Moda e mercado do olhar - ensaio

. *
Mauro Mendes Dias

Realizar um trabalho de elaborag¢do sobre a moda, pela Psicanalise, implica, de
saida, deslocar o eixo em que habitualmente tende-se a deixa-la. Para tanto, basta
consultar uma defini¢cdo cléssica, encontrada no Novo Diciondrio Aurélio da Lingua

Portuguesa:

“Fenomeno social ou cultural, de cardter mais ou menos coercitivo, que consiste na
mudanga periddica de estilo, e cuja vitalidade provém da necessidade de conquistar ou
manter uma determinada posig¢do social”.

Parte-se aqui do principio de que a moda abarca uma complexidade que vai
para além de um fendmeno, cuja meta consistiria em reafirmar a conquista ou
manutengdo de uma posicdo social. Isso porque a relagdo do ser humano com a
vestimenta, que a moda privilegia, ndo se resume a consolidar lugares diferenciados no
meio social. A partir de qual posicdo se estaria autorizado para realizar essa afirmacao?
Primeiramente, desde aquela que prescinde de qualquer rigor académico para enunciar
tal observagdo. Ela se origina desses momentos fortuitos, € muitas vezes embaragosos,
em que tanto um homem quanto uma mulher sdo capazes de despender boa parte de seu
tempo diante do espelho, na escolha de uma roupa. E ndo ¢ preciso que a situacdo, para
a qual o sujeito se prepara, evoque qualquer tipo de compromisso com sua posi¢cao
social, ou hierarquica.

Uma das grandes dificuldades de abordar o que estd em jogo no campo da
moda tem origem nas diferentes reacdes que ela promove. Aos adeptos,
deslumbramento. Aos criticos, futilidade. Nao deve ser a toa, portanto, que, na
seqiiéncia das defini¢des do Aurélio, encontremos: "Vontade, fantasia, capricho".

Partir do principio de que a moda merece ser colocada numa Outra posigao,

compromete a quem dela se aproxima, numa perspectiva que ndo se resume a ser
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condescendente com os caprichos mundanos. Isso porque se trata de realizar uma
operacdo de transmutagdo do futil em sério. Para um psicanalista, tal operagdo ¢
marcada por dois antecedentes. O primeiro responsavel pela fundacdo de seu campo,
atualiza o gesto freudiano de privilegiar o que a tradicdo cientifica e intelectual
dispensava como sem importancia. Foi a insisténcia do rigor freudiano que nos
permitiu, hoje, abordar os sonhos, @ os chistes e as diferentes manifestacdes do
inconsciente com uma dignidade que escapou desde sempre a intelligentsia.

Em segundo lugar, a transmutacao do futil em sério representa a colocagdo em
cena do que estd em jogo na regra da associacdo livre, regulando a pratica do
psicanalista. Sem essa condi¢do, sua praxis ndo teria motivos de se distinguir de uma
pedagogia refinada.

Indicar a transmutagdo como condi¢do para abordagem da moda num Outro
lugar ¢, tdo-somente, uma indicacdo de principios, que se revelara, adiante,
fundamental. Isso porque o fundamento do sério ¢ a série, ou seja, sdo as diferentes
articulagdes que se estabelecem a partir do destacamento de um elemento significante,
mediado pelo sujeito do desejo. Portanto, ndo se trata apenas de dignificar a elaboragdo
sobre a moda, como contrapartida das obje¢des com as quais seu campo se confronta, na
discussdo de seus fundamentos. Trata-se, sim, de recolocar em questdo o lugar e a
funcdo do sujeito do desejo que, pela Psicandlise, introduz uma nova concepgao frente a
acepcao classica de individuo.

A descoberta freudiana do inconsciente introduz uma dupla implicagdo.
Primeiramente, ela afetou a crenca de que aquele que fala ndo € coincidente com aquele
de quem se fala. Tal divisdo marca de maneira definitiva uma separacdo com a nogao de
individuo, do latim indivisu, uma vez que esse ultimo supde uma homologia da fala com
o emissor, condicdo de sua identidade. Se a Psicandlise privilegia a identificagdo em
lugar da identidade, ¢ mesmo porque ha um Outro que atravessa o discurso, nome
proprio do inconsciente. Face ao inexoravel, as determinacdes das agdes humanas nao
poderdo prescindir de levar em conta uma Outra causalidade. Nesse sentido, ha uma
simultaneidade que articula inconsciente e desejo. Posto que ¢ a partir da divisdo que o
inconsciente introduz na linearidade do discurso que se abrirdo novas séries
associativas, novos caminhos, que se sustentam a medida que a for¢a que permite tal

deslocamento € o proprio desejo que se desvela para o sujeito.



Partiremos aqui do principio de que a obje¢do que habitualmente ¢ conferida a
moda, como um campo de capricho e de futilidades, em nome de preservar uma critica
aos valores instrumentalizados, incorre numa recusa ao sujeito do desejo.
Diferentemente do que se poderia imaginar, o sujeito do desejo ndo € coincidente aos
anseios de um livre querer. Mas ao enunciar-se sujeito do desejo, decide levar em conta
duas determinagdes. A primeira consiste na inclusdo da categoria de sujeito junto a
ordem da linguagem que, por sua vez, precede o nascimento do individuo. Essa
determinagdo formal procura situar o agenciamento do ser de desejo pelos diferentes
atravessamentos de seu discurso, segundo uma dindmica que ultrapassa a linearidade do
sentido, enquanto condi¢do de se contar pelo sentido de sua propria histéria. A segunda
determinagdo se refere a necessidade de entender o inconsciente, e conseqiientemente o
desejo, como uma questdo que, além de ndo coincidir com a vontade, excede os limites
da moral. Ou seja, falar de desejo ¢ falar de algo que ndo necessariamente vai se incluir
no que é privilegiado por uma maioria, seja ela social, ou familiar. E isso que permite
qualificar o desejo pela dimensao do singular, e ndo do universal, ainda que a antinomia
entre os dois ndo seja dispensada em nome de um retorno ao individualismo. Isso
porque a questdo que o universal coloca marca definitivamente o desejo, uma vez que
ele ai comparece fazendo incidir os efeitos da castragdo, para constituicdo de lacos
sociais diferenciados.

Reafirmar que a moda se resume em alimentar a "fogueira das vaidades", da
qual ela seria um dos grandes incentivadores, merece ser levado em consideracdo. Nao
h4 duvida de que existe uma ditadura da moda. E tal sistema em curso ndo estd em
ascensdo apenas porque os consumidores da moda sdo frivolos. A condicdo de
instrumentalizar pelo olhar ¢ uma das condig¢des primeiras da moda, que serd analisada
mais adiante. O que ¢ preocupante ¢ o fato de que uma verdade ndo somente sirva para
caracterizar um fendmeno, mas também que em sua defesa se conserve uma posi¢ao que
se vale da contestacdo para recusar a questdo do desejo, a0 mesmo tempo que alimenta
uma razao preguigosa, nutrida de orientagdo moral nas andlises que realiza.

