da alma / e descaminhado o corpo, /
homem, tenhas reino mais alto.” (LISBOA, 2004, p.30).

Ja a morte como proposta de libertagdo é sugerida, sob o véu da beleza, no poema
“Na morte”. O verso “Na morte nos encontraremos” ¢ repetido sete vezes, consistindo

numa estratégia de persuasdo, na tentativa de nos convencer de que a morte é
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agregadora; ela ¢ “tempo de consorcio e vinculo”, acentuando seu carater unificador,
enquanto a vida desagrega e separa 0s homens: “[...] Na morte nos encontraremos. / Na
morte. / Terra de conquista do sangue. / Bragos um dia decepados / Voltando ao torso a
que pertencem. / Fios cortados ao nascer / no reajustamento dos nés. (LISBOA, 2004,
p.31).

Nesses versos, a morte aparece como restauradora, ao passo que a vida, palco de
disputas e, certamente, de sofrimento, de “conquista do sangue”, desagrega 0s seres,
decepando bracos os quais, por meio da morte, figurativamente, reencontram o corpo a
que estavam presos de inicio, acomodando e conformando o corpo. Os fios cortados
voltam a se recompor com e na morte, esta vista como plenitude, que possibilita a
reintegracdo, o “reajustamento dos nés”. O poema se encerra com estes versos: “Na
morte nos encontraremos. / Na morte, sim. / Toque de recolher em circulo”. (LISBOA,
2004, p.31).

A ideia da morte, no poema, sugere ser fruto da bela concepcéo cristd de que,
morrendo, caminha-se para a vida eterna. Desse modo, pode ser entendida como a
passagem de uma vivéncia transitdria neste mundo contingente, para uma esfera
infinita, imortal, divina e reintegradora.

Como bem observa Claudine Figueiredo Andrada (2010), antes de ser publicado
em Flor da morte, o poema “Na morte” “[...] foi enviado por Henriqueta Lisboa, como
tentativa de consolo, ao seu amigo poeta Carlos Drummond de Andrade, por ocasido do
falecimento de sua méae”. Drummond responde a Henriqueta, em correspondéncia com
data de 21 de fevereiro de 1949. O escritor, conforme a pesquisadora, “[...] apesar de
ndo compartilhar da sua convicgdo (de uma vida apds a morte), agradece a delicadeza,
naquele seu momento de dor”. (ANDRADA, 2010, p. 68), afirmando ndo saber se a
morte representaria, efetivamente, comunh&o, embora desejasse que o fosse.

Em “Na morte”, a morte ocupa o lugar do encontro, de quietude ¢ “simplicidade
suprema”. A expressao “toque de recolher em circulo” ¢ imagem incorporada inumeras
vezes em outros poemas de Flor da morte, sugerindo convocagdo, ideia de
chamamento, o “chamado da consciéncia”, como filamentos que se reintegram no

reencontro final, perfazendo o circulo, o ciclo que integra vida e morte.
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Andrada enuncia que “a imagem do circulo é a de um constante e eterno
recomeco e a de que o desligamento fisico com o0s entes queridos é apenas temporario”.
(ANDRADA, 2010, p. 70).

No que diz respeito a essa imagem, Henriqueta Lisboa, em Reverberacdes (1976),

define-a, em forma de verbete:

CiRCULO

Ponto por ponto
a alma persiste
No sinal do retorno
aorigem. (LISBOA, 1985, p. 419).

Reitera-se, ainda que ambiguamente, o fato de a morte mostrar ndo a falta de
sentido da existéncia, mas sim um possivel retorno a origem.

O poema “Vem doce morte” apresenta-nos um sujeito que vé& a morte como
possibilidade, cuja postura é de conciliacdo com a finitude do corpo e da matéria, por
meio da aceitagdo e entrega passional: “Vem, doce morte. Quando queiras. / [...] Nao ¢
sendo prendncio de um delicado acontecimento. / [...] Tenho o corpo téo leve (quando
queiras) / Que a teu primeiro sopro cederei distraida / Como um pensamento cortado /
Pela visdo da lua / Em que acaso — mais alto — reflores¢a”. (LISBOA, 2004, p.28).

A morte, entdo, ndo representa o fim, mas pode transformar-se em comeco,
fazendo reflorescer o ser. Morrendo, tem-se a experiéncia da vida e, vivendo, a
experiéncia da morte. Em “Retorno”, ja comentado no primeiro capitulo deste trabalho,
h& essa mesma ideia de possibilidade de recomeco: “Pela morte voltou a ser crianga.”
(LISBOA, 2004, p. 29).

Igualmente no poema “Flor da morte” ha essa concepcao: a morte como flor que
renasce continuamente: “[...] Gnica forma de ser / eterna, / renascendo inicial, desde
sempre / nas méos de Deus — fechada”. (LISBOA, 1985, p.161). Nas estrofes iniciais, 0
eu lirico sugere que, se a morte representa a libertacdo da borboleta que se debate contra
os obstaculos, a fim de alcar altos voos, a vida, nessa perspectiva, € justamente esse
casulo aprisionador, ainda que seja também um invélucro aconchegante que represente
protecdo, recolhimento e reflgio: “De madrugada escuto: hd um estalo de brotos, / [...]
E como se a alma se desprendesse da matéria. / Borboleta que deixa o casulo e se debate
/ Contra finas hastes de ferro”. (LISBOA, 1985, p.161).
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Assim, “fica evidenciada a crenga do eu lirico em uma outra dimensdo, liberto das
agruras terrestres, onde a tdo sonhada felicidade sera possivel de ser alcancada [...]”.
(RAMOS, 2012, p. 111).

O poema “Evanescente” recupera o arquétipo da metamorfose, sugerindo a crenca
no além-vida, no depois da morte. Nesse poema, a larva deve cumprir seu destino para
transformar-se em borboleta e alcar voos longinquos; para isso, no entanto, deve romper
o0 casulo e abandonar sua confortavel morada: “Pouca diferenca entre a vida / e a morte
da que exalou / seu ultimo suspiro — adejo / de borboleta rompendo a larva [...]".
(LISBOA, 2004, p.18).

Em “Intermezzo ”’, poema curto e simétrico, composto estruturalmente por cinco
disticos, o sujeito lirico recorda que alguém se libertou do mar terrestre da vida por
ocasido do ato derradeiro: a morte, a qual conduz o espirito para “moradas mais livres”.

Utilizando-se da primeira pessoa, a voz poética sugere sua preferéncia pelas
moradas a serem brevemente alcangadas na eternidade, em detrimento das moradas
terrenas. O lugar reservado para “depois da morte”, em que a musica de violinos e
pianos toca sem ter fim, representa um descanso para um sujeito que ndo deseja mais
lidar com as atribulagdes da vida — residuos e enredos. Assim, a morte dispde do ontem

e de seus tumultos, e a eternidade assegura a paz de suave musica:

Do mar escuso da morte / Para moradas mais livres. / N&o me faleis de
residuos / nem de enredos pelas grotas. / Dai-me violinos e pianos /
pelo sem-fim deslizando. / Das cores da tarde o leve / tom de cinza-
pérola. / Das flores a rosa branca / descansada sobre o marmore.
(LISBOA, 2004, p.37).

A imagem do “além-vida” mostra-nos um tempo em que resta somente “a rosa
branca descansada sobre o marmore”, de modo que nenhum resquicio da existéncia
pregressa serd para ali transportado; nenhum dos sombrios e medonhos cuidados da
anterior existéncia configurara a paisagem.

No poema “Clareira”, o sujeito poético, farto, propde trocar tudo por uma
“simples clareira”, imagem que alude ao retorno ciclico a uma época primitiva, em que

nada existia, apenas a quietude do “antes da vida”.

Quantos bosques, ai! / Que moitas dormidas, / que verde-musgo, / que
alcatifas / e que doces crepusculos, / por uma clareira / darei! [...] /
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Pedago de céu / antes do nascimento da brisa. / Agua primeira sem
nenhum / reflexo. / Pedra sem sinal / dos tempos. / Chdo sem raizes,
intocado. (LISBOA, 2004, p.38).

Se o “antes da vida” e o “depois da vida” sdo marcados pela tranquilidade, seja da
“rosa descansada sob o marmore”, ou mesmo do “antes do nascimento da brisa”, deduz-
se que o “agora da vida” ¢ justamente esse lugar desconfortavel, atribulado e cadtico.

Esse poema, assim como “Retorno” e varios outros, ratifica, de certa forma, a
concepgdo cristd do “pois tu és po e ao po retornaras” (BIBLIA SAGRADA, Génesis
3:19). A morte, sob a perspectiva do retorno as origens, sugeridas pelas imagens “agua
primeira sem nenhum / reflexo”, “pedra sem sinal / dos tempos”, vem acompanhada da
anunciacao de um anjo, outra figura comumente presente nos poemas de Flor da morte:
“Para a descoberta seria necessario / Um anjo. / Para o anjo bastaria um clarim, / Uma
nota.” (LISBOA, 2004, p.38).

Em outros textos do livro, reiteradas vezes sobressai um sujeito lirico que enxerga
a morte como algo que vira restaurar a paz e a tranquilidade de um mundo imerso no

caos criado pela matéria viva, como € possivel observar no poema “Restauradora”:

A morte é limpa. / Cruel mas limpa. / Com seus aventais de linho / -
famula — esfrega as vidracas. / Tem punhos ageis e esponjas. / Abre as
janelas, o ar precipita-se / Inaugural para dentro das salas. / Havia
impressdes digitais nos moveis, / grdos de poeira no intersticio das
fechaduras. / Porém, tudo voltou a ser como antes da carne / e sua
desordem. (LISBOA, 2004, p.25).

Vestida com seus “aventais de linho”, a morte aparece alegorizada, personificada,
“famula” (servical) que trabalha arduamente a esfregar tudo com “punhos ageis”,
sugerindo magistralmente a velocidade com que age. Ela limpa a sujeira da vida, abre
janelas para gque se renove o0 ar nos ambientes, bem como coloca tudo em seu devido
lugar; retira as imperceptiveis marcas de digitais sobre moveis, extermina a poeira em
lugares reconditos, como “o intersticio das fechaduras”.

Ha, desse modo, nas palavras de Jodo Gaspar Simdes, uma “concep¢do higiénica
da morte” (SIMOES, 1951, p.1), capaz de restaurar a ordem inicial e dar cabo da
desordem da carne, como se almeja no ja referido poema “Clareira”. Nesse processo de

higienizacdo devoradora, a morte recupera a esséncia das coisas.
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Mesmo diante da crenga na morte como um evento libertador que restauraré a paz,
o eu lirico, em contrapartida, na perspectiva da “estranheza” que se permite entrever no

poema “E estranho”, ainda considera incomum o que acredita suceder apds a morte:

E estranho que, ap6s o pranto / vertido em rios sobre os mares, / venha
pousar-te no ombro / o passaro das ilhas, 6 naufrago. / E estranho que,
depois das trevas / semeadas por sobre as valas, / teus sentidos se
adelgacem / diante das clareiras, 6 cego. / E estranho que, depois de
morto, / rompidos os esteios da alma / e descaminhado o corpo, /
homem, tenhas reino mais alto. (LISBOA, 2004, p.30).

A morte, como lugar do encontro e de “reajustamento dos nos”, de “restauracao
da ordem” pela Otica cristd, ainda que represente para o sujeito uma “saida” para superar
sua consciéncia de finitude, apresenta-se misteriosa, enigmética e estranha. A partir
desses versos, depreende-se que, ap6s o pranto, o sofrimento, as trevas, o corpo perdido,
causa estranheza ao sujeito lirico que o naufrago encontre ilhas, que o cego recupere 0s
sentidos, que o errante encontre o caminho.

Pelo exposto, os textos de Flor da morte trazem em seu bojo um sujeito lirico
acompanhado de certa agonia, estranhamento, inquietacdo existencial, que sugerem

repercussdes de sua fragmentacéo interior.

2.2 Representacdes do drama sob o véu da beleza/leveza

N&o obstante serem tecidos com os fios da negatividade inerentes a rede dos
tempos modernos — mundo de ruidos, flagelos e impermanéncias —, em que 0 sujeito
carrega o “peso do mundo”, os poemas de Flor da morte sdo engendrados com leveza e
beleza, sem exasperacgdes explicitas.

Conforme Machado (2013), Henriqueta Lisboa acreditava ndo existir literatura
onde n&o houvesse delicadeza™. E acrescenta: “Na poética henriquetiana, a tensio de

forcas contrarias € uma constante, e com igual frequéncia a poeta busca solucionar o

% Machado (2013) traz a seguinte afirmagéo de Henriqueta Lisboa: “Onde ndo h4 delicadeza, ndo ha
literatura”. Em nota de rodapé, esclarece que os referidos dizeres constituem manuscritos em caderno
datado de abril de 1921, em Aguas Virtuosas, no Acervo de Escritores Mineiros — Sala Henriqueta
Lisboa. (Cf. MACHADO, 2013, p. 89).
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problema, manobrando com delicadeza seus altos voos imaginarios, evitando quedas
bruscas ou drasticas vertigens”. (MACHADO, 2013, p. 89).

Nessa perspectiva, o arranjo artistico das palavras e figuras empregadas em Flor
da morte, bem como a representacdo simbolica da qual os poemas se valem, atuam de
modo a plasmar um universo torvo e tormentoso, cuja atmosfera ligubre evoca o mal-
estar do sujeito, langado & voragem do mundo moderno.

Sem negar a consciéncia da finitude humana, o eu lirico do poema “As Cole¢oes”,
por exemplo, procura fazer tanto do exercicio existencial quanto do exercicio poético
uma tentativa de superacdo da angustia frente a fugacidade e, numa espécie de sintese
metafdrica da existéncia, faz alusdo a cinco fases do ciclo de vida humano, arranjadas
em ordem cronoldgica: infancia, adolescéncia/juventude, vida adulta, velhice e,
finalmente, a morte.

A infancia é apresentada na primeira estrofe como “pequena aurora”. A presenga
de elementos delicados, tais como “magndlias”, “madrugada”, “aquarela” conotam
suavidade, infantil encanto. Conforme enuncia Oliveira (2010), os adjetivos usados
“delicadeza” e “dogura”, por exemplo, parecem sugerir que o eu lirico refere-se a fase
pueril. Na segunda estrofe, a musica, as serenatas, as noites ¢ o “suspirado amor”
sugerem a adolescéncia e a juventude, “entregue as paixdes, o fato de cortejar, 0 amor
idealizado”. (OLIVEIRA, 2010, p. 38).

Na terceira estrofe, a complexidade do mundo, tumultuado, imerso no caos,
“desesperos em mergulho” fazem alusdo a perda da inocéncia; “[...] reverbera o transito
entre as fases, estdgio de maturidade, a partir do elemento ‘4gua’, também presente ao
longo de Flor da morte e das configuragdes espaciais abarcadas”. (OLIVEIRA, 2010, p.
38).

Na pendltima estrofe, a fase da velhice, o corpo em processo de desgaste,
demarcado por “moucos ouvidos”: 0 “ocaso”, a paz, o “resguardo”, a delicadeza das
“lentas plumas” e “reposteiros”. E, segundo Oliveira, finalmente, na ultima estrofe,
entra em cena a morte, que “simbolizaria o fim da cole¢do da vida, ‘o marfim com seus
esqueletos’: “Finalmente os endurecidos espelhos, / os cristais sob o quebra-luz, / dos
angulos o verniz, / o ouro com parcimonia, a prata, / o0 marfim com seus esqueletos.”.
(LISBOA, 2004, p. 57).
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A sequéncia expositiva das imagens no poema, aliada ao léxico selecionado,
sugere haver uma espécie de “garimpagem vocabular”, um artesanato pormenorizado e
consciente na tessitura do poema. E a “dor recondita e o riso leve”, termo usado por
Mario de Andrade ao tratar da forma de expresséo usada pela poeta mineira.

Assim, a leveza, na qualidade de recurso poético, surge como forma de contrariar
o “peso do mundo”. Considerando o fardo da existéncia, a reconquista da leveza é a
primeira das propostas que Italo Calvino (1990) faz em Seis propostas para o proximo
milénio. Ele cita trés acepcOes diferentes para defini-la: a primeira seria um
despojamento da linguagem que pudesse permitir aos significados uma consisténcia
pouco densa; a segunda se relaciona com a narracdo de um raciocinio atravessado por
itens que assegurem a abstracdo e, por fim, a formacéo de figuras visuais leves.

Os poemas em estudo relnem em sua construcdo textual os instrumentos de
leveza mencionados por Calvino, quais sejam, o ponto de vista, as ferramentas
linguisticas peculiares, a definicdo da ideia e a precisdo na linguagem, visando
estimular, em especial, a percep¢do, numa combinacdo capaz de alcancar a volatilidade
da leveza.

O poema “Diante da Morte” apresenta um sujeito lirico que busca realizar a
travessia da resisténcia a aceitacdo da morte. Sugere certa dificuldade em afronta-la,
posto que se reconhece como ser de pedra e se manifesta igualmente — de forma pétrea-

diante da hora final. Nao é maleavel nem flexivel, é resistente:

Diante da morte ndo sou de agua / nem sou de vento, mas de pedra. /
Orbitas frigidas de estatua, / boca cerrada de quem nega. / Rudes
cadeias me restringem, / corda entrancada no pescoco, / fosco cilicio
em torno dos rins, / ossos fundidos uns nos outros. / Diante da morte
sou espessa / rocha de oceano — desconhego / que espécie de onda ou
mar se atira / contra meu peito empedernido. (LISBOA, 1985, p. 166).

Nesse cenario, 0 sujeito poético sente-se oprimido, agoniado, com a corda no
pescoco, restrito por rudes cadeias, 0 que nos remete & angustia de viver. Esboca, além
disso, sensacdes de dor, como se tivesse, em torno dos rins, um cinto ericado de cerdas
ou correntes de ferro, repleto de pontas, o que reportando ao sacrificio a que alguém se

sujeita voluntariamente. E a peniténcia que se paga por estar vivo.
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Esse sujeito, lembrado em sua contingéncia de vida que esta submetido a regras
impeditivas de uma liberdade plena, deixa emergir o desejo de transcendéncia, a ansia

pela libertacdo, e suplica para se tornar maleavel, sensivel, suave e humano:

Se eu fosse a0 menos como o bronze / ressoante, ou como a estrela
infiel, / rompera as linhas do horizonte, / despedacgara-me em reflexos.
[...] / levai-me fora de meus dmbitos, / amortecei-me com propicios /
balsamos, dleos e suspiros, / até a aparicdo da lagrima. (LISBOA,
1985, p. 166).