Uma retomada do mito de Addo e Eva, tal como se encontra no Génesis, nos
permite acompanhar que a idéia do surgimento dos primeiros seres humanos na face da
terra vem seguida de uma mengao a roupa. E fundamental perceber que enquanto Addo

e Eva estavam no paraiso a roupa ndao ¢ mencionada. E o que se recolhe na passagem



biblica, intitulada "O homem no paraiso": "Addo e sua mulher estavam nus e ndo se
envergonhavam".

Tendo comido do fruto proibido, seus olhos se abrem e, a0 mesmo tempo, sdo
expulsos do Paraiso. Uma vez pecadores, ou seja, sujeitos do desejo marcados por
sexualidade, a roupa sera o primeiro elemento a comparecer. E o que o texto da Biblia
revela na "Expulsdo do paraiso": "Fez também o Senhor Deus a Adao, e sua mulher,
umas tuinicas de peles, e os vestiu com elas. E disse: Eis aqui esta feito Addo como um
de nods, conhecendo o bem ¢ 0 mal."

No momento da "Tentacdo e queda", apos terem aberto os olhos e visto que
estavam nus, o primeiro gesto que realizaram foi o de "coser umas com as outras umas
folhas de figueira, e fizeram delas umas cintas".

Tais indicagdes t€ém como objetivo situar a indissociabilidade do ser falante
com a roupa. Pareceria desnecessario tal tipo de pesquisa, caso as criticas sobre a énfase
nas aparéncias ndo tentassem tornar banal a presenca da roupa. Frente a isso pode-se
afirmar que o homem nasce vestido, uma vez que se considere que o ingresso do ser
falante no circuito da sexualidade impede que a nudez, enquanto sinénimo de estado
sem sexo, ¢ o que se perde para advir como humano.

Nao ¢ incomum que as objecdes & moda se reduzam a critica das aparéncias.
Como se o fato de se importar com a propria imagem fosse algo que merecesse ser
abandonado ou, na melhor das hipdteses, ultrapassado com vistas a valores mais
substanciais.

Considera-se aqui, pela Psicanalise, que hd um valor formativo da imagem,
para que o ser falante se constitua como tal. Alids, ¢ o que o diferencia da espécie
animal, em particular dos macacos, que, mesmo sendo despertados mais cedo que o
bebé humano para o interesse pela imagem no espelho, interrompem tal interesse, sem
qualquer tipo de retorno. No caso do bebé humano, o interesse pela imagem ¢ o que lhe
possibilitara realizar uma transmuta¢do de uma condi¢cdo da qual ele é o portador. Ao
nascer, o trabalho de mieliniza¢do que lhe permite adquirir a postura ereta ¢ precipitado
por um fator psicoldgico. Tal precipitacdo € o que faz com que a cativagao pela forma
ereta de um Outro o impulsione para o jubilo por sua imagem, advinda na mesma
condi¢do, diante do espelho. Por isso mesmo, pode-se afirmar que esse estagio,
chamado por Jacques Lacan de fase do espelho, ilustra urna antecipagdo do psicologico

sobre o bioldgico, na constituigdo da crianga. Ao mesmo tempo em que se pode



observar nessa etapa a vigéncia de uma identificagdo formadora, qual seja, aquela que ¢é
realizada pelo sujeito ao se considerar como um Eu.

Se as condi¢des de constitui¢do do ser falante pela imagem merecem ser aqui
retomadas, ¢ mesmo porque tende-se, criticamente, a supor que tudo aquilo que diz
respeito as atitudes que realgam o proprio eu deve ser abandonado. Mais do que reforgar
uma analise que, até entdo tem desconsiderado a complexidade que estd em jogo na
dindmica do desejo, tais criticas evidenciam de que maneira, em nome do cultivo de
valores menos alienantes, recusa-se a questdo do desejo. Pois ndo ¢ a base da exortagao
moral que se poderd modificar as condi¢des de alienagdes denunciadas. Ao contrario,
trata-se, em primeiro lugar, de poder reconhecer que esse valor formativo da imagem,
nomeado como narcisismo, ¢ o que merece ser considerado, de maneira a que ndo se
abafe os efeitos de tensionamento que lhe sdo proprios. Condi¢do na qual o retorno de
tais questdes tende a produzir efeitos muito mais devastadores, do que quando sdo
reconhecidos.

O problema que se coloca, como efeito do narcisismo pelo cultivo da imagem,
se refere a subducdo do ser falante a uma imagem. Nesse sentido, a moda tem se valido
desse efeito cativante que a imagem adquire, de maneira a instrumentalizar objetos, que
outorgariam aos consumidores ndo soniente a beleza despertada pela roupa, mas sim um
tipo de ser que ¢ vinculado a tal objeto, e que, por sua vez, passa a ser considerado
como imagem ideal a ser cultivada, com o apoio macigo da midia. E nesse sentido que a
questdo ndo se reduz a uma pratica de mercado regulado por leis econdmicas, tao-
somente. Nao ha possibilidade de contextualizar a instrumentalizacio que a moda
condiciona, caso ndo se passe pelo agenciamento do olhar que ela realiza. Nesse nivel
que esta sendo analisado, o olhar diz respeito a forma pela qual o sujeito se vé, a partir
do Outro. Uma vez que esse Outro adquire o poder de decidir pela forma de se ver, sem
qualquer tipo de presencga de alteridade, ou seja, decidindo a forma ideal de ser, passa-se
a integrar uma regéncia que evoca a instrumentalizacdo perversa, ja que a finalidade ¢
objetificar os sujeitos pelos tipos que lhe sdo promovidos. Nesse sentido, a moda faz
agir, em primeiro lugar, um mercado pelo olhar, que lhe garante, de maneira eminente,
o consumo da mercadoria. Condi¢do tdo mais duradoura, quanto mais o cultivo da
propria imagem de forma ideal adquire consisténcia devido a rivalidade em que se
fundamenta. Isso porque, a medida que o ser falante se constitui desde sempre na

referéncia de um Outro, tentar elevar a propria imagem a condi¢do ideal ¢ também a



operacao pela qual se busca triunfar sem qualquer referéncia a alteridade, ou seja, sem
qualquer mencao a diferenca constituinte.

Pelo exposto, de maneira precipitada, a tendéncia seria pensar que o triunfo da
regulagdo do ser falante, pela instrumentalizagdo do olhar, ndo permitiria mais admitir
qualquer possibilidade de diferenciacdo. Nao deixa de ser curioso que em algumas
andlises, incluindo as realizadas por psicanalistas, nos deparemos com esse tipo de
fatalismo. Condi¢do tdo mais paradoxal, quando acompanhamos que esse tipo de
exortacdo a clausura pretendia cultivar a importancia das opg¢des individuais! Pelo
avesso, podemos depreender que as abordagens que se limitam a denuncia da
instrumentalizagdo sdo a introdu¢do em cena do gozo escopico, qual seja, a de se ver
transformado em objeto de admiragdo.

Uma vez que o ser falante ndo se limita, em sua constituicao, ao agenciamento
pelas imagens, poderemos considerar que o fator vestimenta excede os limites do
narcisismo. Nesse sentido ¢ preciso admitir que uma roupa pode ser escolhida a
despeito do objetivo concorrencial, orquestrado pelo mercado do olhar. Encontramo-nos
aqui com um dos fatores dificeis de discriminar mas que, antes de qualquer analise,

merece ser ilustrado pela fabula "A roupa nova do rei".

“Ndo havia no mundo homem mais vaidoso que o Rei Olavo. Passava o dia admirando
roupas, sapatos e jéias no espelho. NeAn sequer dava importancia para os problemas do
povo. Quando iam procurd-lo no paldcio, para resolver algum problema, sendo rico ou
pobre, tinha de esperar mais de uma hora para ser atendido. Sempre a mesma situagdo: sua
majestade estava na sala de vestir. Tudo ia muito bem até que apareceram no reino dois
sujeitos muito espertos que viviam de tapear os outros. Pretendiam extrair uma fortuna do
rei vaidoso. Comegaram a espalhar pela cidade que sabiam costurar uma roupa magica,
que s6 podia ser vista por pessoas inteligentes, enquanto os bobos e os burros ndo podiam
ver nada. Logo assim que soube da noticia o rei contratou os dois para fazer uma roupa
para ele. Depois de ter empenhado grande parte de sua fortuna, o rei saiu pelas ruas
apinhada de gente para ver o traje feito de ouro, segundo se dizia. Ninguém comentava que
apenas viam o rei de ceroiua e camisetas, pois, segundo os boatos, apenas os bobos e
burros ndo poderiam enxerga-la. De repente ouviu-se a voz de um menininho:

- O rei esqueceu de por a roupa - ria o garoto. Foi o que bastou para que o povo
reconhecesse a verdade e caisse na gargalhada!”

A fungdo que a crianga ocupa nessa fabula revela a possibilidade de considerar
um Outro lugar para a roupa. Isso porque ndo se trata apenas de se incluir na condi¢ao
da maioria, mas sim, de se diferenciar dela pelo riso. O que significa que um lugar
diferenciado junto a roupa exige que ela possa ser abordada segundo a dimensdo da

particularidade, ou seja, que o sujeito possa ser vestido segundo a questdo que o habita,



para além da instrumentalizacdo. Acaso ndo ¢ essa condi¢do que acompanhamos se
realizar numa andlise, ao verificarmos que o atravessamento de algumas identificagdes,
que sustentavam uma imagem de si para o sujeito, levam-no a mudar de roupa?

Fator ndo menos importante ¢ também verificado quando o sujeito relata, apos
um certo percurso de analise, que resolveu jogar fora uma série de roupas que havia em
seu guarda-roupa, e mais, que a partir de entdo quer mudar o tipo de roupa que usava. A
andlise a ser considerada aqui pde em cena a decantagdo do narcisismo, enquanto
aprisionamento numa certa imagem. O que vemos emergir ¢ um desnudamento
progressivo, a medida que tal operagdo possa ser admitida como sindnima do
atravessamento das identificacdes imaginarias que foram decisivas para que o sujeito
pudesse se constituir.

Tendo em vista a possibilidade de indicar um lugar terceiro para a roupa, ndo
mais coincidente a instrumentaliza¢do pela moda, significaria afirmar que essa condi¢@o
terceira ¢ isenta do mercado? Da mesma forma que nao se trata de apelar a denuncia da
clausura como unico meio de realizar uma andlise da moda, afirma-se aqui que essa
posi¢do terceira permite considerar a escolha do sujeito através da particularidade que
conquista. Nao ¢ a toa que alguns sujeitos, nesse caso, optardo por realizar uma moda
artesanal, realizando diferentes combinagdes com as pecas do vestuario. Contudo, ndo
se trata também de erigir o fator artesanal, ou mesmo o circuito alternativo, como
possivel solug¢do para a questdo do mercado da moda. Posto que o fator a ser destacado
¢ essa particularidade que passa a ser assumida, sem ceder a cativagdo do gozo
escopico, como Unica condi¢do para a vestimenta. Dessa maneira podemos afirmar que
o que se revela em tal tipo de analise ndo ¢ tanto a conquista de uma condigdo em que o
mercado seria abandonado, mas sim a condi¢do fetiche que o organiza e enclausura.
Temos aqui a indicagdo de que, pela Psicanalise, segundo a andlise conduzida, ndo se
trata do cultivo de uma posicao solidaria de uma revolugdo dos costumes, mas sim que
o costume de propor uma revolucdo possa ser avaliado em seu avesso, qual seja, o da
defesa de uma moral regida pela recusa dos avatares do sujeito do desejo. Nao passa
despercebido uma vizinhanga que segue indicada entre o capitalismo e a Psicandlise. A
questdo que merece ser indicada € o fato de que tal imbricacdo se realiza como efeito do
agenciamento capitalista ser antes de mais nada uma forma de gozo, que procuramos
revelar, mais além de ser considerado como sistema econdmico. O que nos permite

considerar se o idedrio anticapitalista ¢ uma forma inocente, ou seja, que ndo tem o



objetivo explicito de evitar uma questdo, mas que acaba ndo tendo que se haver com os
diferentes impasses que o gozo impde para o ser de desejo. Que tal tipo de afirmacdo
seja em geral evitada, introduz a necessidade de retomar os limites da Psicandlise diante
da questdo econdmica, a partir de sua especificidade no que se refere a uma abordagem
do ser falante pela economia dos gozos.

Uma vez que € possivel admitir que o desnudamento progressivo relativo ao
atravessamento das identificagdes imaginarias afasta o sujeito da instrumentaliza¢do que
a moda opera junto ao mercado de roupa, significaria afirmar que a moda deixa de ter
importancia? Resposta afirmativa, caso se pretenda que ao advento da singularidade
corresponda a condi¢do de um sujeito que se retira do lago social do qual participa. Mais
além de ser confrontado, a sua revelia, pelos efeitos macicos da instrumentalizagdo,
resta considerar que o objetivo em jogo pela moda ndo deixa de revelar uma verdade.
Pois se a questdo que ela faz agir tem como objetivo primeiro que o sujeito se resuma a
um objeto, pela imagem, ¢ mesmo porque tal sujeito vem marcado pela falta de um
saber sobre a sua propria condi¢do. Nesse sentido, a questdo da qual a moda se vale para
fazer agir o seu discurso ¢ extensiva a qualquer ser falante. Talvez por isso ela seja
considerada elemento perigoso aos regimes que ndo querem saber da possibilidade de
trazer a tona essa falta de resposta marcada na constituicdo. Pelo mesmo motivo, ela é
indicada como demoniaca e representante do imperialismo nos paises em que as
mulheres ndo tém direito sequer de mostrar o proprio rosto. Elemento tdo mais perigoso
para esses sistemas, quando se verifica, a despeito das objecdes, o fascinio das mulheres
pelas criagdes dos estilistas que a elas se dedicam. Face a exce¢do que uma mulher
estaria em condi¢cdes de exercer, diferentemente do apego ao universal masculino,
permitir a vigéncia da moda nesses paises corresponderia a deixar cair a segregacdo que
praticam, desde onde a circulagdo do desejo abalaria a dedicagdo do convertido.