Nas Ultimas estrofes, a avidez pela transformacdo se elucida: o medo da morte ou
da perda, a resisténcia e as proprias limitagdes humanas precisam ser trabalhadas em um
processo arduo e fastidioso para que, ao final, imbuido da ressonancia do bronze, do
reflexo da estrela ou da tenacidade da nuvem ou da espuma, fluida e naturalmente, o eu
poético esteja preparado para enfrentar a tdo temida hora derradeira. Elementos como
balsamos e 6leos sugerem um processo de preparacdo para a apari¢do da morte, cuidado
com 0 corpo para a ocasiao do sepultamento.

A ideia de movimento, significativamente presente nesse poema, afirma a
necessidade do sujeito de fluir e de deslizar entre os espacgos, rompendo com as raizes
que ligam esse individuo a um estado movel. Rebelando contra a fixidez, o sujeito se
impele a trespassar seu estado original e colocar-se em movimento, metaforizado, no
poema, pelas imagens do mundo natural.

No poema “Elegia de Wallace”, o eu lirico cria tons de leveza e peso, ao tratar da
morte prematura de Wallace, que sobrevoou o infinito com dezessete anos, “dezessete
rosas no sangue” e cortou “o céu com filigranas de prata”. Além disso, descreve o
cenario em que, na impossibilidade de colher todas as rosas no jardim da existéncia, o

personagem ndo sabe onde colher “as rosas da vida:

[..]
No entanto,
Sob o peso da terra alguém
-tdo leve era seu corpo no ar! —
Por uma eternidade triste sonha,
nao mais com os avides da morte mas com as rosas
da vida — que n&o sabe onde colher.

[.]
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Haveré rosas, possivelmente,

de mais alta estirpe e outros nimbos

a cada instante nascendo e renascendo

(de que maravilhosos contactos?)

em algum mundo ulterior aos sentidos. (LISBOA, 2004, p.33).

O sujeito lirico contrapde ao “peso da terra” a leveza do “corpo no ar” do
personagem, que cedo partiu do tempo e que, como tributo, “leva o que € propicio / a
auroras: o orvalho em bruma, / a lagrima dentro de sua concha”. (LISBOA, 2004, p.34).

Observe-se que, mesmo tratando da morte, signo negativo por exceléncia, a
linguagem néo figura excessos dramaticos, 0 poema néo é explicitamente desesperado;
ao contrério, a voz do sujeito lirico, ainda que ecoe desesperada, é escamoteada pela
aparente suavidade, numa tentativa de amenizar ou ocultar sua angustia frente & morte
do outro.

Ao referir-se a criacdo poética e sua relacdo com a escrita, Henriqueta Lisboa
afirma que “[...] a palavra é coisa maravilhosa, mais do que o ouro, mais do que o
uranio com todas as suas potencialidades de energia. Arrancar energia do nucleo da
palavra para que ela desprenda irradiaces em dosagem perfeita, é labor bem arduo
[..].” (LISBOA, 1965 apud MACHADO, 2013, p. 147)*®,

Nesse sentido, 0 poema “Ofélia™®’, pleno dessas “potencialidades” ¢ bastante

simbolico:

Um rio longo, verde escuro / sustétm o corpo de Ofélia. / Longos
cabelos emolduram / a forma branca, esquiva e débil / suspensa ao
balanco da agua. / Por entre espumas e sargacos / desabrocha o rosto
de nacar. / Agora o busto de onda se ergue, / resvala o fino tronco, o0s
membros / esvaem-se trémulos, trémulos. (LISBOA, 2004, p. 19).

De modo eminentemente imagético, o sujeito lirico nos imerge na contemplacao

do corpo inerte de Ofélia suspenso no rio. Gaston Bachelard (1989), em A agua e 0s

*® pasta Entrevistas, “Respostas de Henriqueta Lisboa ao questionario de Ledo Ivo”, no AEM/UFMG.

>’ A intertextualidade presente no texto poético de Henriqueta Lisboa imediatamente nos remete ao texto
shakespeariano. Personagem da obra Hamlet, Ofélia enlouquece quando seu amado, mata seu pai,
pensando matar o rei. Ofélia se afoga entre as flores. O mito, recuperado em Hamlet, nutriu e ainda nutre
0 imaginario de uma infinidade de artistas, desde a antiguidade até os dias atuais. Isso nos mostra,
certamente, a riqueza de uma imagem que povoou a imaginacdo das pessoas em diversos campos
artisticos.
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sonhos, cita 0 mito de Ofélia, como exemplo ndo somente da morte por afogamento,

mas a morte bela, que conserva a beleza do afogado:

Ofélia podera, pois, ser para nds o simbolo do suicidio feminino. Ela é
realmente uma criatura nascida para morrer na agua [...] A 4gua é o
elemento da morte jovem e bela, da morte florida, e nos dramas da
vida e da literatura é o elemento da morte sem orgulho nem vinganga,
do suicidio masoquista. (BACHELARD, 1989, p. 85).

A “morte florida” da personagem, cujo “rosto de nacar” desabrocha, eterniza sua
beleza. Apesar da auséncia do brilho do sol, a capacidade de refletir ainda permanece
ativa: “Eis, portanto, por que a agua ¢ a matéria da morte bela e fiel. S6 a agua pode
dormir conservando sua beleza; s6 a agua pode morrer, imovel, conservando seus
reflexos.” (BACHELARD, 1989, p. 69).

Em meio a cena apresentada, o eu lirico do poema se esforca, inutilmente, na
tentativa de resgate: “Debruco-me sobre o rio / para salva-la. E entdo me perco. / Meus
olhos j& ndo podem vé-la/[...] Meus bracos ndo mais a alcangcam / Hirtos do pavor da
morte.”. (LISBOA, 2004, p. 19).

Indiferente ao esfor¢o do eu lirico, tranquilamente Ofélia repousa ¢ “sonha, até
que um anjo a adverte da futilidade, a “inanidade de tudo”: “Nas praias ultimas / um
anjo lhe enxuga as trangas. / Um anjo a recolhe e adverte / Da inanidade de tudo. / E
enquanto se eterniza Ofélia, / para Ofélia desapareco.”. (LISBOA, 2004, p. 19).

Nos ultimos versos, hd um instigante jogo em que o sujeito do poema e Ofélia
fitam um ao outro, “entreolham-se”: o vivo mira a morte, 0 sujeito lirico vé Ofélia
inerte, mas é ele quem desaparece para o cadaver, € a voz do eu poético que se silencia
para Ofélia, enquanto ela se eterniza.

O poema “O véu” traz a tematica da morte igualmente transformada em recurso
poético pelo estatuto da beleza. Ao sermos convidados a fitar o rosto do morto, em sua
morte mesma, 0 véu da beleza se interpde, de modo a encobrir o horror da morte.
“Filigranas de medalha”, o véu, que se adere ao rosto do cadaver, pode ser lido também
como sendo a propria linguagem, a propria poesia. Sendo beleza, a palavra poética é

posta nesse limiar vida/ morte, a (des) vela-lo.

Os mortos estdo deitados
e tém sobre o rosto um véu.
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Um ténue véu sobre o rosto.

Nenhuma forca os protege
sendo esse Véu no rosto.
Nenhuma ponte os separa
dos vivos, nenhum sinal

os distingue mais que o véu
baixado ao longo do rosto.

O véu modela o perfil
(filigranas de medalha),
acompanha o arco dos olhos,
sobe na asa do nariz

cola-se aos labios. O morto
respira por sob o véu.
também os vales respiram
amoldados a neblina).

E através do véu a aragem
de um sorriso treme, prestes
a dar a luz um segredo.

Um véu como os outros, ténue,
guarda o segredo dos mortos.
Nada mais do que um veéu.

Reminiscéncia de outros véus,
de outras ver6nicas, de outras
mascaras. Simbolo, estigma.

Dos inumeraveis véus

gue 0s Vivos rompem ou aceitam,

resta para 0 morto, apenas,

um véu aderido ao rosto.

Entre a vida a morte, um véu.

Nada mais do que um véu. (LISBOA, 2004, p.9).

O enigmatico véu de que trata 0 poema, além de ser instrumento que cobre ou
esconde o rosto do morto, emoldurando-o, assinala também um limite: o limite entre a
vida e a morte. O ténue véu é, a0 mesmo tempo, o0 que separa e que liga 0 morto ao
vivo. Estar morto e estar vivo, misteriosamente, confundem-se. Independentemente se o
vivo rompe ou aceita os “inumeraveis véus”, resta “nada mais que um véu”.

Comparar o corpo sem vida, que “respira por sob o véu” com os vales imersos na
neblina é um recurso para aludir ao mistério que morte e vida trazem em seu bojo. Além

de respirar, 0 morto também sorri, posto que é possuidor de um grande segredo.
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A poesia, de certa maneira, também funciona como um veu, a velar e revelar
segredos. O efeito estético que o poema ¢ capaz de produzir € uma espécie de “véu da
beleza” a encobrir o horror da morte, a ocultar ou revelar a angustia de viver. O critico
Oswaldino Marques concluiu que o véu “¢é a propria linguagem poética”. (MARQUES,
1984, p.3). Da mesma forma como o Vvéu esta aderido ao rosto do morto, moldando-o e
revelando sutis detalhes, a linguagem, por meio de simbolos, como “outros véus”,
“outras verdnicas”, outras mascaras”, desvela-nos novos horizontes por meio da poesia.
Para Oliveira (2010),

O Vvéu é caracterizado como recurso constitutivo da mascara dos
mortos, traceja o contorno da face, configura a existéncia, apresenta-se
como divisor entre a vida e a morte. No entanto, ele revela a prépria
fragilidade da mascara, de maneira que ha um “ndo saber”, palavra
velada, uma parte desfigurada da morte que se instala nessa fronteira
fina, linha ténue entre os dois espagos. (OLIVEIRA, 2010, p. 65).

No reino da leveza, que remete a ideia de libertacdo e dos voos imaginarios, as
imagens aéreas sdo constantes em Flor da morte. Nao raro, aparece nos textos o
emprego de signos fluidos e etéreos, como nuvens, espuma; imagens de borboletas e
abelhas no galope do ar, cavalos e passaros de fogo que rompem o horizonte e cavalgam
0 espaco, asas de zéfiro, estratosfera, reflexos do ouro, dentre outros.

E oportuno mencionar que o passaro é um simbolo que aparece em VArios poemas
de Flor da morte, como em “Cangdo”, “Passaro de fogo” e “Esta é a graga”. O
Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant enuncia que a ideia de
leveza dos passaros tem sua simbologia associada a imaginagao: “[...] vé nela o simbolo
das operacOes da imaginacao, leves, mas, sobretudo instaveis, esvoacando de la para c4,
sem método e sem sequéncia; o que o budismo chamaria de distracdo ou, pior ainda,
divertimento”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p.686).

A figura do passaro atrai para si uma simbologia variada em diversas culturas.
Eles ocupam o espaco que separa o céu da terra, o divino do humano. Por frequentarem
um espaco interditado ao homem e ter o poder circular por seus dois extremos, seus dois
mundos, 0s passaros sdo Vistos, muitas vezes, como mensageiros de informacoes
divinas. “Em grego a propria palavra foi sindnimo de pressagio e de mensagem do céu.”

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 687).
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Em movimento paralelo, considerando os disfarces de leveza e beleza que o
discurso poético de Henriqueta Lisboa utiliza, a perspectiva do temor, geralmente
descortinado pela iminéncia da morte, passa a ser suavemente atenuada pelo véu da

beleza, imagem emblematica tecida no poema “E uma crianga’:

Por que tantos solugos?

E uma crianga. Brincou

e adormeceu.

Os anjos estdo presentes
(ndo soluceis)

com delicados pés de 1a
e asas de neve.

Que tragam flores outras criangas.

Nada mais lindo do que uma palida
crianga adormecida entre as flores.
E, enquanto os anjos dedilham
citaras de ouro, suavissimas,

as outras criangas em torno

da que repousa, dancem.

Dancem com flexibilidade de junco
a beira do rio. Dancem

com inocéncia de borboletas

a entrada do bosque. Dancem

com leveza de zéfiro

levantando cortinas.

[...]

Dancem de modo tdo perfeito

(nos labios coral e pérola)

que a crianga dormida sonhe

e murmure consigo: a morte,

Como € bela. (LISBOA, 2004, p.22).

Afirma Oliveira que, “por meio do culto e do festejo de outras criangas em torno
do cadaver infantil e pelo estatuto onirico, a morte é concebida como bela”.
(OLIVEIRA, 2010, p. 21). Dessa maneira, 0 eu lirico descreve a morte com suaves
pinceladas, repleta de imagens simbolistas, descortinando uma escritura imagética
cuja pretensao parece ser a de esfumar a densidade da temética, suavizando-
a.

Segundo Blanca Lobo Filho (1973), a figura da crianga ou do bebé revela mais

sutileza que pesar da morte, uma vez que “a imagem de outras criangas trazendo flores
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para a morta [...] provoca um sentimento de simpatia e compaixao no leitor, mais do que
ressentimento ou horror.” (LOBO FILHO, 1973, p.76).

Além disso, o eu lirico apresenta-nos a morte “transfigurada pelo sono, pelo ato
de repousar” (OLIVEIRA, 2010, p. 21). Na mitologia grega, o deus da morte e o deus
do sono eram irmdos gémeos, Tanatos ou Thanatos e Hipnos, respectivamente. Filhos
de Nix, a noite, e Erebo, as trevas, eram incumbidos de depositar a alma dos mortos
numa tumba e depois levé-la para Caronte, que sera a conclusdo do rito®®,

Eliade Mircea (2002), em Mito e Realidade, comenta que os hebreus também

comparavam a morte ao sono:

[...] a0 menos a partir dos tempos pés-exilicos, a morte era
comparavel ao sono. Repouso na sepultura (Ja 3: 13-15; 3:17), no
Sheol (Ecles., 9:3; 9:10), ou em ambos ao mesmo tempo (Salmos 88
(87)). Os cristdos aceitaram e elaboraram a homologia morte-sono
[...]. (MIRCEA, 2002).

Nessa concepcdo de morte sob as palpebras, simbolizada pelo adormecer, o sono
consiste em uma “imagem eufemistica para o luto”, nas palavras de Oliveira (2010),
conforme sugerem também estes versos de “Acalanto do morto”: “Em seio propicio /
dorme / De olhos sob o musgo, / boca descarnada e ouvidos de pedra, / dorme, / [...]
Dorme, dorme.”. (LISBOA, 2004, p.13).

A descri¢do da imagem do morto leva-nos a fitar seu rosto. Mesmo diante de sua
boca descarnada e ouvidos petrificados, o detalhamento do cenario ndo assume tracos
morbidos ou medonhos, nem nos aproxima do horror diante do cadaver, posto que o véu
da beleza se interpde como construcdo do efeito estético.

Interessante observar, ainda, o vocabulo acalanto, presente no titulo do poema,
naturalmente eufemistico, que remete a uma peca vocal designada para embalar uma

crianca, por meio do uso de férmulas repetitivas, como o termo “dorme”.

%8 Estudos mais detalhados sobre mitologia grega e os referidos deuses estdo presentes em: GANDON,
Odile. Deuses, Herois da Mitologia Grega e Latina. Traducdo: Monica Stabel, Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2000.

% No subcapitulo “Canto e Melancolia”, de sua dissertagdo, Oliveira (2010) destaca que “alusdes a
musica no conjunto poético de Henriqueta Lisboa sdo manifestadas desde a sua estréia com
Enternecimento (1929). Nesse sentido, a0 comentar o poema “Acalanto do morto”, ressalta que o uso
reiterado do vocabulo “dorme” ao longo das estrofes, confere musicalidade ao poema. Também “as
aliteragdes em ‘r’ (horda, morte, dorme, informe, perdida) e do ‘v’ (violéncia, avanga, vejas, vales,
nivelando, dillvio) garantem pela enunciacdo do eu-poético a impressdo de um ir e vir e de um
movimento que carrega, mobiliza e sobressalta”. (OLIVEIRA, 2010, p. 21-22).
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Tudo esté conforme / designios precisos. / Vivera comigo tua morte. /
Dorme. / Guardarei impavida / tua morte. Dorme. / Tua morte é
minha, / ndo a sofras. Dorme. / Dorme. / Dorme. (LISBOA, 2004,
p.14).

Os efeitos sonoros de um acalanto, geralmente, precedem o significado, com
palavras sendo deliberadamente alteradas para produzir assonancias e sons melifluos.
No poema, tanto os significados da palavra poética, moldada e restaurada pelo eu lirico,
juntamente com 0s recursos estéticos que conferem ritmo e musicalidade, nivelam-se e
completam-se em grau de importancia.

Em face desse cenario mortuério, do “alarido enorme que sacode as praias”, a
morte, “golpe de relampago entre a flor e o caule”, avanga “com violéncia de hordas”,
com “sua sombra informe” que cresce dos vales, sobe com as aguas e nivelando
abismos como dildvio, com suas “propostas ¢ enigmas de fera na jaula”.
Paradoxalmente, nada se aproxima do local onde estd o morto, “perfeito”, ninguém se
aproxima do “puro leito”, enquanto ele “dorme”.

Assim, “o atributo do sono € saida para se ressignificar a composi¢cdo devastadora
e apocaliptica do juizo final.” (OLIVEIRA, 2010, p. 22). Nesse processo, as palavras
passam por um trabalho de depuragdo, de remodelagem, em que o eu lirico opera o
labor da linguagem poética que, por sua vez, é responsavel pela transcendéncia das
imagens presentes.