Se o discurso da moda merece ser retomado em sua especificidade e poténcia, €
mesmo porque a critica das aparéncias, da futilidade - e tantas outras adjetivacdes que
ela tende a despertar -, ¢ bem mais profunda do que se tende a reconhecer. Em
contrapartida, a possibilidade de desnudamento que, pela Psicandlise, ¢ possivel de
agenciar, apresenta uma alternativa diferenciada ao que até entdo tem sido realizado
através das ideologias. Mais ainda, tal desnudamento tende a aproximar a questdo que
havia se iniciado pela subdu¢do a condi¢do de mercadoria, do problema do feminino.

Isso porque o desnudamento em jogo se realiza pela insisténcia na suspensdo do



instituido. Que essa suspensao nao seja confundida com uma atividade de recusa ¢ o que
permite situar o motivo pelo qual a incidéncia da anorexia tende a ser mais freqiiente
entre as modelos. Posto que, tal como a posicdo dos modelos que se recusam a admitir
qualquer manifestacdo de seus proprios desejos, em beneficio da manuten¢do de um
tipo ideal, a questdo da anorexia se resume a uma recusa a tudo aquilo que vem do
Outro. A comegar pela condi¢cdo de sustentacdo da vida, pela alimentacdo. Sabe-se que
tal tipo de posicdo ¢ uma tentativa de preservar uma possibilidade de diferenciagdo
diante do carater macico e avassalador do desejo do Outro. Contudo, da mesma forma
que as modelos, o sujeito na anorexia ocupa uma posi¢do em que a sua diferenca se
resume a recusar uma condicdo a partir da qual se comprometeria na emergéncia de uma
palavra nova. Que as modelos sejam conhecidas como sujeitos que ndo falam, apenas
reafirma tal tipo de ligacdo. Como ultrapassar tal designio? Seria preciso considerar a
criagdo de um outro tipo de sociedade e de mercado?

Uma vez que a instrumentalizac¢do pelo olhar encontra na moda a expressao de
sua poténcia, criando a necessidade de incluir a concep¢do de mercado numa
perspectiva dos gozos, vale deixar indicado que a transmutacdo dessa condi¢do ndo
havera de ser agenciada pela perspectiva de mudancgas no setor econdmico, tdo-somente.
Tampouco pela exortagdo de novos valores. Somos compelidos, de saida, a ter de nos
confrontar com o convite macigo aos gozos instrumentalizados. De maneira a indicar
uma perspectiva que ndo se limite as condi¢gdes de elaboragdo realizadas por cada um,
serd preciso poder reconhecer que a condi¢gdo masoquista, presente em tais
agenciamentos, nao se iguala a um sacrificio dos inocentes. Ao contrario, o martirio € o
suplicio sdo fatores suficientes para sustentar uma existéncia. Ao que parece, o0 mercado
do cinismo descobriu, com habilidade, que a eficacia do convertido ¢ a mercadoria do

infiel.



O dialogo e o desejo em Guimaries Rosa

. . . *
Terezinha Maria Scher Pereira

“...s0 aos poucos € que o escuro ¢ claro”. (Guimaraes Rosa)

“Conto ao senhor ¢ o que eu sei e o senhor ndo sabe;
mas principal quero contar é o que eu ndo sei se sei,

e que pode ser que o senhor saiba”. ( idem)

Neste texto trataremos do didlogo como um principio estruturante de Grande
Sertdo: veredas e do conto “Meu tio o lauareté” de Guimardes Rosa. A forma discursiva
do didlogo vai também orientar nossa reflexdo sobre o problema do intelectual latino-
americano, justamente quando ele quer pensar o seu lugar entre dois mundos: o seu proprio,

periférico, e o central, de onde emergem os conceitos, as categorias e as defini¢des.

Para os fins deste estudo, consideramos como intelectual latino-americano todo
aquele que reflete, seja através da critica, seja pela performance artistica, sobre o seu lugar

e status na situagdo de didlogo, ou seja, em uma situacao relacional.

Para esclarecer este ponto, ¢ preciso dizer que tanto Antonio Candido, com seu
conceito de super-regionalismo, quanto Oswald de Andrade com o de antropofagia, e
Guimardes Rosa com suas narrativas organizadas dialogicamente langam luz sobre a

questao do relacionamento intelectual e cultural entre mundos centrais e periféricos.

Alberto Moreiras no livrto A4 exaustdo da diferenca procura discutir as
possibilidades do discurso latino-americano no contexto atual da globalizagao.
Interpretando as angustias do intelectual focado a partir de um lugar de enunciagdo - o
lugar da emergéncia do pensamento latino-americano - o autor aposta em uma teoria que

também possa ser um lugar de performance. Isto ¢, a América Latina em sua relacdo com

" Terezinha Maria Scher Pereira ¢ prof. de literatura brasileira e comparada no PPG em Letras da UFJF.



a razao imperial poderia produzir teoricamente, a0 mesmo tempo, essa producdo seria uma

espécie de praxis performatica dos desejos de diferenciagao.

Moreiras , ao se perguntar que tipo de discurso seria o latino-americano, da-se
conta de que a teoria dos quatro discursos de Lacan pode ser acionada para a tentativa de
resposta. O critico usa a nocdo de discurso da universidade para explicar o latino-
americanismo, ja que este ¢ um discurso que emite um saber, uma verdade sobre a América

Latina:

“Enquanto tal, este discurso é ainda uma fungdo da moderna epistemologia e tem como
uma das principais preocupagdes o pensar as relagoes entre sociedade e estado. O
discurso da universidade que objetiva um saber sobre o latino-americanismo, pode, nessa
condic¢do, ser aproximado ao discurso do mestre: O discurso da universidade é o discurso
da verdade, do saber enquanto sistema, do saber reunido na unidade da universidade.
Para o discurso da universidade, tudo tem sua razdo. Ele é o discurso do principio da
razdo. Por isso, tal discurso pouco mais é do que uma legitimagdo ou racionalizagdo da
vontade do mestre como mestre. A filosofia estd a servi¢o do mestre”.!

Ao perceber que o latino-americanismo, enquanto produzido na universidade,
evidencia uma mediagdo onde se incluem a razdo ¢ a verdade e em ultima instancia o
poder, Moreiras, interessando-se ainda pela argumentacdo de Lacan, tenta examinar outras
possiveis relagdes. Serd que o latino-americanismo pode ser interpelado pelo discurso do

histérico?, pergunta o critico.

O discurso do histérico €, para Lacan, diametralmente oposto ao discurso da
universidade. Ele constantemente questiona o mestre, pedindo-lhe que mostre o seu carater.
O elemento decisivo aqui, diz Moreiras, ¢ que o histérico constantemente questiona o

mestre,

“for¢a o mestre até o ponto em que ele possa encontrar uma falta no saber do mestre. (
Lacanian, 134). E um discurso do real - o histérico se agarra ao real, que é precisamente
o fracasso da racionalizagdo, o outro lado do significante, o ponto em que os sistemas
revelam a sua verdade precisamente por chegar ao limite dela”.”

Tomemos o que foi visto até entdo. Por ora existem duas possibilidades de

interpretacdo do latino-americanismo; enquanto discurso da universidade e enquanto

" MOREIRAS, Alberto. 4 exaustdo da diferenca. A politica dos estudos culturais latino-americanos. 2001,

p-105-6.
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discurso do histérico, situagdes que, ou apontam a vontade do mestre, ou questionam a

relacdo saber/poder.

Se insistissemos na relagdo com o discurso do histérico, teriamos entdo um
parametro aproximativo para a reflexdo central desse estudo: a relagdo entre o sujeito (os
possiveis  sujeitos) e o espago tensionado da alteridade, atravessado pela angustia do
intelectual diante do problema da definicdo do lugar do latino-americanismo. O
desempenho do histérico seria um parametro para interpretacdes das questdes vindas da

critica ou das propostas ficcionais.

As duas obras de Rosa com que pretendemos trabalhar aqui tém no modelo do

dialogo a sua estruturagdo, como ja dissemos na introdugdo a esse estudo.

Grande sertdo: veredas, como se sabe, ¢ um relato de vida a um ouvinte que nao
comparece na narrativa a ndo ser pelas marcas do narrador: “o senhor escute..”; “o senhor
sente?”’; “o senhor ri certas risadas”; “o senhor talvez até ache mais do que eu minha

99, ¢

verdade. senhor acha que a vida é tristonha?” sdo alguns exemplos dessa marcacao.
b

Riobaldo, o personagem narrador, precisa desesperadamente entender sua vida, as
escolhas que fez, o que foi irremediavelmente perdido. Como um Fausto moderno faz um

levantamento-inventario do que reteve e suspeita das veredas trilhadas.

Na opinido de Kathrin Rosenfield ha uma perspectiva de hibridizagdo na
composicao do livro que consiste no aproveitamento de convengdes e métodos destinados
a areas e disciplinas distintas que, ao serem aproximados na obra, provocam no leitor a

sensacdo do inso6lito, do desconcertante. Vejamos nas suas palavras:

".o didlogo com o Senhor se da sob a forma da livre associa¢do. Desta maneira,
encontram-se e unem-se as duas inovagoes temporalmente mais distantes e heterogéneas
da cultura ocidental - a do didlogo socrdtico, criador do logos ocidental, e a da
psicanalise, exploragdo das regras secretas que precedem a vida “irracional” do ser
humano"? (1992: 8)

A observacdo perspicaz de Rosenfield anima-nos a continuar na investigacao do
lugar do latino-americanismo, ja4 que as situacdes narrativas de Rosa nas obras evocadas

expdem, através da representacdo do didlogo, situagcdes relacionais, onde "verdades" sdo

> ROSENFIELD, K.H. Grande sertio: veredas Roteiro de leitura, p. 8.



questionadas, papéis sdo invertidos, e ao final s6 existem hipoteses multiplas que se

apresentam no lugar das tdo desejadas respostas.

No caso de Riobaldo, vemos que ele personaliza alguém que demanda, que tem
uma questao. Sua figuracdo em um personagem que tanto pergunta, porque precisa elaborar
suas perdas, ¢ oportuna para a leitura que queremos fazer. Sendo o representante da crise,
Riobaldo ao mesmo tempo teoriza e vive através da rememoragdo. Nessa condi¢do ele ¢ a
propria configuragdo do intelectual latino-americano em sua angulstia cognitiva e
existencial.  Esse personagem inscreve-se na linhagem dos grandes personagens
faustianos que se encontram disseminados na literatura ocidental. O seu horizonte ainda ¢
o da duvida existencial e ele pode por isso ser identificado ao perfil do homem moderno

na angustia da existéncia , com suas duvidas e a consciéncia de ter falhado

Diferente dele ¢ o outro personagem roseano - o narrador de “Meu tio o lauareté”.
Também estruturado sob a forma do didlogo sem a voz do interlocutor, este conto
fascinante pela sugestdo de estranhamento que contém, apresenta como mote estruturante a

metamorfose.

O narrador, um cacador de ongas que vive isolado no sertdo, recebe a visita de um
homem desconhecido. Ao contrario de Riobaldo, ndo hé por parte do narrador admiragdo
por algum tipo de saber que o outro possa possuir. O narrador onceiro vai durante toda a
narracdo consolidando a sua forca e o seu proprio poder. Este poder veladamente ¢
mostrado na sua fala em avisos, cddigos, indices e, pode-se até dizer, ameagas ao ouvinte.
A estranha tensdo gerada pelas palavras do onceiro vai sendo percebida pelo leitor:
podemos estar diante de um homem que se transforma em onga. Contratado por um dono
de terras para matar as ongas, o narrador conta como foi lentamente se apaixonando pelos
animais e sentindo em si um forte apelo da natureza que ha muito lhe incutira sua mae,

uma india.

O onceiro (ex-onceiro, ja que agora ndo mata mais ongas, sO gente, pessoas, Como
ele mesmo insinua) vai aos poucos optando pela vida junto a natureza, numa espécie de
retorno ao reino materno. Até mesmo apaixona-se por uma onca que ele chama de Maria-

Maria.



O mais importante porém ¢ o que se passa com a linguagem. A medida em que se
presta a narrar as  aventuras do cagador, a linguagem vai se transformando, através de um
processo de representacdo de sons de animais, principalmente de onga. A construgdo das
onomatopéias, as aliteragdes, as frases sem verbo, o uso de vocabulario indigena vao dar a
linguagem um aspecto de concrecdo, como se os signos pudessem presentificar o mundo
descrito. A esse processo chamaremos aqui uma constru¢cdo neo-barroca, seguindo a

conceituagdo de Severo Sarduy. Vejamos um exemplo:

“Hd - ha. Isto ndo é casa.... E. Havéra. Acho. Sou fazendeiro ndo, sou morador...Eh,
também sou morador ndo. Eu - toda parte. Tou aqui, quando quero eu mudo. (...)