Recurso parecido ¢ utilizado no poema “O cortejo”, no qual € celebrado um ritual
comum nas civilizagbes ocidentais. Nesse cenario de anunciagdo da morte, o eu lirico
acompanha solenemente o rito elegiaco e finebre, bem como o descreve, mantendo-se,

de certa forma, alheio e distante do sofrimento ai representado.

Para a passagem do cortejo da morte
E que se fez a noite

Com suas tempestades luridas

E seus cabelos desnastrados.

[.]

Cristalizam-se as aguas

Para a passagem do cortejo da morte.

Os rios transformam-se em pistas de gelo,
Mares e lagos séo tablados de musgo e areia.
Os cavalos da morte sdo possantes,
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Pesados e claros
Como a forga das aguas descendo a montanha.

[.]

Nivelam-se colinas e vales

A passagem do cortejo da morte.
Tudo séo planicies abertas.
Deitam-se na relva as &rvores
Acariciando as patas que a flagelam

[...]
Os cavalos da morte sdo hediondos
E Idbricos

Na sua fome de eternidade. (LISBOA, 2004, p.15).

No poema, 0 escuro (ou a auséncia de luz) traz a tona a obscuridade da morte; o
frio que emana do corpo atingido pela foice da ceifadora é capaz de gelar rios; os
poderosos cavalos da morte puxam uma carruagem enigmatica que transforma toda a
natureza e sua paisagem. Além disso, 0s misteriosos cavalos também se alimentam dos
mortos que carregam. Assim, o eu lirico produz belas imagens acerca de um cenario
permeado pelo implacavel sofrimento, pela face sombria do findar de uma existéncia.

Outro recurso estético usado em Flor da morte como disfarce sdo as imagens
miticas. Ao depararmos com a dimensdo mitoldgico-poética nos poemas, percebe-se
que a escritora mineira embrenhou-se pelos simbolos e imagens arquetipicas
encontradas no mundo grego e latino. Na referida composicdo, apresentam-se latentes
preocupacOes com a representacdo da finitude, concebida de varias maneiras: seja de
morte como libertacdo, forma de alcancar a gléria, ou como o fim do sofrimento, dentre
outras representagdes.

E exatamente o mito que garante & imaginacdo do homem uma vivéncia
transcendente da universalidade e da atemporalidade, ou seja, do absoluto, e ndo deixa
de se insinuar ainda em todas as mediacBes simbolicas do pensamento moderno e
contemporaneo. André Dabezies (1997), no Dicionario de Mitos Literarios, propde uma

importante analise dos mitos literarios:

No campo literario, temas antigos de origem mitolégica vado coexistir
com uma representacdo cristd globalizante que, por sua vez, suscita
suas proprias imagens miticas. Do mito unico e “totalizante” do grupo
primitivo passamos para uma avalanche de mitos que a cultura
moderna aciona: elementos miticos saidos dos quatro cantos do
mundo foram sendo, por assim dizer, sucessivamente sedimentados
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em nos [...] e voltaram a emergir na consciéncia coletiva e individual.
(DABEZIES, 1997, p. 735).

A leitura pautada pela construgdo alegorica de instancias simbolicas, bem como
pelos elementos da tradicdo cristd religiosa, sugere, nos poemas de Flor da morte, o
Hades mitoldgico, a figura de Cérbero, a fera sempre a espreita, Caronte, 0 barqueiro
que conduz as almas para a llha dos Mortos, elementos da mdsica classica, como a
opera “a flauta de Mozart”, no poema “A flauta magica de Mozart”, o didlogo
intertextual com a personagem shakespereana, 0 mito de Ofélia, no poema de mesmo
nome, dentre outros elementos.

Em “A ilha dos mortos”, o eu lirico apresenta-nos um caminho a ser trilhado
lentamente pelas almas entregues a escuriddao rumo a Ilha dos Mortos, cuja travessia
configura, conotativamente, o transito entre a vida e a morte. Ha o alerta de que é
necessaria bastante cautela, pois a trajetéria ndo seré facil, tampouco tranquila. Trata-se
de um percurso mergulhado nas sombras, na vastiddo noturna, como nos € revelado

nestes versos:

Nenhuma estrela aparecerd, por certo, no decurso da noite.
Morreram conosco as estrelas: as que amavamos
e as que nem sequer pressentimos.

Talvez pendente da ab6bada

uma lanterna oscile, com fosforos.

Ou serdo olhos prescrutadores

para melhor devassar-nos a entranha? (LISBOA, 1985. p. 185).

As imagens metaforicas das estrelas no firmamento, ou da lanterna com fésforos,
sugerem-nos os olhos indagadores de Cérbero®, & espreita, imprimindo-nos a terrivel
sensacdo de sermos vigiados. Seriam o0s olhos dessa fera-monstro espectros
iluminadores do espaco sombrio. As almas, a procura de luz, aguardam, temerosas, a

hora da defesa no Juizo Final:

Acercai-vos, 0s de mais longe, para a matua defesa.
Somos incontaveis, e ail estamos trémulos

% Na concepgdo grego-romana, o terrivel Cérbero, ser mitolégico de aspecto monstruoso, fera de vérias
cabecas e olhos flamejantes, impede a entrada dos vivos e saida dos mortos no Reino das Sombras.
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como o arbusto isolado no outeiro a passagem do vendaval.
(LISBOA, 1985, p. 185).

Valendo-se das invocagGes marcadamente auditivas e visuais, para nos imergir na
cena vivida, o sujeito lirico desse poema faz emergir as memdrias, posto que a morte é
pensada em vida. Ruidos, lembrancas, movimento, tudo precisa igualmente morrer; a
alma esta sedenta de paz, pois se sente atormentada pelo som ensurdecedor das

trombetas e dos tambores:

Porém os gongos terrificos, os tambores e os buzios,

as trombetas que soam!

Que gesto reinventaremos para tapar os ouvidos?

Que fazer contra o lento envolvedouro do anjo das trevas?
Como nédo sucumbir & majestade do eterno?

Mas os sentidos ainda percebem algo;

essa aragem que vem da floresta préxima,

esse acre perfume verde-musgo que vem da floresta

na qual todas as sombras mergulharédo pedindo paz,

ah! talvez seja melhor que a paz,

a paz em circulo fechado, a paz!... (LISBOA, 1985, p.185).

Por intermédio de alusbes apocalipticas que prenunciam o inesperado, 0 temor ao
“anjo das trevas”, essas imagens sugerem a impoténcia do ser diante dos designios do
eterno, configurando a impossibilidade de luta ou resignagdo contra o poder das
sombras. A presenca de signos lodosos, morbidos, tais como “cantos flanebres”,
“nénias”, “algas”, “trevas”, impressdes sensoriais e imagens sinestésicas, como
“perfume verde-musgo”, por exemplo, intensificam os efeitos provocados por essa
combinacéo de sensacdes.

Assim, cores e timbres permutam-se para o efeito artistico. A concisao de estilo
possui estreita ligacdo com a escolha de limitar-se as palavras mais essenciais. Nas

palavras do critico literario e escritor Oscar Mendes (1953):

Cada novo livro de Henriqueta Lisboa mostra a que grau de perfeicéo
técnica vai atingindo sua poesia, cuja economia de palavras e cuja
condensagdo forte de emocdo tém algo de éxtase contemplativo e de
definitiva fixag&o cristalina. (MENDES, 1953, p.4).
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E possivel afirmar que o labor estético da poeta mineira é alicercado nos
procedimentos e nas formas escolhidas, nos ritmos, no enxugamento dos textos, nas
pinceladas poéticas de palavras, cores, formas, sensacGes e imagens. Percebe-se,
portanto, a preocupacao do sujeito lirico em relacdo a elaboragdo “exata” ¢ minuciosa
de expressao, representada pelo modo de interpretar o mundo e as coisas.

A poeta, de maneira peculiar, apresenta 0 ato criador como um exercicio de
comprometimento perante a vida e a arte, mediante a efetivacdo de um pensamento

capaz de (re)inventar universos imaginarios. Para Blanca Lobo Filho,

Sua poesia, na maior parte das vezes de grande economia de
linguagem, tornou-a conhecida pelo uso da ‘palavra depurada’.
Combinado com uma evanescente fluidez, uma musicalidade
profundamente sentida, seu verso é de qualidade mais sugestiva que
especifica. (LOBO FILHO, 1973, p.109).

Assim, a palavra, pedra bruta lapidada em diregdo ao sensivel, “depurada”, bem
como a fluidez dos versos, as rimas, o ritmo, a musicalidade, as imagens e sugestoes,
tudo isso participa da tessitura dos poemas e concorre para, sem destituir a
materialidade inerente ao vocabulo representado graficamente, tomar a cena e falar-nos
da morte de maneira alusiva, embora concreta.

Pelo viés estético, a morte em Flor da morte é mais sugerida do que descrita,
procedimento este que vislumbramos como uma tentativa de maquiar a negatividade
gue a tematica desperta. Dessa maneira, a inquietude, a angustia e 0 mal-estar que sente
0 sujeito lirico parecem suavizados quando envolvidos numa composi¢do poética em

que (aparentemente) predomina a harmonia.

2.3 O sujeito moderno de Flor da morte: rupturas e incompletudes

Como ja argumentamos, os poemas de Flor da morte apontam para a crise do
sujeito moderno quando refletem os anseios desse sujeito e dramatizam sua luta, a fim
de encontrar sentido para sua existéncia. E imprescindivel, portanto, compreender a
nogdo de “sujeito” e de “modernidade”, bem como entender em que consiste a chamada
“crise de identidade” pela qual passou o homem moderno, € que acreditamos atravessar

0 sujeito lirico dos poemas em estudo.
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Sabe-se que os indicios de modernidade ocorreram no século XVI na Europa,
intensificando-se nos séculos XVII e XVIII e consolidando-se no final dos séculos
XVIII e XIX pelo mundo afora, apresentando-se em graus diferenciados em diferentes
paises. As sociedades modernas sdo, por definicdo, caracterizadas por mudancas
constantes e répidas.

Os tempos modernos consistem em época de significativas transformacgdes nas
esferas politica, econdmica, social e cultural, com impacto expressivo sobre a forma
como as pessoas viviam, trabalhavam e se relacionavam.

Conforme Anthony Giddens (2002), em Modernidade e Identidade, “uma das
caracteristicas mais 6bvias que separa a era moderna de qualquer periodo anterior é seu
extremo dinamismo”. (GIDDENS, 2002, p.19). Segundo o autor, 0 mundo moderno,
portanto, consiste em um “mundo em disparada”, onde o ritmo da mudanca social
ocorre com muito mais rapidez em comparacdo aos sistemas anteriores. Além disso,
também sdo maiores a profundidade e a amplitude com que tal mudanca afeta 0os modos
de comportamento e praticas sociais ja existentes.

Para Stuart Hall (2000), em A Identidade Cultural na Pds-modernidade, as
mudangas que ocorreram nas formas de comunicacdo, de trabalho e de pensamento
desde a idade moderna até os dias atuais vém alterando as formas como enxergamos a
nés mesmos e nossos semelhantes, na medida em que concepcbes de género, etnia,
classe social e sexualidade tém se tornado cada vez mais amplas e fluidas.

Hall (2000) discorre sobre o conceito de identidade, de modo a analisar a forma
como se constroem as identidades dos sujeitos na modernidade e na pds-modernidade.
Ele assume a &rdua tarefa a que se propde, ao afirmar a dificuldade de definir a nogéo de

sujeito moderno.

[...] mapear a histdria da nogdo de sujeito moderno é um exercicio
extremamente dificil. A ideia de que as identidades eram plenamente
unificadas e coerentes e agora se tornaram totalmente deslocadas é
uma forma altamente simplista de contar a estéria do sujeito moderno.
(HALL, 2000, p.24).

Como ocorre com muitos outros fendmenos sociais, é impossivel oferecer
afirmacdes conclusivas ou realizar julgamentos seguros sobre as alegacdes e

proposicOes que estdo sendo apresentadas. Diante dessa dificuldade, o autor adota uma
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técnica que se propde a fazer uma exposicdo conveniente: sua tese ¢ de que “as
identidades modernas estdo sendo ‘descentradas’, isto €, deslocadas ou fragmentadas™.
(HALL, 2000, p.8).

Pensar em “descentramento” remete-n0os a precedéncia de um sujeito uno e
centrado. Para Hall, varios eventos historicos contribuiram efetivamente para que se
pudesse chegar a uma ideia de sujeito indivisivel, plenamente responsavel por suas

acOes e pensamentos e com uma unidade individual coerente:

[...] a Reforma e o Protestantismo, que libertaram a consciéncia
individual das instituicGes religiosas da Igreja e as expuseram
diretamente aos olhos de Deus; o Humanismo Renascentista, que
colocou (sic) o Homem no centro do universo; as revolucgdes
cientificas, que conferiram ao homem a faculdade e as capacidades
para inquirir, investigar e decifrar os mistérios da Natureza; o
lluminismo, centrado na imagem do Homem racional, cientifico,
libertado do dogma e da intolerancia, e diante do qual se estendia a
totalidade da histéria humana, para ser compreendida e dominada.
(HALL, 2000, p. 26).

O sujeito iluminista baseava-se na concepcao da pessoa humana como totalmente
centrada, unificada. Correspondia a uma ideia individualizada e o centro essencial do
“eu” dizia respeito a sua identidade. Tal perspectiva é reforcada por René Descartes
(1596-1650), quando este chegou a configuracdo de sujeito pensante e consciente,
situado no centro do conhecimento, o chamado sujeito cartesiano, cognoscente, “dotado
das capacidades de razdo, de consciéncia e de agdo, cujo “centro” consistia num nucleo
interior [...] (HALL, 2000, p.10).

Em contrapartida, se o sujeito iluminista era soberano de si, tido como entidade
estavel e auto-suficiente, uma concepcdo posterior, suscitada no ambito da sociologia,
contestava a autonomia do individuo, o sujeito socioldgico, considerando que este “era
formado na relacdo com ‘outras pessoas importantes para ele’, que mediavam para o
sujeito os valores, sentidos e simbolos — a cultura — dos mundos que ele/ela habitava”
(HALL, 2000, p.11).

Nessa abordagem de sujeito socioldgico, defendida por Hall, a identidade néo
poderia ser mais vista como estrutura monolitica e fechada em si mesma, mas era
formada na interacdo entre o “eu” e a sociedade, e, consequentemente, a ideia do

individuo “Unico” comeca a desmoronar.
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No capitulo “Nascimento e morte do sujeito moderno”, Hall trata do
“descentramento” da identidade do sujeito - seja de um lugar no contexto social e
cultural em que vive, seja de si mesmo —, 0 qual passa por um processo histérico que
compreende 0 surgimento e a ascensdo de novas formas de pensar, constituindo uma
“crise de identidade”, que estd “deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos
uma ancoragem estavel no mundo social”. (HALL, 2000, p.7).

Para este autor, um importante fator para o descentramento ocorre quando da
formalizagdo do pensamento marxista. Considerando que os homens ndo poderiam ser
os “autores” ou agentes da histéria, ja que lhes cabia agir apenas com base nas
condicdes historicas e sociais vigentes, a capacidade do sujeito de compor seu préprio
caminho fica abalada. (HALL, 2000, p. 34).

Outro grave descentramento é proveniente da descoberta do inconsciente, por
Sigmund Freud (1856-1939). Com base na teoria freudiana, cai por terra a soberania do
sujeito individual e cartesiano diante de sua propria vontade e seus atos, ja que a
identidade e sexualidade, dentre outros, sdo formadas com base em processos psiquicos
e simbdlicos do inconsciente que ndo podem ser completamente controlados pela
consciéncia (HALL, 2000, p. 36).

Também sdo abordadas por Hall outras formas de “descentramento”, tais como o
associado ao trabalho do linguista e filésofo suico Ferdinand de Saussure (1857-1913),
o qual defende que a lingua é um sistema social e ndo individual, sendo preexistente a
nos.

O impacto causado pelo feminismo como “movimento social” de cunho
reivindicatorio, que emergiu nos anos sessenta, € igualmente citado por Hall como
ocasionador de “descentramento”. O feminismo configurou-se como atitude de
contestacdo e oposicdo, principalmente, a politica liberal capitalista e as formas
burocraticas de organizacdo. O referido movimento teve relacdo direta com o
descentramento conceitual do sujeito cartesiano e socioldgico, ao questionar a classica
distin¢éo entre o privado/ publico, ao trazer a tona questées como familia, sexualidade,
trabalho domeéstico, e, ainda, ao politizar a subjetividade, a identidade e o processo de

identificacéo.
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Merece relevo outro “descentramento” principal da identidade e do sujeito
evidenciado por Hall, qual seja, o que ocorre nos trabalhos do filésofo e historiador
francés Michel Foucault (1979), para quem o sujeito moderno, antes de tudo, é
sujeitado.

Ao analisar a “genealogia do sujeito moderno”, produzida por Foucault, Hall
evidencia a existéncia de um novo tipo de poder destacado pelo filésofo francés, o
“poder disciplinar”, que nao € explicito, mas ¢ opressor, preocupando-se, “em primeiro
lugar, com a regulacéo, a vigilancia e o governo da espécie humana ou de populacbes
inteiras e, em segundo lugar, do individuo e do corpo” (FOUCAULT, apud HALL,
2000, p. 42). A submissdo a esse poder, que sempre existiu, torna-se explicita com a
obra de Foucault, mais uma vez demonstrando que a crenca em uma identidade livre e
abertamente ativa é falaciosa.

Acompanha-se, portanto, o emergir de um sujeito moderno desprovido de um
suposto poder soberano de decisdo e agdo, que assume diferentes identidades em
contextos variados, muitas vezes contraditorias e inconcilidveis. As categorias que
anteriormente davam uma base “estavel” a construcdo da identidade, tais como
nacionalidade, sexo, género, etnia, classe, apego a tradicdo do passado, dentre outras,
estdo se tornando fluidas e descentradas. Com isso, 0 sujeito comeca a experimentar
“uma angustia existencial seguida de profunda crise de identidade”, conforme ressalta
Claudia de Lima Costa (COSTA, 1997, p. 124).