Eu-rede. Durmo em rede. Jirau é do preto. Agora eu vou ficar agachado. Também é bom.
Assopro o fogo. Nhem? Se essa é minha, nhem? Minha é a rede. Hum. Hum -hum. E. Nhor
ndo. Hum, hum......" * (1976:126)

O narrador vai se metamorfosear em onga, os indices deste processo de
transformacdo sdo evidentes no seu discurso. Ele vai avisando ao forasteiro que matou
varias pessoas, inclusive o preto Tiodoro, que tinha morado com ele. Todavia ndo existem
afirmacdes claras na fala do onceiro. Todas as mortes que lhe poderiam ser atribuidas, todas
as agdes por ele praticadas estdo antes insinuadas por uma linguagem negativa, dubitativa,

cCOmo €m uma pega barroca:

“Mas ele veio, chegou na beira da pirambeira, na beiradinha, debrugou, espiando pra
baixo. Empurrei! Empurrei, foi so um tiquinho, nem ndo foi com forca: geralista seo
Rioporo despencou no ar...Apé! Nhem-nhem o que? Matei, eu matei? A’ pois, matei ndo.
Ele inda tava vivo, quando caiu la em baixo, quando on¢a Porreteira comecou a
comer...Bom, bonito! Eh, p’s, eh pord! Eré! Come, esse meu tio....”.” (idem: 154/155).

No final do conto, a linguagem ja totalmente transformada em sons e ruidos de
animais denuncia a transformacdo do personagem em onga. O lauareté ou jaguareté, que

significa “onga verdadeira” em Tupi, estd completamente significado na linguagem.

A diferenca entre este didlogo e o de Grande Sertdo: veredas ¢ que aqui a

performance ¢ radicalizada. Ao se identificar concretamente com o objeto representado, o

narrador se funde ao narrado, provocando uma desconstrucdo da propria maneira de narrar,
isto ¢ de simbolizar. Nesse caso, podemos dizer que a linguagem esta tdo proxima do real,

que hd quase uma faléncia do processo de representacdo. Em Grande sertdo:veredas, o

*ROSA, J. G. Meu tio o lauareté. Estas estorias, 126.



narrador ndo se afasta tanto da metafisica. Ele ainda ¢ o filésofo, o pensador que reflete
sobre suas perdas. Temos ai o narrador (que reflete), a linguagem e o mundo que se perdeu.

O paradigma ainda ¢ o da metafisica, o modelo ¢ o classico modelo do Fausto.

No romance, a presentificacdo do discurso do narrador Riobaldo, o fato de se
tratar de um falso didlogo - na verdade ¢ a exposi¢@o da fala cheia de lacunas do narrador -
sd0 os elementos que , a nosso ver, desencadeiam a desconstrugdo da metafisica. A rigor,
a sensagdo de desconcerto €, como bem notou Kathrin Rosenfield, provocada pelo choque
entre o paradigma metafisico do didlogo socratico e o outro paradigma, o da psicanalise,

com a sugestdo do divd onde, na verdade, acontece um falso dialogo.

No conto, o processo desconstrutivo ¢ outro. A fusdo  barroca
narrador/linguagem/mundo ¢ a propria alegoria de uma Outra coisa. Essa alteridade ¢ que
pode ser vista como um possivel diferenciador, performatico, descentralizado, quase como
se fosse uma representacdo do que ndo se pode representar. A loucura do indecidivel, diz

Derrida, do impossivel: ir aonde ¢ impossivel ir.

Voltando aos quatro discursos de Lacan, na leitura que deles fez Alberto
Moreiras, enfoquemos o discurso do histérico. Para o critico, esse discurso ““¢ um discurso

r . . . ~ . . 6
do real, que ¢ precisamente o fracasso da racionalizagdo, o outro lado do significante.”

A partir dai, podemos ler as performances dialdgicas roseanas, as suas construgdes
neo-barrocas, como construgdes que mostram uma nova forma de representar. Uma forma
que comporte a performance latino-americana, com sua concre¢do, com sua linguagem tao
proxima do objeto representado e tdo longe das abstragdes racionalizantes dos processos

tradicionais de representagao.

Essa identificagdo com o discurso do histérico pode ser inferida nas duas obras de
Rosa tratadas nesse estudo. Na questdo de Riobaldo, formulada durante todo o seu relato

reticente e falhado, e na performance do homem/jaguar percebe-se um puro desejo que se
estrutura sob a forma de falsos didlogos.

Moreiras levanta a hipotese de que talvez o discurso do latino-americano possa

ser interpelado pelo discurso do histérico. Se pensarmos que este discurso for¢a o mestre

5 Idem, 154-5.



até¢ “o ponto em que se possa encontrar uma falta no saber do mestre”, como disse Lacan,
podemos acatar a sugestdo de Moreiras, entendendo-se que o discurso do histérico e
também o da representacdo literaria, como no caso de Guimardes Rosa, podem funcionar
como elemento de tensdo e de alteridade que pde em xeque a relacdo tradicional entre saber

e poder.

E preciso pensar em uma ficgdo iconoclasta, continua a dizer Derrida. E preciso
pensar nas diversa possibilidades de narrar e nos Outros possiveis lugares de enunciagao.
Assim talvez possamos nos auto-interpretar sem nos desviarmos demasiado dos conceitos

e sem perdermos a pratica do mundo.

Bibliografia

% MOREIRAS, Alberto. A exaustio da diferenca. A politica dos estudos culturais latino-americanos, p. 106.



CANDIDO, A. Literatura e subdesenvolvimento. 4 educagdo pela noite e outros ensaios.

Sdo Paulo. Atica, 1987.
DERRIDA, J. Salvo o nome; tradugdo Nicia Adan Bonatti. Campinas, SP. Papirus, 1995

MOREIRAS, Alberto. A exaustdo da diferenca. A politica dos estudos culturais latino-
americanos. Tradugdo Eliana Lourenco de Lima Reis/ Glauce R. Gongalves. Belo

Horizonte. Ed UFMG, 2001.
ROSA, J. G. Meu tio o lauareté. Estas estorias. Rio de Janeiro, José Olympio, 1976.
ROSENFIELD, K.H. Grande sertdo: veredas Roteiro de leitura. Sdo Paulo. Atica, 1992.

SARDUY, S. O barroco ¢ o neo-barroco. América Latina em sua literatura. Coord. César

F. Moreno. Tradugdo Luiz Jodo Gaio. Sdo Paulo. Perspectiva. Estudos. 1977.



O Feminino em Pablo Picasso

Aline Vilhena Lisboa”

Introduciao

Pablo Ruiz y Picasso, mais conhecido por Picasso, foi um artista espanhol
moderno que espalhou a arte da ‘ndo verdade’'. Além de ser considerado um génio da arte
moderna, o seu estilo compreendia uma ‘distor¢ao da verdade artistica’. Ele deixa claro esta
tendéncia numa célebre frase que diz “Todos nds sabemos que a arte nao ¢ verdadeira. Arte
¢ uma mentira que nos faz realizar a verdade, pelo menos, a verdade que ¢ nos dada a nossa
compreensao”.

O artista mais famoso e versatil do século XX , nasceu em Malaga, no Sul da
Espanha, em 25 de outubro de 1881. O pai era professor de desenho e seu talento foi
reconhecido cedo, e aos 15 anos ja tinha o seu proprio ateli€. Seu nome completo: Pablo,
em homenagem a seu tio, conego da catedral da cidade; Diego, como seu avo paterno; José,
como seu pai, nono filho de Diego; Francisco de Paula, como seu avo materno; Juan
Nepomuceno, como seu padrinho; e ainda Maria de los Remedios, e Cipriano de la
Santissima Trinidad. Picasso era o sobrenome de sua mde. O seu verdadeiro nome ficou
assim: Pablo Diego José Francisco de Paula Juan Nepomuceno Maria de los Remedios
Cipriano de la Santissima Trinidad Ruiz y Picasso. Interessante apontar a composi¢ao do
nome da mae em seu nome, uma vez que suas obras retratam de maneira significativa as
mulheres .

Dom José ( José Ruiz Blasco ), seu pai, o iniciou na arte através de diretrizes
académicas. ApoOs este inicio, enquanto estudante de arte em Madri, Picasso fez sua
primeira viagem a Paris (1900), a capital artistica da Europa. L4 morou com Max Jacob
(jornalista e poeta), que o ajudou com a lingua francesa. Max dormia de noite e Picasso

durante o dia, pois costumava trabalhar a noite. Foi um periodo de extrema pobreza, frio e
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desespero. Muitos de seus desenhos tiveram que ser utilizados como material combustivel
para o aquecimento do quarto.

Ele entra na fase azul (1901 a 1905), onde pintou a pobreza, a cegueira, a
alienagdo e o desespero. Quando se apaixonou por Fernande Olivier, suas pinturas
mudaram de azul para rosa, inaugurando a fase rosa ( 1905/1906). Trabalhava durante a
noite até o amanhecer e acordava por volta das 16 horas. As telas desta fase retratavam
acrobatas, dangarinos e artistas de circo.

Em 1907, Picasso revolucionou o mundo da arte com As Donzelas de Avignon,
retratanto prostitutas num bordel. Num estilo menos naturalista e mais geométrico, sua obra
impressionou Braque e inaugurou a sua fase cubista.

Na fase cubista (1907 a 1911), Picasso estava apaixonado por Marcelle Humbert,
pois seu relacionamento com Fernande havia terminado em 1912. Braque e Picasso
comegaram a pintar juntos.. Em 1914, Braque e seus amigos se alistaram para participar da
guerra e Picasso sentiu-se s6 e deprimido, principalmente porque Marcelle faleceu em 1915
vitima pela tuberculose.

Em 1917 foi para Roma e desenhou cendrios e figurinos para um Balé Russo.
Apaixonou-se por Michelangelo e Rafael, ¢ ao mesmo tempo por Olga Koklova, uma
bailarina. Casaram-se em 12 de julho de 1918. Neste periodo o artista ja se tornara
conhecido e era um artista da sociedade. Quando Olga engravidou , criou uma série de
pinturas de mae com filhos. No dia 4 de Dezembro de 1921 nascia seu filho Paulo.

Nas décadas de 20 a 30, Picasso alterou seu estilo de pintura, atento as novas
correntes ( Expressionismo, Surrealismo e Arte abstrata ). As trés dancarinas foi a
primeira tela a apresentar distor¢des muito fortes nas figuras de mulheres. Segundo alguns
de seus estudiosos, isto foi atribuido ao fracasso de seu casamento com Olga. Esta marca
registra uma entrada em seu novo estilo, que para outros significaria uma entrada no mundo
desconhecido do inconsciente.

Em 1927 comegou um romance com Marie-Thérése Walter, uma loira alta de 17
anos. Ela engravidou em 1935 e Picasso pediu divorcio a Olga. Quando a menina Maia
nasceu, Picasso voltou a vida boémia encontrando Dora Maar (fotdgrafa). Marie-Thérese e

Dora brigavam muito entre si por Picasso. Dora era temperamental e depressiva e Picasso



retratou-a com violentas distor¢des. Dora Maar e Marie-Thérése foram as mulheres mais
pintadas por ele, usando contornos grossos e semblantes deformados.

Em 1936 a Guerra Civil Espanhola comecou e o artista apoiou o Governo
Republicano contra o militarismo de Franco. Foi nomeado diretor do Museu do Prado e o
Governo encomendou um mural para o Pavilhdo Espanhol da Exposicdo Internacional de
Paris. Em 26 de Abril de 1937, os bombardeios nazistas, a servigo de Franco, arrasaram a
pequena cidade de Guernica, deixando 2.000 mortos e milhares de feridos. Nasceu
Guernica, uma grande obra mural, contra a opressdo e a violéncia desencadeadas pela
guerra.

Em 1943, Picasso conheceu Francoise Gilot (21 anos) e Dora sofreu um colapso
nervoso. Com Gilot, Picasso encontrou um pouco de paz e pintou Alegria de Viver.
Frangoise, porém, detestava a falta de privacidade. Os 2 filhos, Claude (1947) e Paloma
(1949) nao conseguiram uni-los. Nesta época, Picasso chegou a pintar quadros de Frangoise
no estilo classico, trazendo nas suas expressdes a beleza serena e as formas harmoniosas.
Em 1953, Frangoise o abandonou. Em seguida, apaixonou-se por Jaqueline Roque. As
obras de 50 e 60 ja ndo eram tdo inventivas e ele retorna ao passado estudando Delacroix,
Velasquez e Manet. Anos mais tarde, uma operacdo da prostata e da vesicula, além da visdo
deficiente, puseram fim as suas atividades. Ele morre em 8 de Abril de 1973.

Picasso ao morrer, em 1973, deixou uma fortuna calculada em 300 milhdes de
dodlares, dos quais 250 milhdes em obras de arte. A lista do seu inventario acusa 1885
pinturas, 7089 desenhos, 3222 pecas de ceramica, 7411 gravuras, 1723 pedras, 1228

esculturas, 11 tapecarias e 8 tapetes.

A questiao do Feminino em Pablo Picasso

A arte de Picasso permite pensar a questdo do feminino, contextualizando a
psicandlise de maneira enriquecedora. E pensando no imenso campo deste saber que
propomos aqui, depois de uma breve biografia, um olhar sobre algumas pinturas das
mulheres com quem o artista manteve relagdes ao longo de sua vida, articulando estas com
o conceito de feminino em psicandlise. Estas pinturas marcaram épocas diferentes do artista

e passaram a retratar mulheres distorcidas. Aponto aqui o termo “distorcidas”, enquanto



“mudanca no sentido” e “na substancia”, o que significa dizer, pelas vias do paradoxo, da
verdade do sujeito.

Observamos, diante de todo o percurso de Picasso, em diferentes épocas, que a
mulher distorcida aparece como algo repetitivo nas projegdes. Alguns estudiosos associam
estas distor¢des, principalmente as de Olga, aos seus fracassos amorosos. Porém,
poderemos dizer sobre esta repeti¢do, levantando a seguinte questdo: O que Picasso queria
‘dizer’ das mulheres?

Relembrando a pergunta de Freud “O que quer a mulher?” nos deparamos com a
possibilidade de articular algumas reflexdes para a pergunta lancada acima. Além destas
questdes, acrescentariamos um outro sentido na obra de Picasso, a partir da posi¢do
subjetiva do artista, “O que ¢ ‘a’ mulher de Picasso?”’; ou a bem da verdade, o que ha de
feminino em Pablo Picasso?