Conforme Alain Touraine (1994), o que melhor define a modernidade néo € o
progresso das técnicas, tampouco o individualismo crescente dos consumidores, mas a
exigéncia de liberdade e sua defesa contra tudo o que transforma o ser humano em
instrumento, um objeto, ou em um absoluto estranho. (TOURAINE, 1994, p.245).

Se a identidade se define e se estabelece em relacdo a algo que lhe é exterior, Hall
afirma que as transformacdes dos tempos modernos sdo capazes de desarticular as
identidades estaveis do passado e abrir possibilidades de que novas identidades sejam
criadas, produzindo novos sujeitos, ndo mais com identidades fixas e estaveis, é fato,
mas sujeitos fragmentados, com identidades abertas, contraditorias, inacabadas, sempre

em processo, em coincidéncia com a propria historia desses sujeitos.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma
fantasia. Ao invés disso, na medida em que o0s sistemas de
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significacdo e representacdo cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos
identificar. (HALL, 2000, p.9).

Para Hall, a identidade muda de acordo com a forma como ele €é interpelado ou
representado. Assim, o individuo ndo pode mais ser considerado um sujeito monolitico
e soberano, mas um sujeito que se territorializa em identidades distintas diante de
determinados acontecimentos.

Sendo a modernidade liquida, conforme o socidlogo polonés Zygmunt Bauman
(2005), a identidade é tida como um constante processo de reformulacéo.

A principal forca motora por tras desse processo tem sido desde o
principio a acelerada “liquefagdo” das estruturas e institui¢des sociais.
Estamos agora passando da fase “sélida” da modernidade para a fase
“fluida”. E os “fluidos” sdo assim chamados porque ndo conseguem
manter a forma por muito tempo, a menos que sejam derramados num
recipiente apertado, continuam mudando de forma sob a influéncia até
mesmo das menores. (BAUMAN, 2005, p.38).

O autor se vale da metafora da fluidez para referir-se as transformacdes sociais
pelas quais passou a sociedade moderna, sobretudo ao dilaceramento do tecido social e
de suas consequéncias no ambito das relaces. Em oposicdo a concretude e a firmeza da
solidez, a “fase fluida” da modernidade ¢ caracterizada pela ambivaléncia, “entre o

sonho e o pesadelo”, enfim, pela instabilidade das constantes mudangas. Para Bauman,

Em nosso mundo de “individualizacao” em excesso, as identidades
sdo béncdos ambiguas. Oscilam entre o sonho e o pesadelo, e ndo ha
como dizer quando um se transforma no outro. Na maior parte do
tempo, essas duas modalidades liquido-modernas de identidades
coabitam, mesmo que localizadas em diferentes niveis de consciéncia.
Num ambiente de vida liquido-moderno, as identidades talvez sejam
as encarnagbes mais comuns, mais agugadas, mais profundamente
sentidas e perturbadoras da ambivaléncia. E por isso, diria eu, que
estdo firmemente assentados no proprio cerne da atencdo dos
individuos liquido-modernos e colocados no topo de seus debates
existenciais. (BAUMAN, 2005, p.38).

Nesse comentario, o autor afirma que a dita “fase fluida” da modernidade é campo
fértil para os debates existenciais, visto que 0 sujeito, imerso num contexto de

desintegracdo, ruptura e fragmentacdo, almeja um lugar no mundo. A falta de sentido e
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a perda da referencialidade que acometem o sujeito moderno marcam a ambivaléncia
que caracteriza a crise de identidade num espaco “liquido-moderno”.

No ambito da poesia, autores como Mallarmé, Baudelaire e Rimbaud, dentre
outros, foram, aos poucos, problematizando a questao do sujeito centrado, substituindo-
a por uma ideia de identidade descontinua, por meio de obras poéticas e criticas que
pretendiam abarcar essa discuss&o.

Ressalta Michael Hamburger (2007), em A verdade da poesia, ao tratar da
multiplicidade de caminhos que a poesia moderna trilhou ao longo do século XX, que, a
época do Romantismo, era comum que o “eu empirico”, o poeta, fosse confundido com
0 sujeito da enunciacdo do poema, no sentido de considerar a poesia como expressao de
um individuo. (HAMBURGER, 2007, p. 86).

No século XIX, a concep¢do romantica de arte e de critica literaria levava em
consideracdo a possibilidade de expresséo do sujeito individual por meio da arte, de
modo que ler poesia, entdo, era sindnimo de vislumbrar o que havia de mais profundo
da vida e do sentimento do sujeito. Nesse sentido, Hegel busca tracar uma definicdo de
poesia lirica em Cursos de Estética. O autor afirma, de forma categorica, que “E o
sujeito que se expressa na lirica.” (HEGEL, 2004, p. 159).

A constatacdo de que o poeta, na préatica de seu exercicio criador, exprime-se por
meio de sua obra, sedimentou-se como discurso para definir 0 autor no contexto do
idealismo alemdo e ainda faz parte do nosso senso comum, como apresentamos no
primeiro capitulo desta pesquisa.

Dominique Combe (2010) enuncia que a discusséo que engloba a teorizacéo do eu
lirico, em suas origens, parece estar necessariamente vinculada a questdo da
autobiografia, por conta da associacdo feita entre o autor responsavel pela enunciacgéo e
0 locutor do poema. (COMBE, 2010, p. 120). Hegel ¢é explicito ao afirmar que “o
sujeito poético concreto, o poeta, tem de se colocar, por conseguinte, como 0 ponto
central e contetido propriamente dito da poesia”. (HEGEL, 2004, p.173).

A poesia era, nessa perspectiva, encarada como uma forma de se acessar um
sentimento universal: “A intui¢do e o sentimento dos poemas podem ser proprios do
poeta, mas devem conter um carater universal”. (HEGEL, 2004, p. 156). Tal ideia de
um universalismo de sentimentos amalgamava-se com o culto da individualidade na

medida em que, exatamente a partir da individualidade pessoal do sujeito, era possivel
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extrair um sentimento que seria de todos os homens. Para Hegel, hd uma unidade
indestrutivel desse “eu”, uma espécie de pacto de verdade absoluta no processo
composito da poesia, uma coeréncia capaz de possibilitar a conjugacdo do eu empirico —
autor — ao sujeito poético discursivo, em quaisquer situacoes.

Em meados do século XIX, a estética do feio, posteriormente instaurada por
Charles Baudelaire, defendia o desgosto a elegéncia, o que, conforme evidenciou Hugo
Friedrich (1991), nasceu “do prazer aristocratico de desagradar e vangloriar-se do
leitor” em consequéncia da estética do belo e do feio na lirica moderna. A esse respeito,

0 autor realiza a seguinte analise:

[...] a mistura do belo e do feio produz aquela dindmica de contraste.
Uma poesia necessita também do feio porque, como provocagdo ao
sentimento natural da beleza, produz aquela dramaticidade chocante
gue se deve estabelecer entre o texto e o leitor [...] (FRIEDRICH,
1991, p. 138).

A partir da poesia moderna, vai-se deixando de lado o “eu empirico” e valorizando
0 “eu” da poesia propriamente, efeito que comeca a ser levado a cabo por Baudelaire e ¢
completado por Mallarmé. (HAMBURGER, 2007, p.63).

O sujeito da enunciacdo da poesia, associado a nova forma de lidar com o eu
empirico e com as gradativas mudancas no modo de se encarar a identidade
fragmentada, é considerado como uma criacdo discursiva do poeta a partir da poesia
moderna: “Daquele momento em diante, o eu de um poeta era o que esse poeta escolhia
fazer dele, sua identidade devendo ser encontrada apenas nos corpos que ele escolhia
ocupar” (HAMBURGER, 2007, p. 74).

No subcapitulo “Emocionalidade ¢ poesia contemporanea”, de Lira e antilira,
Luiz Costa Lima (1968) demonstra que o poeta moderno deixou de ser o representante
da subjetividade individual em decorréncia da repugnéancia e de aspectos desagradaveis
resultantes da influéncia do espirito baudelaireano, pois, segundo esse autor, “numa
sociedade em que o0 poeta deixou de ser o porta-voz para ser o marginal maligno que
fala do que ndo se quer reconhecer, a subjetividade pessoal passa a ter menos
importancia do que os elementos de choque”. (COSTA LIMA, 1968, p. 11).

Stuart Hall (2000), referindo-se a esse contexto, cita a figura do individuo isolado,
exilado ou alienado, colocado contra o pano de fundo da multiddo ou da metropole
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anonima e impessoal, incluindo a descri¢ao de Baudelaire em “Pintor da vida moderna”,
que ergue sua casa “no coragdo unico da multiddo em meio ao ir e vir dos movimentos,
em meio ao fugidio e ao infinito”, e “que se torna um unico corpo com a multiddo”.
(BAUDELAIRE, apud HALL, 2000, p.33).

O lugar do sujeito na poesia moderna e contemporanea estaria ligado, nessa
perspectiva, a uma complexidade de identidades, ocasionada pela perda de uma
identidade univoca e definitiva, mais especificamente, a perda do “eu”, provocando um
descompasso com o eu hegeliano, dado pelo mundo de rupturas e descontinuidades: o
sujeito se inscreve na alteridade, mas ndo deixa de denotar marcas de um “sujeito
enjaulado”. Este seria, conforme Hall, que se refere & identidade como sendo uma
“celebracdo movel”, o sujeito pds-moderno, “conceptualizado como ndo tendo uma
identidade fixa, essencial ou permanente”.

No campo das artes modernas, 0 reconhecimento das antigas estruturas e a
tentativa de ruptura com as ideias passadistas, bem como o intercdmbio destas com as
inovadoras correntes europeias, configuram-se como elementos imprescindiveis para a
fermentacdo de novas expressdes poéticas, que serviriam de esbogo para aquilo que se
desenharia nas décadas subsequentes e que receberia o epiteto de Modernidade.

O século XX foi consagrado por inUmeros tedricos como palco onde ocorreu 0
apice das transformacdes politicas, sociais, culturais e estéticas principiadas na Belle
Epoque, compreendida, a priori, como uma época de florescimento do belo, de
transformacdes, de avancos e de paz no territorio francés.

Ocasionadas pelo surgimento de tecnologias como o telefone, o telégrafo sem fio,
0 cinema, a bicicleta, o automdével, o avido e outras inven¢des, profundas mudancas
marcaram o cotidiano da Franca. Paris se tornou, nesse cenario, o centro cultural
mundial, tendo influenciado varias regiées pelo mundo, com suas livrarias, balés, cafés-
concertos, teatros, boulevards, alta costura, dentre outros®,

No Brasil, € comum situar a Belle Epoque entre 1889, com o fim do Império e a

Proclamacdo da Republica, e 1922, ano de realizacdo da Semana de Arte Moderna de

o Maria de Fatima da Silva Costa Garcia Mattos, em seu artigo “Representacdes da Belle-Epoque: a
ilusdo e as marcas de uma sociedade em transformacgao”, trata da influéncia francesa do referido periodo
no Brasil, bem como traca um panorama da época na Franga, em linhas gerais, e mais detidamente no
Brasil. Texto disponivel em:

http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2006/MATTOS,%20Maria%20de%20Fatima%20-%201 | EHA.pdf.
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Sao Paulo, ou até a Revolucdo de 1930, que por sua vez encerra a primeira fase da
Republica.

Marcado pelas grandes invencdes e pela efervescéncia da modernidade, também
no cenario nacional as mudangas nos primeiros tempos da RepuUblica almejaram
inaugurar um novo momento no pais, bem como promoveram um “embelezamento” dos
habitos da vida cotidiana, desde a sofisticacdo dos objetos utilitarios até os detalhes
rebuscados no ambito da arquitetura e urbanismo.

Constitui marco arquitetdnico dessa época a fundacdo da primeira cidade
planejada do Brasil, Belo Horizonte, em Minas Gerais, com os largos das igrejas, da
estacdo ferroviaria, amplas avenidas e suntuosos edificios®.

Outro evento importante igualmente importante foi a grande reforma urbanistica
realizada no Rio de Janeiro, entdo capital da Republica. Com o fim de minimizar tudo o
que lembrava o Império e o passado da colonizagdo portuguesa, houve a demoligdo de
corticos, casebres e antigos casarios no centro da cidade, bem como abertura de amplas
avenidas, tudo em prol do progresso.

Modernizar o Brasil significaria, de certo modo, colocar fim no estigma colonial
que assombrava a cultura “civilizada” e espelhada na Europa. Entretanto, a Belle
Epoque ndo rompeu definitivamente com esse estigma colonial. Significou, sobretudo,
tanto a continuidade de um passado colonial como um potencial de mudanca no novo
periodo, conforme ressalta Jeffrey Needell, “[...] ndo ha como negar a ocorréncia de
mudancas no periodo, mas a persisténcia de estruturas duradouras, adaptadas a
circunstancias instaveis, talvez seja o dado mais importante”. (NEEDELL, 1993, p. 42).

No que concerne aos estudos da arte e da literatura, enuncia Santos (2013), que “o
binbmio tradicdo e modernidade é frequentemente evocado na analise da dindmica que
inter-relaciona as diversas formas de expressdo que se sucedem no continuum do
sistema historico-cultural”. (SANTOS, 2013, p. 19).

Dessa forma, considerando o processo de transformacées pelo qual passou e passa
a expressdo literaria no panorama nacional, importa realcar que o racionalismo e as

mudancas historicas nas rela¢des sociais, oriundos da ideia de liberdade e aliada a de

%2 Em artigo intitulado “Belo Horizonte e La Plata: cidades-capitais da modernidade latino-americana no
final do século XIX”, Rogério Pereira de Arruda (2012) traz informagdes essenciais sobre o planejamento
e construcdo das duas cidades, como simbolos do processo de modernizagdo. O texto esta disponivel em
http://www.hcomparada.historia.ufrj.br/revistahc/artigos/volume006 _Num0O01_artigo004.pdf.
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sujeito moderno, delineiam um cenério para a nova geragdo modernista no @mbito da
cultura brasileira a partir das primeiras decadas do século XX.

N&o obstante tenha ocorrido em Sdo Paulo, o Movimento Modernista foi
absorvido, de forma diversa, em outros lugares do pais, por onde se difundiu,
influenciando muitos escritores brasileiros que ndo participaram ativamente da fase
surgida naquela cidade.

Mesmo diante da irreveréncia da Semana de Arte Moderna de 1922, vislumbrada
como marco importante do Modernismo Brasileiro, 0 movimento ndo estabeleceu uma
ruptura completa com a tradicdo; ao buscar uma origem brasileira, 0s modernistas
entram em contato com tradicdes muito diversas, configurando a impossibilidade de
encontrar uma origem Unica.

A viagem empreendida pelo grupo modernista paulista a Minas Gerais, em 1924,
que contou com alguns dos maiores expoentes do Modernismo, tais como Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, dentre outros, juntamente com o escritor
suico Blaise Cendrars, permitiu o contato com as tradicGes das cidades historicas
mineiras, 0 que possibilitou o germinar da ideia de que ali também poderia estar a
originalidade nacional que tanto buscavam. Nessa viagem, 0 grupo passa por Belo
Horizonte, ocasido em que entra em contato com os intelectuais de 14, dentre eles Carlos
Drummond de Andrade.

Nessa perspectiva, a vertente da permanéncia da tradi¢do, ao inves de estabelecer
um paradoxo, por contradizer a ideia inicial da ruptura, da negacéo do passado e busca
pela novidade, acaba se tornando parte do discurso modernista e, de forma mais
acentuada, do discurso dos intelectuais mineiros, por fazerem parte de uma regido
afastada dos acontecimentos, pela dificuldade de transporte e pela falta de meios de
comunicagdo de massa.

Isso ndo significa, entretanto, que os intelectuais de Minas estivessem alheios as
tendéncias renovadoras que surgiam nos grandes centros urbanos. Pelo contrario, a
capital mineira ja vivia agitacfes proprias de uma cidade em crescimento. Conforme

Maria Zilda Ferreira Cury, 0 grupo mineiro:

[...] J& gozava de um movimento cultural relativamente intenso,
frequentada que era por companhias teatrais importantes & época,
tendo noticia do que se publicava no pais, sofrendo gradativo mas
firme processo de industrializagdo, discutindo, a0 menos no interior
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do jornal, e em grande parte pela iniciativa dos “novos”, as ideias que
cultural e politicamente agitavam o pais. (CURY, 1998, p.15).

Desse modo, 0 grupo de Minas, composto por Carlos Drummond de Andrade,
Pedro Nava, Emilio Moura, Jodo Alphonsus, Martins de Almeida, dentre outros, reunia-
se habitualmente a fim de discutir as novas ideias em Belo Horizonte, ap6s a vinda dos
paulistas, o que possibilitou proficuo contato entre eles, principalmente por meio da
troca de cartas e demais correspondéncias. Houve, com isso, 0 amadurecimento das
ideias modernistas em Minas Gerais, resultando na publicacdo, em 1925, d’A Revista,
periddico modernista, fruto mais imediato do contato do grupo mineiro que se articulava
com a presenca dos modernistas de S&o Paulo e do Rio de Janeiro em Minas.

Vale ressaltar que Henriqueta Lisboa entrou no cenario literario nacional no
decénio da Semana de Arte Moderna e, a respeito de sua atuacdo no Modernismo em

Minas Gerais, enuncia Machado (2009) que

Henriqueta Lisboa, ainda que ndo tenha participado ativamente do
movimento modernista mineiro, também se preocupava com as
mesmas questBes que inquietavam aquele grupo, pois, como
educadora, e, sobretudo poeta, ela refletia sobre os valores de uma
identidade cultural e politica e via na educagdo e na arte o Unico
caminho capaz de promover as mudancas desejadas. (MACHADO,
2009, p. 15).

Assim, os poemas de Flor da morte, inseridos no contexto da modernidade,
podem ser lidos pelo viés do mal-estar e da instabilidade em que vive o sujeito nesse
espaco plural, em que as estruturas se apresentam cada vez mais voluveis, ou cada vez
mais “liquidas”.

No que diz respeito as relacbes entre sujeito e modernidade, o pai da psicanalise,
Sigmund Freud (2010), em O mal-estar da civilizagdo, investiga as raizes da
infelicidade humana. Baseando-se na teoria das pulsbes, ele afirma que a “crise
existencial” do homem moderno deve-se ao fato de que ele ndo é governado pela razéo,
mas sim por forgas instintivas (id) que lhe sdo desconhecidas, frutos do inconsciente.
Para defender-se das exigéncias instintivas, que reivindicam a satisfacdo total de todos
0s seus desejos, a sociedade (superego) elabora normas e cria institui¢des, garantindo as

proibi¢des que a cultura imp&e aos individuos.
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O processo civilizatorio € marcado pela coercdo e pela rendncia aos instintos

(pulsbes). Para o psicanalista,

[...] € impossivel desprezar o ponto até o qual a civilizacdo é
construida sobre uma rendncia ao instinto, o quanto ela pressupGe
exatamente a ndo-satisfacdo (pela opressdo, repressdo, ou algum outro
meio?) de instintos poderosos. Essa ‘frustragdo cultural’ domina o
grande campo dos relacionamentos sociais entre 0s seres humanos.
(FREUD, 2010, p.22).

O autor afirma a impossibilidade da conquista da felicidade, por parte do
individuo, no ambito da civilizacdo moderna. Essa questdo perpassa a construcdo da
problematica da modernidade: mesmo com todo progresso técnico e cientifico, o
homem néo se tornou mais feliz, pois, se a civilizacdo tem como objetivo principal
regular os impulsos sociais, tem-se, como consequéncia, o conflito irreconciliavel entre
as exigéncias pulsionais e as restricdes por ela impostas, bem como o sentimento de
insatisfacdo que os individuos experimentam vivendo em sociedade.

E nesse ponto que o pensamento de Freud se cruza com a poética de Flor da
morte, em que se dramatizam cenas da vida presente como dendncia da condicéo
humana num século marcado por guerras, reforcando a atmosfera de resignacdo, mal-
estar e sufocamento.

Inserido nesse cenério, 0 poema “Assombro”, do livro Pousada do ser (1982),
pode ser lido como um lamento na voz de um sujeito lirico dilacerado diante do mundo

caodtico da modernidade:

Século de assombro — este século.
De violéncia em progresso.
E os outros séculos?
Cada ser ao sentir o peso do mundo
Nao tera dito: século de assombro?

O assombro seca a propria sombra
de tanto secar a existéncia:
Sequid&o de coragOes e mentes
Secura de corpos nos 0Ss0s
Legido de cegos e de inaptos
Asfixia de tuneis e masmorras
Mantos e esgares de hipocrisia
Sevicias para fins de anuéncia
Acumulo de monstros e monturos
- Assombro & cunha.
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Porém, acima de qualquer assombro
aquele assombro vindo de antanho

para atravessar o século

de ponta a ponta — flecha escusa — e ser
perene assombro dos mortais

-amorte. (LISBOA, 1985, p. 518-519).

Verificamos como a poesia emerge a partir de um mundo arruinado, de um tempo
de assombro, de violéncia, hipocrisia, de masmorras, monstros, caréncias, sequidéo e
cegueira. Diante do “peso do mundo”, o sujeito ¢ empurrado com ilimitada gravidade
para a rasura, para a beira do abismo, néo obstante seu desejo de livrar-se do mal-estar e
da opressdo. A morte, no poema, reina soberana: é “flecha” que atravessa todos 0s
séculos, perene, sempre a assombrar 0s mortais.

Para Octavio Paz (1982),

assombramo-nos ante o0 mundo porque ele nos parece estranho e ‘sem
hospitalidade’; a indiferenca do mundo para conosco provém do fato
de que, em sua totalidade, ndo h& outro sentido sendo o que lhe
outorga nossa possibilidade do ser; e essa possibilidade é a morte ...
Desde 0 nascimento nosso viver € um permanente estar no estranho e
no pouco hospitaleiro, é um radical mal-estar (PAZ, 1982, p. 180-
181).

O verbete assombro é assim definido por Henriqueta Lisboa, em Reverberacoes
(1976):

ASSOMBRO

Subito assomo
da ciranda
Do nunca visto
vindo aos trancos. (LISBOA, 1985, p. 414).

O “estranho” e o “nunca visto vindo aos trancos” caracterizam o mal-estar do
mundo moderno. O poema “Sinal”, de Flor da morte, denuncia os conflitos da hora

presente, em que o eu lirico descreve 0s tempos em que se insere:

Sinal de loucura. Sinal dos tempos.
Sinal, apenas.
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Perdido nas nuvens e nas areias.
Sacudido pelo vento nos galhos.
Jogado de uma para outra estrela.

[.]

Nada mais que sinal. Interrogacéo, reticéncia.
Flamula branca, verde fulgor, olheiras turvas.
Vagaria sem rumo, sem roteiro.

Pelo infinito, pelos séculos.

Na treva deixando rastros de sangue.

Contra a luz o perfil das sombras marcando.
Todavia secreto.

Nada mais que sinal. VVelariam por ele
os deuses, os herdis, os sabios.

Fim de mundo, prenlncio de amor
acaso na oOrbita encerrara.

as multiddes o fitariam perplexas

do outro lado do oceano.

Todavia — dragdo de caverna —
pusilanime. (LISBOA, 2004, p.51).

Mergulhado na frustragédo, o0 sujeito, errante, vaga sem rumo, “sem roteiro”, num
século assinalado pela loucura, por interrogacdes e reticéncias, por “olheiras turvas”,
sombras e “rastros de sangue”.

Nesse sentido, “Assombro” pode ser lido em didlogo com os poemas de Flor da
morte, na medida em que, inseridos em um tempo de amarguras e temores, 0 sujeito
lirico, consciente de que é marcado pela angustia e pela morte, representa a

dramaticidade da existéncia, com todas as agruras e conflitos do contexto em que vive.
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CAPITULO 3

O ser de Flor da morte:
Do chamado da consciéncia ao brotar da autenticidade

“A noite é escura, a noite € escura
(avida, a vida esta presente).

A noite escura os olhos cega,

0s pés resvalam — que miséria!

N&o ha mais alma, a noite é escura,
a carne ¢ fraca, tomba o corpo.

No escuro, no entanto, a méo tateia,
procura a lampada, suspende-a,

e a luz se faz, alta e pura,

sobre o corpo que tomba [...]".

(Henriqueta Lisboa, 1985).
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3.1 Existéncia auténtica e existéncia inauténtica como projetos
existenciais

Conforme ressaltamos no primeiro capitulo deste estudo, o volume Flor da morte
constitui, juntamente com A face livida, o grupo denominado “Dramatico”,
considerando a classificagdo realizada pela propria Henriqueta Lisboa em “Trajetéria

753 Embora ndo tenha sido

poética de Henriqueta Lisboa: depoimento da autora
emoldurado no grupo “Essencial” ou “Ontoldgico”, € possivel perceber, assim como nas
obras que compdem os referidos grupos, que ha em seus poemas um trajeto de latente
envolvimento com questdes que envolvem o ser e seu mistério®.

Além de ser encenado o drama que envolve vida e morte, empreendem-se, em
Flor da morte, reflex6es acerca de temas voltados a existéncia humana, ao sujeito preso
a evanescéncia do tempo, ao ser angustiado diante da morte e as interrogacfes sobre 0s
porqués do existir, visando ao deciframento de enigmas que o circundam.

Se até o momento identificamos o eu lirico dos poemas em estudo ao sujeito
moderno em crise, julgamos igualmente plausivel compreendé-lo como um ser em
busca de sentido para a vida, seu estar-no-mundo, para sua existéncia dilacerada, o que
constitui campo fértil para a reflexdo sobre a condicdo humana face ao tumultuado
contexto moderno em que esse sujeito esta inserido.

Essa leitura possibilita um contato com as teorias da filosofia existencial-
ontoldgica®® do alemdo Martin Heidegger® (1888-1976), considerando, sobretudo,
alguns temas passiveis de iluminar a compreensdo da poética de Flor da morte: o ser do
Dasein, 0 ser-no-mundo, 0 ser-para-a-morte, o eterno e transcendental — tdo presente

nos poemas - em oposi¢do ao material e o fugaz (a temporalidade), a anglstia como

63 Segundo ja discutimos, a poeta organizou o conjunto de dezesseis de seus livros de poesia
emoldurados em cinco agrupamentos - “Espontianeo”, “Objetivo”, “Dramatico”, “Essencial” e
“Ontologico”.

* Em Vivéncia poética (1979), Lisboa faz questdo de ressaltar tais caracteristicas como predominantes
em sua poesia. Em entrevista concedida no ano de 1979, revela que “a vida nos incita a uma resposta.
Como ndo sabemos que resposta seria esta, ou que melhor resposta deveriamos dar, experimentamos a
escrita com perguntas e mais perguntas, até que um dia — quem sabe — a resposta surgird como sintese de
todas essas perguntas [...] (LISBOA, 1979, p.6).

®> Como substrato ideoldgico, o existencialismo ajudou a construir o pensamento do século XX. Penetrou,
inevitavelmente, na literatura, na qual deixou muitas marcas, inclusive na filosofia da linguagem.

®® Imprescindivel afirmar que n&o encontramos indicios nos escritos de Henriqueta Lisboa indicadores de
que ela fora leitora de Heidegger, ainda que tenham sido contemporéneos. Portanto, o confronto entre a
poesia e a filosofia se dard apenas no nivel das ideias, sem conota¢es de que a poeta possa ter sofrido
qualquer influéncia da filosofia existencialista.
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elemento que movimenta o ser rumo ao absoluto, a morte como possibilidade de
abertura sempre presente ao existir, dentre outras abordagens.

A questdo fundamental de Ser e Tempo®’, de Heidegger, é o ser, a busca pelo seu
sentido e sua verdade. A partir da utilizacio da fenomenologia hermenéutica, o
pensador alemdo chega ao Dasein®® (ser-em-situacdo), que se encontra lancado no
mundo de possibilidades, de escolhas, capaz de problematizar-se e questionar-se
enquanto tal. Assim, o entendimento do ser, a partir do ser-no-mundo do homem,
tornou-se o esteio da filosofia heideggeriana, uma vez que esta apresenta a compreensao
do ser humano a partir do seu préprio ser, e ndo mais intrinsecamente como atrelado ao
racionalismo moderno, como outrora se propunha. Conforme Henri Arvon (1978), essa

busca de Heidegger é quase equiparavel ao feito revolucionario de Galileu:

A tentativa de Martin Heidegger de regressar ao ser, a contracorrente
de toda tradicdo do pensamento ocidental, lembrava irresistivelmente
a revolucdo levada a cabo por Galileu quando este passou do
geocentrismo para o heliocentrismo. A obra de Martin Heidegger,
explosiva pela sua orientacdo nova, tinha garantido por acréscimo um
imenso efeito de surpresa ao servir-se de um raciocinio e de uma
linguagem cujos registros provinham simultaneamente dos Antigos e
de uma modernidade aceite sem reservas. (ARVON, 1978, p. 218).

Em uma passagem da carta Sobre o Humanismo (1984), Heidegger expressa um
pensamento que sintetiza sua proposta dessa nova ontologia, que procura situar a

compreensdo do ser a partir de sua intima relagdo com o homem:

O ser - 0 que é o ser? (doch das sein — was ist das sein?) Ele ¢ ele
mesmo (es ist es selbst). Experimentar isto e dizé-lo é a aprendizagem
pela qual deve passar o pensamento do futuro. O ser- isto ndo é Deus,
nem um fundamento do mundo. O ser é mais amplo que qualquer

%7 Obras da chamada “segunda fase” heideggeriana apontam para um caminho diferente do delineado em
Ser e Tempo: a porta de entrada para o ser ndo é mais a existéncia humana, mas o fazer poético. Em sua
famosa Carta sobre 0 humanismo (1984), destinada a Jean Beaufret, por exemplo, Heidegger explica que
“A linguagem ¢ a casa do ser”. Nesta habitacdo do ser mora 0 homem. Os pensadores e 0s poetas sdo 0s
guardas desta habitagdo. A poesia proporciona a epifania do ser, clarificando-o. Na verdade, o
desvelamento é obra do proprio ser, e isso sO € possivel pela poesia. Entretanto, elegemos como alicerce
de nossa andlise a obra Ser e Tempo e as demais da primeira fase.

% O termo Dasein é uma resultante de dois elementos, uma palavra composta (Da-sein), “da” que
significa “ai” e “sein” que significa “ser”. Portanto Da-sein significa a existéncia e o ser-que-esta-ai, ou
ser-ai, ou ainda como outros interpretam, presenca. Ou seja, a analise do Dasein € andlise da existéncia e
do ser. Por possuir tradugdes diversas, manteremaos, neste trabalho, o original do termo em aleméo, a fim
de unificarmos a linguagem.
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ente, seja isso uma rocha, um animal, uma obra de arte, uma maquina,
seja isto um anjo ou Deus. O ser é o mais préximo. E, contudo, a
proximidade permanece para 0 homem, a mais
distante. (HEIDEGGER, 1984, p. 158).

O Dasein existe imediatamente no mundo, na qualidade de ente privilegiado.
Sendo finito e limitado, vive em constante processo de construcdo e de busca, acima de
tudo, de si mesmo, no qual estd implicita uma dimensdo de frustragdo, posto que o
fundamento para a compreensao do ser é algo que vai sendo construido paulatinamente.
Afirma o fildésofo: “Na esséncia da constituigdo fundamental do Dasein reside, portanto,
uma constante inconclusdo. A ndo totalidade significa o pendente do poder-ser”.
(HEIDEGGER, 1989, p. 16).

Diferentemente dos demais entes, 0 homem possui a caracteristica de ser o Unico
ciente de que é um ser-para-o-fim, um ser-para-a-morte. A questdo da morte ganha
espaco significativo nesse modo de pensar, pois a finitude passa a ser concebida como
circunstancia-fronteira do ser humano. Para Heidegger, “o ‘fim” do ser-no-mundo € a
morte. Esse fim, que pertence ao poder-ser, isto €, a existéncia, limita e determina a
totalidade cada vez possivel do Dasein”. (HEIDEGGER, 1989, p.12).

Isso implica afirmar que 0 homem somente se faz compreensivel quando possui
como horizonte a sua finitude. Assumimos a morte tdo logo somos: “A morte é um
modo de ser que a pre-senga assume no momento em que é. Para morrer basta estar
vivo.” (HEIDEGGER, 2005, p. 320).

E justamente a necessidade de enfrentamento da morte o que distingue o homem
dos demais entes. Os animais, por exemplo, ndo tém necessidade de vencer a morte, ja
gue ndo possuem consciéncia de sua finitude.

Sob o prisma da impessoalidade e da cotidianidade®, a morte é encarada como
um signo negativo por exceléncia, uma vez que radicaliza a auséncia. Sua fatalidade €
uma voz que prediz o encontro do homem com o nada, no sentido que ndo é possivel ser

mais nada, que o grande proposito de ser-no-mundo chegou ao fim.

% Quando se utiliza, nesta pesquisa, o termo “cotidianidade”, entende-se por ele a condigdo do homem
inauténtico, cuja existéncia esta alicercada nas experiéncias mundanas, com o intuito de mostrar que na
vivéncia do cotidiano ha uma banalidade daquilo que qualifica a identidade. Na cotidianidade, a
personalidade propria do individuo é comprometida, suas ideias sdo moldadas pelo mundo que o
circunda. Assim, a cotidianidade deixa impressa no homem o germe da inautenticidade, no sentido
heideggeriano.
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Diz-se que a morte certamente vem, mas por ora ainda ndo. Com esse
‘mas’, o impessoal retira a incerteza da morte. O ‘por ora ainda nao’
ndo é uma mera proposicao negativa e sim uma auto-interpretacdo do
impessoal, em que ele testemunha aquilo que, de inicio, ainda
permanece acessivel e passivel de ocupacdo para a pre-senga.
(HEIDEGGER, 2005, p.41).

Assim analisada, a morte ¢ transferida para “algum dia mais tarde”, de modo a
encobrir o fato de ela ser possivel a cada momento, como uma certeza. Dai, “da-se a
indeterminacéo do seu quando”. (HEIDEGGER, 1989, p.41).

Na perspectiva da impessoalidade, pensa-se a morte como o fim da vida e da
duracgéo do ser no fluxo ininterrupto do tempo, 0 que caracteriza, portanto, a destrui¢éo
do ser, seu aniquilamento. Isso configura o encobrimento do ser e da verdade, fruto da

inautenticidade.

Nessa fuga diante da morte, mais uma vez o ser-ai torna-se escravo do
Impessoal que for¢a seu ponto de vista e seu comportamento sobre a
existéncia do ser-ai, tirando-lhe toda capacidade de decisdo auténtica e
toda responsabilidade propria, pois leva a viver uma atitude de fuga
constante diante da sua existéncia que € fundamentalmente a
existéncia para a morte. (GILES, 1975, p. 237).

A cotidianidade, portanto, da a entender que um Dasein seguro de si ndo deve se
fixar na ideia de morte e, por isso, deve tentar viver como se ela, de fato, ndo existisse.
Em Ser e Tempo, o autor relata que quando alguém estd prestes a morrer, as pessoas
circundantes fazem o maximo esfor¢co para que o enfermo tenha esperanca de que
enfrentara a morte, de que logo superara essa situacao e que voltara as suas atividades
cotidianas.

Esse apagamento ou distanciamento culmina com a anulagdo da subjetividade
humana no ambito de um sistema calculado, em uma espécie de prisdo do sentir e do
pensar, fazendo com que se mergulhe no que Heidegger denomina de existéncia
inauténtica. Cria-se, com isso, um tabu em torno do tema da morte. Resume o fil6sofo
essa postura impessoal e mediana: “O impessoal ndo permite a coragem de se assumir a
angustia com a morte”. (HEIDEGGER, 1989, p. 36).

Nesse tipo de existéncia, o cotidiano loégico e mecanicista, caracteristico do

mundo moderno, é propicio para que se viva inauténtica e impropriamente, ja que
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constitui a experiéncia utilizada pelo individuo que est4 apartado do reconhecimento de
si mesmo integralmente, enquanto Dasein.

A existéncia inauténtica € um desvio, uma vertigem existencial do homem,
causada, em primeira instancia, pelo modo de ser mais proximo do ser-ai. O que se quer
dizer com esse mais “proximo” se refere a propria condicdo existencial do ser-no-
mundo, no qual todos os entes Ihe vém ao encontro de forma imediata.

Nessa acepg¢do, encontramos 0s entes em seu carater instrumental. Sobre isso, 0
pensador alemdo comenta: “O que estd a mdo, nem se apreende teoricamente nem se
torna diretamente tema da circunvisdo. O que esta imediatamente a méo se caracteriza
por recolher-se em sua manualidade, para, justamente assim, ficar a mao.”
(HEIDEGGER, 1998, p. 111). E afirma: “O mundo da técnica é o mundo da errancia: os
homens ndo tém nenhum ponto de referéncia [...]”. (HEIDEGGER, 1998, p.52).

Usualmente, na modernidade ou contemporaneidade, o tipo de pensamento que
predomina é o pensamento calculador, tipico dos cientistas e dos economistas; € o que
planeja e investiga, para alcancar metas e propdésitos especificos. Esse € o contexto do
século XX em que se insere a obra de Henriqueta Lisboa e que pode ser claramente
verificado neste trecho da carta’ enviada por Méario de Andrade & poeta mineira, em 24

de janeiro de 1940:

[...] O mundo vai horrivel, Henriqueta, jamais os crimes contra a
consciéncia do homem foram tdo cientificamente forjados. Eu tenho
absoluta certeza (e é por isto que eu ainda amo 0 ser humano...) que
Hitler, Stalin, Chamberlain, etc, etc. tém clarissima consciéncia de que
sdo criminosos, que quando agem arrasam 0 humano que ainda existe
na vida, que quando falam mentem. Mas tudo é ciéncia, ciéncia de
viver, mecanica, engenharia do organismo social, resolvida em plena
matematica. Hoje se faz uma revolucdo, se prepara uma apoteose, se
elimina um povo e se cria uma raga tdo matematicamente como se
calcula a resisténcia de um material. Fala-se muito na bancarrota do
cientificismo do século passado. Ndo houve bancarrota nenhuma.
Nunca estivemos tdo idolatras da Ciéncia, nunca estivemos tdo
escravos do exatismo como agora [...]. (ANDRADE, 1940).

O pensamento calculador, tipico dos tempos modernos ¢ do “mundo horrivel”
denunciado por Mario de Andrade, é um pensamento superficial, afeito as tarefas

cotidianas do fazer, da técnica, como capacidade de organizar o0 mundo num processo

" Carta disponivel em: http://www.letras.ufmg.br/henriquetalisboa/cartas/24-02-1940.htm.
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matematico, 16gico, que visa dominar e manipular situa¢fes para um proveito imediato
de satisfacdo pessoal. Além disso, é capaz de absorver completamente a energia e
atencdo do individuo, sem deixar espaco para a esséncia do pensar, o pensar profundo,
contemplativo. Ele obscurece o que esta mais proximo do sujeito: a originalidade
luminosa do ser, que tem como consequéncia seu ocultamento.

Quando o ser nédo entra na luz do desdobramento de seu reino, sua verdade escapa,
ele proprio esta ausente, cai no esquecimento de si mesmo. Sua esséncia esvazia-se em
seu afastamento do ser e do mundo, voltando-se a sua indigéncia e perdendo-se em
meio & inautenticidade. O pensamento calculador, apartado do pensamento
contemplativo, € incapaz de aliviar a contento os problemas humanos, o que constitui
ambiente propicio para que o individuo entre em crise.

Conforme o autor de Ser e tempo, mais uma vez se vé este traco fundamental do
encobrimento e da fuga de si mesmo se fazer valer e determinar o ser-no-mundo do ser-
ai. (HEIDEGGER, 1998, p.185).

Ja que o ser é pedra axial do pensamento heideggeriano, a nocao de liberdade é
essencial ao homem, conforme esse pensador, pois 0 Dasein € livre e capaz de vida
auténtica, imerso em meio a sociedade e preocupado com a constru¢do do mundo a sua
volta. Sem essa liberdade tornar-se-ia impossivel qualquer realizacdo humana e uma
existéncia repleta de sentido.

O ser-no-mundo ndo € apenas vitima do acaso, mas também agente de
transformacdo. Nesse sentido, o filésofo aleméo coloca-nos frente a uma analise mais
minuciosa da relacdo entre existéncia auténtica e existéncia inauténtica, ja que o Dasein,
como ser de possibilidades, € livre para escolher trilhar o caminho da autenticidade, cuja
busca acontece por meio de um processo cujo sucesso depende de que se entenda o
Dasein como finito, como um ser-para-a-morte, no sentido existencial. Heidegger
denomina como desvelamento esse descobrimento do que esta escondido; ou seja, 0 que
precisa ser desvelado, descoberto e assumido € o ser em geral.

Diferentemente do que ocorre na cotidianidade, pensar a morte a partir das
concepgdes propostas pela hermenéutica existencial é vé-la como uma possibilidade
ontoldgica, como um fendémeno e um dado fundamental da existéncia humana, ja que
possui sentido apenas para quem existe, de modo que morte e sentido existencial

formam um vinculo que se patenteia no ser pessoal do Dasein.
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Cumpre esclarecer que o carater do ser-para-a-morte, segundo Heidegger, ndo
quer dizer, em absoluto, que a existéncia humana deva ser tomada em um aspecto de
negatividade. Ao contrario disso, assumir originariamente esse findar insere 0 homem
na esfera do ser.

A morte €, portanto, um impulso que leva cada ser a possibilidade de abertura, “de
enfrentar a sua nudez, o seu existir auténtico”. (HEIDEGGER, apud BEAINI, 1986,
p.123). Compreendida em seu sentido verdadeiro, ela ndo leva o homem a uma
inatividade ou apatia mdérbidas, mas torna-se o elemento doador de sentido das outras
possibilidades.

Na qualidade de chance Gltima de existéncia, a morte ocorre uma unica vez;
porém, a sensagdo de ‘“‘sermos-para-a-morte” é continua e diaria, de momento a
momento. Nenhum outro ser vive tdo dramaticamente esse dilema quanto o ser humano,
isso porque “o conhecimento da morte é a tragédia especificamente humana”.
(BAUMAN, 1998, p.204).

A partir do momento em que 0 sujeito se depara com as contingéncias de seu
existir e sente-se fragil, tem-se a frente dois caminhos: o primeiro aponta para o retorno
ao mundo ontico; o Dasein tem a possibilidade de submergir no cotidiano e, assim,
projetar-se para fora de si mesmo, procurando o sentido ontoldgico nos outros entes.

Outro caminho possivel se constitui de maneira mais ardua: o sujeito permanece
tal como e onde esta, a beira do abismo, e se acolhe dentro de si mesmo. Essa escolha
embasa a vida genuina, que Heidegger conceitua como existéncia auténtica, e passa a
servir de clareira na busca pelo ser: "O destino se apropria como a clareira do ser, que é,
enquanto clareira. E a clareira que outorga a proximidade do ser.” (HEIDEGGER, 1967,
p. 61).

Em outras palavras, o Dasein, diante de uma situacdo-limite, encontra-se atirado
numa dualidade: lutar pelo relacionamento com o ser, vivendo autenticamente, ou
coisificar-se. Esforcar-se em compreender que o siléncio e a soliddo podem leva-lo a
transcender se souber usar desses momentos como trampolins, ou entregar-se a tristeza
e melancolia de possiveis perdas que a vida acarreta; entender os limites como etapas a

serem ultrapassadas e ndo como muros diante dos quais se sucumbe.
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Se optar por permanecer inerte e paralisar-se em decorréncia dos conflitos
existenciais, o0 sujeito acaba por ampliar a possibilidade de continuar vivendo uma
existéncia sem sentido, inauténtica.

A morte, se vivida como experiéncia antecipadora, isto é, no dia-a-dia da existéncia,
permite que o homem saia de uma situagdo de decadéncia a fim de emergir em busca da
autenticidade, seu mais verdadeiro caminho.

Portanto, entender a morte, sob 0 método fenomenologico, implica uma atitude de
abertura do ser humano, que se torna manifesta na medida em que o Dasein ouve uma
espécie de chamado que parte dele proprio e o coloca diante de si mesmo como um
poder-ser- proprio.

Esse "chamado da consciéncia” que a consciéncia da finitude realiza estimula o
ser a perceber sua esséncia temporal como ser-para-a-morte. Trata-se de uma espécie de
eleicdo em detrimento da fuga de si mesmo, que ocasiona uma ruptura do dominio do
impessoal.

Entretanto, quando o Dasein estd na dimensdo impessoal, absorvido pelas
ocupacdes cotidianas que o fazem estar, de certa maneira, seguro de si, ele se encerra
em sua prépria inautenticidade, o que caracteriza uma espécie de privacdo da abertura.

Realizar o pensamento profundo significa, entdo, vivenciar aquilo que reina em
tudo o que é: a esséncia da existéncia, do ser: “Se o ser atinge um pensamento e 0 modo
como o consegue, pde-no em marcha para sua matriz que vem do préprio ser, para,
desta maneira, corresponder ao ser enquanto tal”. (HEIDEGGER, 1973, p.254). Esse
pensamento meditativo faz parte do Dasein, mas precisa ser despertado, o que significa
um agir, movimentar, a fim de observar, ponderar, envolver-se com 0 que estad mais
préximo a nos e em nas.

Considerando essas discussdes preliminares acerca da existéncia auténtica e
inauténtica na concepcédo da analitica existencial de Heidegger, torna-se possivel pensar
0 sujeito lirico de Flor da morte, que se relaciona com a morte em todos os poemas do
livro, como um ser-de-projeto, o Dasein a procura de um propésito que justifique sua

existéncia frente a0 mundo cadtico da modernidade.
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3.2 Da beira do abismo ao voo do passaro: em busca da existéncia
auténtica

A poética de Henriqueta Lisboa traz a luz, de forma constante, a tensdo de forcas
ambivalentes. Trabalhando com elementos duais, mas nem sempre opostos - vida/morte,
presenca/auséncia, mundo real/mundo ideal, dentre outros, € que se realiza 0 jogo, 0
conflito: cria incdgnitas, esconde as palavras sob disfarces, como porta segredos.

Pensando em Flor da morte como um poema organico, nota-se uma preocupagéo
essencial: o ser e o ndo-ser. Anthony Giddens (2002) em Modernidade e Identidade,
ressalta que “a luta do ser contra o ndo-ser € tarefa perpétua do individuo, ndo apenas
‘aceitar’ a realidade, mas criar pontos ontologicos de referéncia como parte integrante
do ‘seguir’ em frente no contexto da vida cotidiana”. (GIDDENS, 2002, p.50).

Conforme o referido autor, o ser fragmenta-se e desloca-se. Por se sentir
ameacado, o individuo teme perder-se a si mesmo e se depara com uma grande tarefa:
estar atento para refazer suas acoes e ter coragem para enfrentar o cotidiano. “A atitude
natural desses sujeitos deve ser levantar perguntas sobre o mundo, sobre os outros e
sobre si mesmo, e as perguntas devem ser respondidas para enfrentar com naturalidade
suas questdes existenciais”. (GIDDENS, 2002, p.40).

Na busca pela autenticidade, o Dasein de Flor da morte se vé sempre incompleto,
como se tivesse uma série de assuntos ainda pendentes. Ele deseja romper limites,
ultrapassar fronteiras, almejando a libertacdo de tudo que possa indicar prisdo: jaulas,
masmorras, celas, paredes, bercos, grilhdes, demoras, tempos, murmarios e frivolas
colunas que cerceiam sua existéncia auténtica.

Diante disso, o Dasein acaba por firmar-se buscador de uma identidade e, ao
questionar a morte, e consequentemente, a vida, com estranheza ou admiracdo, tenta
recuperar seus anseios obsessivamente evocados em sua existéncia, inscrevendo-se
COMO ser-para-a-morte.

Esse processo de tomada de consciéncia leva a um questionamento de todo o ser,
no sentido de que o sujeito se coloca radicalmente diante de si mesmo. Desse modo, “a
antecipacdo da morte singulariza o ser-ai”. (HEIDEGGER, 1986, p.263). A morte
possibilita, basicamente, uma consciéncia de toda a existéncia - passado, presente,

futuro - e, por isso, também sera por ela que o ser encontrara sua verdade no tempo.
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Cumpre ressaltar que, em Flor da morte, conforme Ramos (2012), ndo hd uma
concepcdo univoca acerca da morte, que floresce sob diversas formas, subjetiva ou
objetivamente: ora se desentranha de maneira sobria, como “simbolo do aspecto
perecivel da existéncia”, indicando ‘“aquilo que desaparece na transformacao
irreversivel das coisas”, ora aparece como perda experimentada pelos que ficam.
(RAMOQS, 2012, p. 107).

Tais consideracdes convidam-nos a pensar que o eu lirico dos poemas em apreco
ocupa o entre-lugar da existéncia inauténtica e auténtica, no sentido heideggeriano,
frente & possibilidade de sua finitude. Trata-se de um ser em conflito, cindido entre a
consciéncia de ser-para-a-morte e a ansia de viver, de continuar presente.

Pela otica da cotidianidade, o eu lirico ndo se abre a possibilidade de ser da
presenga. O “deixar de viver” provoca sentimentos como o de soliddo, perda e de
abandono, provocados pelo apego e pela auséncia, posto que representa o triunfo do
principio material e corporal sobre o eterno, o absoluto.

Em “Passarinho” - poema singelo e triste, ecoam versos com apontamentos
reflexivos sobre a perda do outro. O sujeito poético questiona o passarinho, por meio de
reiteradas interrogacgdes, sobre seu comportamento melancdlico, sobre o motivo de sua
quietude, e, como numa espécie de pergunta retdrica, ele mesmo nos responde: a tristeza

da ave e o declinio de seu canto sdo consequéncias da morte do companheiro.

Passarinho ndo canta, / [...] Passarinho quieto, quieto, / nas proprias
asas se esconde. / O companheiro levou-te / A voz, a garganta, o bico?
[...] / Era dele que te vinha / aquele vinho furtivo / na espessura da
folhagem, / verde-jalde chuva, arco-iris / de paine ténue, delicia / de
malvas brotando, sombra / de cilios no rosto, espera / do que vem
trémulo e proximo?... / Passarinho quieto, quieto. (LISBOA, 2004,
p.45-46).

O companheiro morto era o responsdvel pelo brilho (auréola), pela altivez
(entono), pela graca (donaire), pela alegria dinamica (a esfuziar azougue) do passarinho,
cujo canto se assemelhava a prata liquida, a ornamentos barrocos (volutas e arabescos).

O prdprio eu lirico, nessa segunda parte do poema, € quem nos apresenta as razdes
da tristeza da ave: tudo de alegria, de canto e de esplendor foi enterrado com o amigo-
companheiro morto. Sinalizam a importancia vital do companheiro na vida do

passarinho o procedimento de enumerar diversos elementos luminosos, dinamicos e
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coloridos. O passarinho, ademais, pode ser lido como alegoria do préprio eu lirico, uma
vez que seu lamento e o lamento do sujeito poético parecem ser um s6; a morte do
companheiro parece roubar do passarinho seu proprio eu, assim como o despertar da
consciéncia de transitoriedade e finitude frente a tristeza da ave faz com que o eu lirico
também se revele como 6rféo de si mesmo.

O entendimento da propria morte precisa passar pela morte do outro. Para
Heidegger (2005), o mundo € o horizonte a partir do qual todos os existentes podem ser
compreendidos como 0 que sdo, € 0 momento constitutivo do Dasein. Nesse sentido, € 0
lugar que permite a compreensdo de si por meio da relacdo com o outro: 0 que
compartilhamos com o outro é precisamente o carater intransferivel da nossa existéncia
gue nos separa dele e a compreensdo de que somos seres finitos.

A experiéncia do existir e da morte sdo intransferiveis, por isso somente podemos
experimenté-los a partir do outro: “em sentido genuino, ndo fazemos a experiéncia da
morte dos outros, no maximo, estamos apenas ‘junto’”. (HEIDEGGER, 1998, p. 19).

A morte ocorre no interior do mundo e sera lembrada pelos que permanecem, ou,

como enfatiza Thomas Ransom Giles (1989):

E impossivel experimentar a morte de outro. N&o importa quanto sofra
diante da agonia da morte de outro; ndo importa quanto eu possa estar
aflito pessoalmente por causa da perda de um ser querido. A morte

dele ndo é a minha. O proprio sentido da morte € que ela rouba o ‘eu’
do seu proprio ser individual. (GILES, 1989, p. 237).

Sendo a morte impenetravel, o eu lirico vive, virtualmente, a prépria morte, como
nestes versos de “Acalanto do Morto”: “Vivera comigo / tua morte. [...] Tua morte ¢
minha, / ndo a sofras”. (LISBOA, 2004, p. 13). Eis ai a experiéncia do luto. Quando
choramos a perda de um ente, estamos chorando nossa propria perda.

Além disso, em Flor da morte, o eu lirico sugere sua compreensdo cotidiana e
vulgar do tempo, considerando o fenémeno da temporalidade, no sentido heideggeriano.
A temporalidade, tal qual a consciéncia de finitude, exercem um papel fundamental no

itineréario que busca a compreensao do ser. Conforme Beaini (1986),

Conhecer o Ser é vé-lo. Para Heidegger, o estar-ai somente pode
conhecer o Ser na medida em que o compreende, isto é, assume a
temporalidade como um existencial constitutivo de seu ser-no-Mundo,
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abrindo-se & temporalidade como um traco fundamental do envio do
Ser. (BEAINI, 1986, p.72).

Torna-se evidente, entdo, na investigacdo da finitude do Dasein, o vinculo
indissociavel entre a questdo do ser e a questdo do tempo, pois a temporalidade € o
sentido de seu ser, horizonte de compreensao.

A consciéncia da temporalidade que parece ter o sujeito de Flor da morte deixa
marcas na vida, nos seres, entes e coisas. O desejo de permanéncia diante da percepg¢éo
do tempo como devir, a transitoriedade, a ideia de efemeridade, da instabilidade da
existéncia humana, a consciéncia da impossibilidade de se deter as horas, tudo isso que
corresponde a um tipo de experiéncia caracteristicamente conflituosa desloca-se para os
tempos modernos, quando o efémero toma a forma de imagens da modernidade.

No poema “Maturidade”, 0 eu lirico dialoga com a maturidade, metaforizada
como sendo “talamo”, espécie de leito conjugal que 0 integraria @ morte. Ao sentir sua
chegada “na polpa dos dedos, abundante e macia”, invoca-a como um “pesado
momento™: “O siléncio em teu seio é prata / a sofrer o lavor / Minucioso do tempo / A
tua sombra de pomar / Ressoam passos do eterno / Entre folhas: do eterno. / O pesado
momento, / O bojo calido!”. (LISBOA, 1985, p. 200).

Além do forte vinculo a matéria, marcado pela insatisfagdo, no poema "Tua
Memoria", pensando na questdo temporal, a lembranca do morto é entrecortada por
elementos mais concretos do que abstratos, em que o sujeito poético tenta materializar a
lembranga que tem de alguém: “Tua memdria € um cubo / de cristal. / Tomo-a nos
dedos, sob os olhos, / limpida, enxuta, / limitada, nitida. /[...] Face por face, / toco-a, /
examino-a. (LISBOA, 2004, p.24).

Como a materializacdo da lembranca € insuficiente para preencher o vazio, de
saciar a carne, posto que € “joia sem uso”, a penultima estrofe do poema,
significativamente constituida de um Unico verso, como em uma deflagracdo da
subjetividade reprimida, ecoa um grito de insatisfagdo: "Ah, o ardor que ndo flui!".
Trata-se da exteriorizacdo de um descontentamento que representa o dilaceramento do
eu lirico marcado pela auséncia fisica do objeto amado/desejado.

A partir dessas analises, percebe-se que, subjacente a insatisfacdo sentida pelo eu

lirico, esta o conflito entre o desejo material/carnal x 0 medo da dor. Ndo conseguindo
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superar completamente a dor da auséncia e temendo outras perdas, 0 eu renuncia a
qualquer possibilidade de prazer.

Em meio a explosdes de subjetividade que atravessam os textos de Flor da morte,
0 sujeito lirico que povoa 0s poemas passa por um constante processo de
problematizacdo. Ao sentir-se limitado, na condigdo de desterrado, o eu lirico volta-se
para o interior do proprio fazer poético, rechacando a realidade e registrando seu
sentimento de inquietude em busca de uma identidade ou até mesmo de sentido para a
prépria existéncia.

Reconhecer os proprios limites revela ao Dasein de Flor da morte sua principal
caracteristica: ser possibilidade. Assim, o sujeito se compreende como ser finito, esta
em conflito consigo mesmo, almeja construir-se no mundo, ultrapassar as barreiras
impostas e criar novos espacos, novas descobertas. Quando compreende a escuriddo das
indmeras situacBes que enfrenta em seu cotidiano como pontes para a descoberta, o
Dasein, possibilita o desvelamento de sua propria existéncia.

Diante dessas consideracfes, tem-se um sujeito poético que oscila entre a
existéncia inauténtica e a busca pela existéncia auténtica. O eu lirico, na qualidade de
Dasein, demonstra uma sensacdo de estranhamento calcada numa ansia incontida de
superar a insignificancia. Um ser que, frequentemente, toma a morte no sentido vulgar
de consistir o momento do término fisico da vida, ora assume-se como um ser-para-a-
morte e enxerga essa possibilidade inevitdvel numa perspectiva positiva, como meio
para que o existente possa projetar-se e abrir-se.

Nos instantes em que o eu lirico pensou a finitude humana apenas como um
momento derradeiro e desanexado da vivéncia diaria, houve uma espécie de
ocultamento do ser. Em contrapartida, quando o horizonte da finitude foi vislumbrado
pelo sujeito poético de modo a viabilizar que o Dasein se compreenda como

possibilidade, houve uma tentativa de resgatar sua autenticidade.

3.3 Misteério e desvelamento: angustia como clareira

Alicercando-nos na perspectiva de Heidegger em Ser e tempo (2005), o processo

de abertura e, portanto, de desvelamento, pelo qual passa o Dasein em busca da
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autenticidade, ocorre por intermédio do que o autor denomina de existenciais. O ser se
compreende na medida em que conhece os referidos existenciais, dentre 0s quais estdo a
morte e a angustia, que revelam o modo de ser da existéncia, em meio a diversidade de
circunstancias inauténticas.

A angustia, na perspectiva heideggeriana, € capaz de desarraigar o homem da
inautenticidade. Este sentimento ndo é proveniente de uma circunstancia ou mediagao
externa ao proprio Dasein, mas inerente a ele. Conforme Henri Arvon (1978): “A
salvacdo s6 pode, pois, ser assegurada pela mediacdo da angustia que arranca ao ‘ser’ as
suas mascaras mentirosas.” (ARVON, 1978, p. 224). Este “ser” deve ser entendido
como o que, vivenciando tal sentimento inexplicavel e inquietante — a angustia —, é
capaz de situar-se como existente no mundo numa condic¢do de precariedade existencial,
condicdo esta que pode remeté-lo a existéncia auténtica.

Assim, Heidegger compreende a angustia e 0 ser-para-a-morte como possiveis
“despertadores” do ser, pelo fato de introduzirem certa desordem na ordem, de
perturbarem a l6gica do impessoal que comanda a vida cotidiana. A angustia, portanto,
é estrutura fundamental que da condicdo ao ser rumar a autenticidade, uma vez liberto
do peso imposto pela cotidianidade e pelo impessoal.

Trata-se de um sentimento capaz de devolver o homem a sua totalidade, de modo
a propiciar a tendéncia “[...] para o poder-ser mais proprio, ou seja, o ser-livre para a
liberdade de assumir e escolher a si mesmo.” Como experiéncia reveladora, na angustia
ha uma “abertura privilegiada” do ser: “O angustiar-se abre, de maneira originaria e
direta, o mundo como mundo”. (HEIDEGGER, 2005, p. 251-252).

Quanto ao Dasein de Flor da morte, na qualidade de ser-para-o-fim e ser-de-
projeto, este se constitui igualmente como ser de angustia, uma vez que “a angustia se
angustia pelo proprio ser-no-mundo”. (HEIDEGGER, 1986, p. 251).

Em Reverberacdes (1976), o verbete angustia é assim definido por Henriqueta
Lisboa:

ANGUSTIA

Em torno
a clausura do roxo
E um ressaibo de fel
a boca. (LISBOA, 1985, p.413).
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O que ameaca 0 sujeito ndo é algo que vem do mundo, do exterior, mas 0 que vem
da propria mundanidade do ser, de sua interioridade como exigéncia de si mesmo.
Assim, esse sentimento se apresenta como tipico da existéncia humana, como um
incomodo “ressaibo de fel”, resposta da consciéncia do ser frente a um mundo
imperfeito, aprisionador, ao ser humano enclausurado, como uma espécie limitada e de
consciéncia nebulosa.

Paschoal Rangel (1987), em Essa mineirissima Henriqueta, realiza interessantes
analises acerca da poetica de Henriqueta Lisboa. Ao comentar a obra Azul Profundo
(1958), destaca que a poeta enche seus poemas de interrogacOes, originadas da
estranheza ou da admiracdo frente a0 mundo, e que podem revelar, simultaneamente, a

grandeza e a limitacdo/ignorancia que ha em nds. Rangel, ao citar Kierkegaard, enfatiza:

A gente enfia o dedo na terra para sentir o cheiro do lugar onde se
esta. Pois eu meto o dedo na existéncia, e ele ndo cheira a nada. Onde
estou? Que quer dizer esse negécio — 0 mundo? Quem me arrastou a
tudo isso e agora me deixa s6? Quem sou eu? Como cheguei a este
mundo? Por que ndo me inteiraram das tradi¢cGes e costumes, mas ao
contrario, me prenderam numa corrente, como se algum vendedor de
almas me tivesse comprado? Como me tornei interessado na grande
empresa que se chama mundo? Por que, afinal de contas, tenho de me
sentir interessado? (KIERKEGAARD, apud RANGEL, 1987, p. 32).

Se na cotidianidade o sujeito se sente em casa, hum ambiente familiar, seguro e
tranquilo de si mesmo, a angustia introduz a estranheza total, afasta a familiaridade que
o0 Dasein tem tanto consigo mesmo como com 0s demais entes.

Heidegger destaca que, no desvelar original por meio do fendmeno da angustia, o
sujeito é retirado da suposta tranquilidade que se revela no cotidiano e é atirado frente a
sua condicdo de ser lancado e abandonado no mundo. Dessa maneira, a aparente
calmaria perde-se na angustia e no espanto diante do abismo. O sujeito sente-se estranho
junto as coisas mais proximas e comuns.

Entdo, no momento em que o homem toma consciéncia de estar lancado, de sua
condicédo de ser abandonado, de sua soliddo como ser-no-mundo, frente a sua qualidade
original de ser-para-a-morte, do dever de se fazer ou reafirmar como Dasein a cada
instante de sua existéncia, a angustia se precipita.

O sentimento de estranhamento frente a seu estar-no-mundo, exteriorizado pelas

indagacgdes “onde estou?”, “quem sou eu?”’, por exemplo, bem como o ato de “meter o
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dedo na existéncia” e a constatagdo de que ela “ndo cheira a nada”, remete-n0s a um

sujeito agoniado, angustiado, em meio a sensaboria cotidiana, uma vez que esse “nada”

caracteriza o modo de ser da angUstia como suspensdo que corresponde aquilo que falta.
Segundo o filésofo Benedito Nunes (1969),

Quando nos sentimos existindo, em confronto solitario com a nossa
prépria existéncia, sem a familiaridade do cotidiano e a protecdo das
formas habituais da linguagem, quando percebemos ainda a
irremedidvel contingéncia, ameacada pelo Nada, dessa existéncia, €
que estamos sob o0 dominio da angustia, sentimento especifico e raro,
gue nos da uma compreensao preliminar do Ser. (NUNES, 1969, p.
94).

A angustia diante do “Nada” se identifica com o sentimento frente a consciéncia
da propria finitude. Na antecipacdo da morte, indeterminada, mas certa, 0 Dasein se
abre a uma ameaca continua, proveniente de si proprio.

Conforme 0 mesmo autor, “[...] o homem que se angustia vé diluir-se a firmeza do
mundo. O que era familiar tornar-se estranho, indspito. Sua personalidade social recua.
O circulo protetor da linguagem esvazia-se, deixando lugar para o siléncio”. (NUNES,
1969, p. 95).

Nessa perspectiva do ndo-dizer, os poemas de Flor da morte tocam no siléncio ao
auscultar o mistério do ser. Trata-se de uma escrita que empreende uma reflexéo sobre o
estar-no-mundo, apontando para o estilhacamento da possibilidade de dizer pelas
palavras, uma vez que por esta sempre se chega a um siléncio angustiante cada vez
maior.

O breve poema “Acidente” traz imagens que se abrem diante da palavra
interceptada (pela morte) e da impossibilidade de expressdo: “Quebra-se o pucaro de
fino / cristal vibrante contra a lajea: / restam avelorios feridos. / Do vento escuto o
balbucio / por entre os galhos das arvores. / Percebo-lhe o timbre, o ritmo. / Porém néo
as palavras: / interceptadas, interceptadas”. (LISBOA, 2004, p.44).

O vaso fragil de fino cristal que se estilhaca contra a pedra pode ser lido como
uma metéfora da vida que chega ao fim pela presenca da morte, interceptadora de
palavras. Leyla Perrone-Moisés (1990), em sua coletanea de ensaios intitulada Flores

da escrivaninha, atesta que
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na sua génese e na sua realizacdo, a literatura aponta sempre para o
que falta, no mundo e em nos. Ela empreende dizer as coisas como
sdo, faltantes, ou como deveriam ser, completas. Tragica ou epifanica,
negativa ou positiva, ela estd sempre dizendo que o real ndo satisfaz.
(PERRONE-MOISES, 1990, p.104).

Essa poética da caréncia e da impossibilidade de completude coaduna com as
reflexdes aqui realizadas acerca do sujeito moderno e contemporéneo: deseja-se algo
que ndo se sabe o que é, fazendo-se a propria busca.

Portanto, dar sentido ao siléncio definitivo da morte ou a significantes outrora
vazios, na busca do tempo que se perdeu, denota o valor da palavra e da escrita para o
ser angustiado.

A perspectiva da angustia em Flor da morte configura uma experiéncia auténtica
qguando se manifesta como possibilidade original de clareira, retirando o mundo do
Dasein e restituindo-lhe o ser. Face a face consigo mesmo, ndo ha como escapar de si e
fugir para 0 mundo. Na medida em que 0 sujeito estd s consigo e que apenas ele
mesmo pode realizar o seu ser, singulariza-se como ser-no-mundo, como ser livre capaz
de assumir-se com propriedade ou impropriedade.

Quando a angustia se desvela, 0 mundo se oculta e o0 ser do homem vem a tona; o
Dasein torna-se estranho na angustia; “[...] Com isso se exprime, antes de qualquer
coisa, a indeterminacdo caracteristica em que se encontra a presenca na angustia: o nada
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e o ‘em lugar algum’. Mas, estranheza significa igualmente ‘ndo sentir-se em casa’”.
(HEIDEGGER, 1986, p.252).

O “ndo sentir-se em casa” revela uma originalidade e um privilégio para o sujeito
deslocado de si e do mundo. A autenticidade apresenta-se, dessa forma, como “coragem
para a angustia”, COMo experiéncia reveladora.

Carlos Drummond de Andrade (1952), ao comentar a composicdo de Flor da
morte, enfatiza que o livro é “meditagdo sobre a morte”. Ao aproximar-se dos obscuros
dominios do fim da existéncia, na tentativa angustiante de desvendar-lhe os mistérios,
0os poemas tratam da postura dos mortos, do nascimento da “flor da morte”, da
residéncia e da paisagem “sem limites” do morto; fala-nos do particular siléncio da
morte, da cor de seus olhos, “talvez gargos”. Apresenta-nos um saltimbanco a

desenvolver no picadeiro suas brincadeiras com a morte, da beleza da morte de Ofélia,
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que desliza pelas correntezas; enfim, apresentam a riqueza de sugestdes que a tematica
da morte envolve e desperta.

Nos poemas que compdem o livro, desabrocha um universo tormentoso que nos
conduz a uma atmosfera enigmatica, sugerida no poema “Flor da morte”, em que a
morte € o “misterioso e rapido signo de tempestade no espelho”, e o morto ¢ alguém que
“desvenda o segredo”. Em “O véu”, o sorriso do morto treme, “prestes a dar a luz um
segredo”; em “Esta ¢ a graca”, os passaros cantam sem saber o motivo, “com grave
mistério de reposteiros”; em “Perspectiva”, o mistério “suspira fundo” nas “subterraneas
jazidas”.

Ja afirmamos que o sujeito de Flor da morte € um ser de conflito, posto que ocupa
0 entre-lugar da existéncia auténtica e inauténtica. Embora figure na maioria dos
poemas a ideia de que a morte seja misteriosa, o sujeito lirico de “O mistério”,
iluminado pela angustia da existéncia, sugere o desvendar de um dos grandes segredos
que parecia incompreendido, selado nas entranhas do inconsciente, impenetravel a razéo

humana: a constatacdo de que o0 maior mistério da existéncia é a vida, ndo a morte.

Na morte, ndo. Na vida. / Esta na vida o mistério. / Em cada afirmacéo
ou / abstinéncia. / Na malicia / das plausiveis revelacdes, / no
suborno / das silenciosas palavras. / Tu que estds morto / esgotaste o
mistério. / Ora a distancia perseguias, / ora recuavas. / Era o apogeu
ou o nirvana / que tateando buscavas? / Ah! talvez fosse a morte. /
N&o se sabia quando vinhas / nem quando partias. Eras / o Esperado e
0 Inesperado. / Grandes navios viajavas / com a mesma estranha
gratuidade / com que ao planalto descias / por uma escada de nuvens. /
Belo de inconstancia e arrojo / com teu lastro de intuicdes, / a um
apelo da noite / todo te entregavas, trémulo / entre caricias e
tempestades. / Que mundo vinha nascendo? / Ah! talvez fosse a morte.
/ Conheceste 0s suspiros, / o lento disfarce do sangue, / as rosas do
espirito, as secas / rosas nos dedos trituradas. / Por uma solugdo
ansiavas... / Ah! talvez fosse a morte. / Agora estas poderoso / de
indiferenca, de equilibrio. / Completo em ti mesmo, forro / de
seducdes e amarras. / Nada te acula ou tolhe. / Es todo e és um,
apenas. / A plenitude da agua, / da pedra, tens. / E és natural, és puro, /
és simples como / a agua, a pedra. (LISBOA, 2004, p.11).

A experiéncia da angustia, nesse poema, figura como uma espécie de lampejo,
como abertura para o ser, de forma a iluminar sua compreensdo sobre a propria

existéncia e a decifrar os arcanos que incomodam o sujeito lirico. Em “O poder
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silencioso ”, ao tratar sobre a morte e o siléncio em Henriqueta Lisboa, Donaldo Shiiller
(1992) afirma:

N&o ha mistério na morte, ndo ha mistério no siléncio; o mistério esta
na vida, tanto nas afirmagGes como na abstinéncia, na malicia de
possiveis revelagdes, no suborno das palavras silenciosas. As palavras
sdo misteriosas por sua propria natureza, ocultam o que desejam
revelar; quando dizem, o ndo dito as excede; quando calam, deixam
suspensa a eventualidade de algum sentido. E tdo simples a morte! E
tdo ela mesma confrontada, no siléncio, com as palavras de multiplos
reflexos, sinais inequivocos de esquivas mensagens, estilhacos da
unidade perdida. A morte restaura a verdade na unidade, silenciosa e
plena, disposta além do que inapelavelmente se divide. E ela existe
para 0s vivos com vagares, com propostas e enigmas de fera na jaula.
(SHULLER, 1992, p.54- 55).

O mistério frente a morte somente pode ser sentido pelos que estdo vivos.
(ANDRADA, 2010, p.60). Parodiando as palavras de Goethe, questionamos: “se 0 olho
néo fosse solar, como ele poderia enxergar a luz?”. (GOETHE, 1998, p. 324). Logo, se
ndo féssemos mortais por exceléncia, jamais poderiamos vislumbrar a possibilidade do
morrer. Assim, 0s enigmas sdo indesligaveis do viver, do ser-no-mundo, posto que tudo
a volta esta marcado pela iminéncia da morte. Portanto, o mistério reside na vida, ja que
esta carrega em si a possibilidade do morrer a cada instante.

O poeta Carlos Drummond de Andrade (1952), nesse sentido, afirma que é sobre
0 mistério da vida, e ndo exatamente sobre a morte, que os poemas de Flor da morte se
debrucam: "Segue-se a descoberta de um dos muitos mistérios: o de que na vida, e ndo
na morte, € que o mistério existe. Os mortos ja o esgotaram."” (ANDRADE, 1952,
p.196).

Assim, no poema citado, 0 morto € o detentor do segredo ndo da morte, mas da
vida e, por isso, 0 mistério esgota-se, enclausura-se e incomunica-se nele, que é um
privilegiado.

A propria Henriqueta Lisboa ja enunciara em uma das entrevistas que concedeu:
“morrer € importante so porque faz parte do viver”. (LISBOA, 1971, p.96). Dai, em “O
mistério”, chega-se & compreensdo de que o grande enigma do homem ¢é ele préprio.
Conforme Paschoal Rangel (1987),
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E, quando, finalmente, a morte chega, indesviével, o ser-no-mundo,
este homem misterioso, que se aproxima e foge, que volta e torna a
partir, inconsequente entre arrojado e inconstante, quando a morte
afinal se descobre para ele, ineludivel, ele comecga a ser ele mesmo,
existente, existéncia auténtica. (RANGEL, 1987, p.90).

O processo misterioso do ser-no-mundo é um construir-se de enigmas
acumulados, de aproximac0es e recuos, de fugas e quedas, em busca da autenticidade,
na perspectiva heideggeriana.

Cabe ao sujeito, como ser livre, a decisdo de atribuir a sua propria existéncia o
sentido que melhor lhe convém. Segundo Benedito Nunes (2002), “A decisdo
(Entschlossenheit) € uma escolha, e, se isso ocorre, angustio-me. Mas na angustia
libera-se o poder-ser mais proprio, mais auténtico do Dasein.” (NUNES, 2002, p. 22).

A liberdade em si € algo intrinseco ao ser, mesmo que ele ndo esteja consciente de
ser ela o primeiro caminho rumo a autenticidade. Contudo, quando desconexa da
consciéncia, esta liberdade ndo proporciona a libertacdo, mas mantém o ser preso na
vivéncia do que é cotidiano.

Em Flor da morte, a angustia aponta o caminho para a liberdade do ser, ponto
fundamental em todo processo de construcdo da existéncia auténtica. A consciéncia de
ser-para-a-morte, despertada por esse sentimento, € o elemento-chave do processo
libertador do sujeito frente a inautenticidade.

Em suma, é a angustia que possibilita ao Dasein a coragem de deparar-se com 0
estado de facticidade em que se encontra. Por esta capacidade que Ihe é inerente, o ser,
com abertura e autonomia, consegue vislumbrar a morte como possibilidade da
impossibilidade da sua existéncia, de modo a viver a dimenséo da liberdade como algo

préprio e intransferivel.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Somos plantas — gostemos ou ndo de
admitir isso — que devem sair com
raizes da terra para poder florescer
no éter e dar frutos”.

(Johann Peter Hebel, 1940).

Os pontos de vista desenvolvidos neste estudo procuraram demonstrar que, em
Flor da morte, ha a apresentacdo dramatica da vida tendo a morte como pano de fundo,
em qgue o sujeito lirico é identificado ao sujeito moderno em crise. Além de encenar sua
angustia existencial e seu desconforto frente ao mundo cadtico da modernidade, intenta
decifrar os enigmas decorrentes de seu estar-no-mundo, rumo a autenticidade.

Ler uma obra de arte, para Pareyson (2001), significa executa-la, isto ¢, “fazé-la
ser” na sua propria realidade. Diante da problematica que envolve processo artistico e
obra de arte, qual seja, a relevancia de se considerar ou desconsiderar a génese e as
condigdes de producdo de um texto, para “executar” a leitura de Flor da morte, a
razoabilidade indicou-nos o caminho do meio: nem a insisténcia na separacao entre arte
e vida, nem a defesa da imediata relacdo entre a poeta, mundo e arte, mas a conciliacdo
dos dois extremos.

Dada a natureza especifica do texto lirico, a identidade do seu sujeito deriva de
um procedimento complexo: ocorre ndo somente de uma Vvisdo ou experimentagéo de
mundo representada pela linguagem, mas também de uma determinada forma de
enunciar essa visdo de mundo.

Acreditamos que Flor da morte, portanto, é fruto da capacidade de sua autora, na
qualidade de artifice, em mesclar habilidade formal e intencionalidade estética com o
material colhido de sua propria experiéncia e com o0s demais elementos extraliterarios.
Assim, fazem parte do processo criador de Henriqueta Lisboa sua predilecdo pelo
segredo e siléncio, sua introspeccéo e isolamento, seus ideais, sua religiosidade, 0 meio
em que viveu, as perdas marcantes em sua trajetoria - tais como a do pai e do amigo
Mario de Andrade -, a intensa troca de cartas com seus contemporaneos, bem como o
apego as Minas Gerais e demais elementos que forjaram sua personalidade e
influenciaram em suas escolhas pessoais e profissionais.

Conforme realcamos, a poética de Henriqueta Lisboa apresenta nuancas que a

caracterizam pelo sincretismo estético, agregando elementos do Simbolismo e do
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Modernismo, cujas experiéncias contraditdrias de ruptura e adesdo constituem pontos
centrais da poesia moderna. O transito por movimentos distintos de vanguarda concorre
para configurar, em seu perfil artistico, um viés poético hibrido, entrelacado ao didlogo
com a tradicdo, sem eliminar o esforco de encontrar sua diccéo prépria.

Ao considerarmos as condic¢des de producéo de Flor da morte, fomos “a cata do
hamus” * dos versos de Henriqueta Lisboa, situando o sujeito lirico dos poemas numa
época de profundas transformacdes, além de recorrermos a breves observacdes do
periodo do século XX que marcaram os tempos modernos. No percurso desta pesquisa,
identificamos uma voz poética que reflete as contingéncias da modernidade,
materializando a instancia do mal-estar, da inquietacdo e certa apatia pelo tempo
presente. Com isso, foi possivel confirmar o que pressupomos de inicio: o eu lirico dos
poemas é um sujeito moderno em crise, ameacado de desenraizamento. Ao mesmo
tempo em que esté atrelado a uma condicdo de desercéo, em que o arquétipo do “sujeito
enjaulado” ¢ apresentado para configurar o anseio pela liberdade.

Pela voz desse sujeito, verificou-se uma espécie de dendncia das tensdes vividas
pela sociedade moderna, cujo cenario de instabilidade ocasionou a fragmentacdo de uma
identidade univoca e definitiva, mais especificamente, a dissolucdo do “eu”. Tem-se,
portanto, um ser em deslocamento que dimensiona suas experiéncias contraditorias em
relacdo ao mundo, registra sua inquietude, buscando remodelar o sentimento de
fugacidade, aliado a vontade de permanéncia.

Frente a morte, ora o sujeito se manifesta com “assombro, temor”, em que o luto
designa sentimentos de profunda tristeza, amargura ou desgosto, ora aparece com
“natural aceitagdo” desse rito de passagem. (RAMOS, 2012, p. 108).

A exploracdo da problematica da morte sob diversos angulos, em Flor da morte,
acaba por revelar o mundo e o agora como provisorios e cadticos. Quando se referem a
vida e a0 mundo presentes, hd o resgate de temas que sdo pintados com as tintas da
negatividade, tais como jaulas, mordacas, masmorras, holocausto, dentre outros.

Porém, em termos de procedimento artistico, a palavra poética, como mecanismo
de linguagem, busca plasmar essa atmosfera tormentosa, emoldurar e atenuar a
perspectiva da angustia sentida pelo sujeito lirico frente a seu estar-no-mundo,

constituindo-se, assim, como estratégia para criar tons de leveza e peso, conforme

™ A referida expressdo esta presente em um dos manuscritos encontrados nos arquivos de Henriqueta
Lisboa. Ver Anexo H.
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sugere Italo Calvino (1990).

A sensibilidade faz com que a poética em estudo seja desprendida do peso da
objetividade; entretanto, por maior que seja seu poder, a palavra, como instrumento de
comunicacgdo, consegue eternizar as coisas, mas ndo decodifica-las, pelo contrario: no
impedimento de compreender mistérios, ela capta, imageticamente, a vida. Assim, 0s
poemas resultam, além de discursivos, bastante plasticos.

Paschoal Rangel, ao tratar da postura de Henriqueta Lisboa diante da morte,
enfatiza: “impregnada da ideia de morte, Henriqueta ndo sucumbe a nenhuma neura ou
histerismo. Sabe encarar a grande esfinge — “altima adversaria a ser destruida’, como diz
S. Paulo (1 Cor 15,26) e supera-la [...]”. (RANGEL, 1987, p.23).

Em contrapartida, mesmo sem denotar “neura” ou “histerismo” diante da morte,
“grande esfinge”, a voz que ecoa dos poemas ndo deixa de sugerir a repercussao de um
sentimento de angustia, mal-estar e protesto do sujeito contra as atrocidades de uma
realidade fragmentada, perante a coisificacdo da existéncia.

No terceiro capitulo desta pesquisa, vislumbramos o sujeito de Flor da morte
como um ser-para-a-morte em busca da autenticidade. Vimos, em Ultima andlise, que o
fendmeno existencial da morte é fundamental para a constituicdo do Dasein como ser de
possibilidades, ja que tal fenémeno pertence a condigcdo ontoldgica e existencial do
homem, como ser que elabora projetos e acalenta o0 sonho da plenitude, mesmo em meio
a finitude que lhe é constitutiva.

Em véarios momentos, o eu lirico manifesta pensamentos esquivos e arredios em
relacdo a forma de enxergar-se e mirar o mundo. Trata-se do ser inauténtico pensando
como o faz a massa na sua cotidianidade, ou como diria Heidegger (2005), mostrando-
se um “ser-entre-outros”. Entretanto, ha poemas em que o sujeito ndo apenas contempla
0 mundo a distancia ou lamenta o tempo pretérito, mas revela o desejo de quebrar
barreiras, a fim de decifrar enigmas constantemente propostos pela existéncia.

Entendemos que ndo se trata somente de uma postura que privilegia a viséo
pacifica da consciéncia de que se é mortal, na perspectiva heideggeriana, mas da atitude
de um sujeito suspenso entre o abismo da interioridade e a consciéncia de sua condi¢do
finita, atravessado pelo desconforto de um angustiado perquirir, sentimentos

emblematicos dos tempos modernos.
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A assuncdo corajosa da angustia, diante do tempo fugaz, leva o ser de Flor da
morte, 0 Dasein, a aceitar a morte como possibilidade. Ao invés de aprisionar 0 homem
em relacdo a seus projetos, a angustia libera-o para a possibilidade de uma existéncia
auténtica, em que a morte figura como forca motriz de seu ser-no-mundo. Portanto, a
angustia €, para esse ser, clareira, possibilidade de abertura e desvelamento, expressdo
de uma relagdo outra com o mundo, que se funda ndo na certeza nem na rigidez, mas na
consciéncia da impermanéncia das coisas, dos seres e das relacoes.

Na maioria dos poemas, 0 sujeito lirico sugere sua imersdo na inautenticidade.
Porém, a constante busca por conhecer a si mesmo e viver autenticamente, no sentido
heideggeriano, viabilizou ao ser, no poema “O mistério”, a solugdo de um dos grandes
enigmas da existéncia: o de que o mistério ndo esta na morte, mas na vida e, portanto,
no ser-no-mundo. Essa compreensdo tem a forca de quebra do enclausuramento e da
resisténcia ao emparedamento do ser na qualidade de ser-de-projeto.

Por meio do entrelagamento dos preceitos tedricos e andlises literarias ora
propostas, conseguimos, cremos nos, alcancar 0s objetivos estabelecidos na
apresentacdo deste trabalho. O cruzamento de perspectivas (estética, sociologica,
hermenéutica, fenomenoldgica) possibilitou-nos uma visdo enriquecedora do objeto
poético que elegemos estudar. Reconhecer alguns dos aspectos que contornaram 0s
tempos modernos e forjaram o eu lirico de Flor da morte permitiu-nos a compreenséao
de que os poemas recuperam a problematica da fratura do sujeito cartesiano; este
ultimo, em situacdo de crise, constitui-se como ser e como Dasein, perdido em meio a
cotidianidade e inautenticidade promovidas pela sociedade moderna, em busca da
existéncia auténtica, na perspectiva heideggeriana.

Na tentativa de realizar um movimento paralelo ao de Henriqueta Lisboa na
poética estudada, atando as pontas da existéncia num ciclo permanente, finalizamos
retomando a epigrafe desta secdo, para realcar os dizeres do poeta alemdo J. Peter Hebel
(1760-1822), cuja esséncia parece ter sido captada também pelo sujeito lirico de Flor da
morte. Realmente “somos plantas”, seres em busca da superagdo de limites. N&o
ultrapassa-los seria uma forma de se enredar por um movimento rasteiro, inauténtico,
gue ndo promove o saber de si, seu porqué ou para qué. Portanto, devemos, apoiados em
nossas raizes, romper com o solo, sair da terra, a fim de “florescer no éter e dar frutos”,

genuina e autenticamente.
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ANEXOS
ANEXO A - Capa da primeira edi¢do de Flor da morte (1949)

HENRIQUETA LISBOA

I.O R
MORTE

3
)

ga,-w'e, ]oa"o' Ca/adanj

Figura: Primeira edi¢do do volume Flor da morte (1949).

Fonte: http://www.ufmg.br/aem/henriqueta/livros/flor_morte.jpg
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ANEXO B - Foto: Henriqueta Lisboa em sua biblioteca.

Figura: Foto de Henriqueta Lisboa em sua biblioteca, segurando o livro O
movimento modernista, do amigo Mario de Andrade.

Fonte: Publicada inicialmente em A Cigarra e reproduzida no Estado de Minas, em 17

de junho de 2001, p.4. Imagem disponivel em:
http://www.elfikurten.com.br/2013/05/henriqueta-lisboa-desbravadora-de.html
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ANEXO C - Foto: Depoimento datiloscrito de Henriqueta Lisboa sobre sua poesia,
para Assis Brasil.

DEPOIMENTO PARA ASSIS BRASIL

Minha poesia sou eu
com 0os reflexos da minha formacgao
mais a fruicao do nosso idioma
com a descoberta das palavras
mais as perplexidades do seculo
mais a sombra de todo sofrimento
e o lucilar de cada alegria
mais o fascinio da natureza e das artes

mais o segredo da mineiridade.

Figura: Depoimento datiloscrito de Henriqueta Lisboa sobre sua poesia, para Assis
Brasil.

Fonte: Arquivo Henriqueta Lisboa / Acervo de Escritores Mineiros / UFMG.
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ANEXO D - Foto - “Trajetéria poética de Henriqueta Lisboa: Depoimento da
autora”.
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Figura: “Trajetoria poética de Henriqueta Lisboa: Depoimento da autora”, documento
datilografado contendo respostas a Marly de Oliveira.

Fonte: http://repositorio.pucrs.br/dspace/bitstream/10923/5626/1/000453320-
Texto%2bCompleto-0.pdf, p.270-272. Foto de Adriana Rodrigues Machado. O
documento original encontra-se na Pasta “Correspondéncia Pessoal do Titular”, na Sala
Henriqueta Lisboa, Acervo de Escritores Mineiros / UFMG.
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ANEXO E - Foto — Escritores modernistas

Na foto: Edgar M. Machado, Oscar Mendes, Mario de Andrade, Etienne Filho, Milton
Amado, Alcyr, Roberto Franklin, Oswaldo Antunes, Hélio Pelegrino, Alphonsus de
Guimaraens Filho, Otto Lara Rezende, Alexandre Drummond, José Mendonga.

Figura: Mario de Andrade e outros escritores.

Fonte: Série Fotografias. Arquivo de Henriqueta Lisboa — Acervo de Escritores
Mineiros — UFMG.
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ANEXO F - Foto — Retrato de Mario de Andrade (feito por Enrico Bianco).

Com dedicatéria de Mario de Andrade para Henriqueta Lisboa: “A Henriqueta Lisboa /
com todo o afeto / duma admiracdo e duma / amizade perfeitas / Méario de Andrade /

Sdo Paulo / 23/11/45. A poeta conservou-0 em sua escrivaninha, sempre coberto por um
fino véu.

Figura: Retrato de Mario de Andrade (feito por Enrico Bianco).

Fonte: Arquivo Henriqueta Lisboa / Acervo de Escritores Mineiros / UFMG. Foto
utilizada por Paiva (2012, p. 147).
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ANEXO G - Trecho de carta de Cecilia Meireles a Henriqueta Lisboa, datada de
19 de margo de 1945, sobre a morte de Mario de Andrade.

Figura: Trecho de carta de Cecilia Meireles a Henriqueta Lisboa, datada de 19 de marc¢o
de 1945, sobre a morte de Mario de Andrade.

Fonte: O texto original encontra-se na Pasta Correspondéncia Pessoal do Titular, no
AEM/UFMG. Foto de Adriana Rodrigues Machado (adaptada).
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ANEXO H - Manuscritos de Henriqueta Lisboa

Fonte: O manuscrito original encontra-se na Série esbocos e notas. Arquivo Henriqueta
Lisboa / Acervo de Escritores Mineiros / UFMG. Foto disponivel em
http://wwwe.elfikurten.com.br/2013/05/henriqueta-lisboa-desbravadora-de.html.
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Fonte: Arquivo Sala Henriqueta Lisboa / Acervo de Escritores Mineiros / UFMG.
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