Pablo Picasso marcou o seu trabalho com momentos de intensas paixdes e
conflitos com mulheres. As obras que mais chamam a aten¢do dos apreciadores de arte e
dos estudiosos sdo aquelas, cujas pinturas de mulheres aparecem distorcidas. Elas foram
retratadas a cada momento de sua vida, onde a cada nova unido marcava-se o encontro com
o amor. A psicandlise nos aponta uma questao sobre o amor como aquele impossivel de ser
almejado pelo sujeito. Esta intengdo de completude do amor, desejado por muitos, se
inscreve o equivoco do artista. Como nos diz Lacan, “amar ¢ dar aquilo que ndo se tem”.
Portanto, no amor hé falta, ‘a falta-a-ser do sujeito’, cujo objeto de desejo estaria perdido
para sempre no outro. Podemos pensar A mulher de Picasso como aquela que falta-a-ser,
representada pelas formas desencontradas e fora dos padroes da beleza classica
vislumbrante. A marca de horror do real, do feminino estd estampada em seus quadros de
maneira belissima. Além desta possibilidade, diriamos que a mulher implicaria um sintoma
do homeme-artista, daquilo que se pode dizer sobre sua verdade por exceléncia. Portanto,
esta premissa nos levaria a uma outra questdo: qual seria a verdade deste artista?

A histéria de Picasso traz algumas particularidades que podemos confabular e
inserir no cenario deste trabalho de articulagdo. Em seu nome ha o registro do legado
materno, através da composicao dos sobrenomes da familia da mae. A verdade de Picasso
estaria sendo configurada a partir deste universo materno, que apontaria os primordios da

angustia e da interdicdo, que por sua vez revelaria, em fendmeno, os seus impasses nos



relacionamentos amorosos. Desde o “Projeto para uma psicologia cientifica” (1895) a
narragio do mito de Edipo, para representar a interdicio da lei paterna, Freud vem
conceituando o termo Das Ding, como A Coisa, ou seja, aquilo que ¢ proibido e
inominavel. Esta proibicdo acreditamos, enquanto a interdi¢do simbolica do pai no desejo
da mae pelo filho e vice-versa. A suposta complementaridade entre mae e filho, na relagao
primaria, seria marcada pela barreira da proibigdo simbolica representada pela figura
paterna. Freud em seu texto sobre o Projeto conceitua o termo A Coisa (Das Ding) como
aquilo que poderemos entender como o objeto proibido, o furo, e redefinida por Lacan
como “o que do real padece de significante”. A Coisa ndo tem representagcdes, ndo ha
palavras para nomea-la, portanto estaria fora dos significantes, mas todo o aparelho
psiquico, ou seja, o sujeito tende a busca-la. Para Freud, A Coisa estaria acima do bem e do
mal e escaparia ao processo de julgamento. Em Picasso, pensamos que a interdi¢ao do pai
fora traduzida pelo incentivo que este deu ao filho para a arte, permitindo-lhe sublimar o
seu desejo incestuoso pela mae. Sem a marca do recalque ele pode mergulhar em suas
pinturas, desvelando o real e equivalendo @ mulher com A Coisa.

As distor¢oes das mulheres pintadas por ele marcariam aquilo que escaparia do
significante, ou seja, o gozo, que para Lacan (1981) representa além de uma valéncia
negativa, “aquilo que ndo serve para nada”. Suponhamos que o gozo estaria representado
nos contornos do corpo das mulheres. As “bordas” indicariam a condi¢do do feminino na
obra. Apesar dos temas das telas terem um sentido para o artista, principalmente daquelas
das mulheres amadas, ndo ¢ o conteido que prevalece na articulagdo proposta por este
trabalho, mas aquilo que podemos interpretar, pelas vias da psicandlise, 0 que estd mais
além das figuras-de-mulher. Justamente por estar fora do que ¢ visto, o feminino
representaria em tela a falta-a-ser no outro, « mulher, como objeto perdido para sempre.
Picasso nos deixou um legado revelador da grande faceta do feminino, o que nos revela a
ndo existéncia da mulher e nela havera de ser constituido o feminino pela criatividade do
sujeito-artista. A criatividade precede a arte, que por sua vez disfarga a castracdo pela qual
estamos acometidos. Reafirmamos em Lacan o conceito de feminino, como sendo o
representante do objeto perdido para sempre, onde a mulher “ex-siste”, ficando pelo lado de
fora da palavra, do ndo representavel. H4 a condicdo impactante e desestruturante que os

espectadores sentem acerca das figuras distorcidas de Picasso. Baldiz (2001) traz uma



definicdo importante de Miller, cuja a falta-a-ser ¢ verdadeiramente representada por
relevos de semblant, o que vem a ser em francés ‘fazer de conta’ e nos permite entender,
afinal, que as mulheres de Picasso fizeram parte de seu mundo do faz de conta e do amor
impossivel e que por esta aparéncia, este semblante de mulher se sabe da verdade do sujeito
(ib idem) .

Vislumbremos nas pinturas a diferenga, também, entre o feminino e a condi¢ao
materna. As mulheres distorcidas - angustias ‘ditas’ em desenhos e cores - retratam o que
ha de feminino. Mas por que nio a condi¢do materna? E de nosso conhecemos que uma das
maneiras de driblar a castra¢do ¢ tornar-se mde. Enquanto a mulher ¢ o que estd fora do
significante, a mae seria aquela que sucumbiria a falta do falo pelo desejo de ter filhos,
preenchida, de alguma maneira, pelo poder representavel. Nas figuras, Picasso expde a
mulher mae em pinturas cldssicas e em outras cria a mulher no feminino, deixando muito
claro que a mulher, sem o falo, representaria o outro, o diferente e o real, o que estd para
fora do sujeito. Isto nos leva a compreender, fantasiando sobre a subjetividade do artista,
como a inscri¢do deste sujeito no universo materno, desde a origem, incide enquanto retrato
da falta, da angustia e do horror em suas pinturas. Acreditamos que as mulheres castradas
de Picasso trazem o feminino na forma mais real, engenhosamente representando a
desfalicizagdo. Dentro da logica falica, no entanto, caberia fazer outra pergunta, as
mulheres de Picasso sdo histéricas? Ou sdo a projecao da subjetividade histérica do artista?
Voltemos, entdo, ao que seja o conceito de histeria.

E de autoria freudiana o termo histeria. Este termo pode ser encontrado em “A
psicoterapia da histeria” de 1895. Mais a conceituagdo da histeria vem desde “Estudos
sobre a histeria” (1893-5), cuja causalidade ¢ abordada como uma espécie de “corpo
estranho” no interior do individuo, critério este que langa mao a necessidade de colocar um
limite no significado no que se refere ao dentro e ao fora, ao corpo e ao estranho, o que
mais tarde serd traduzida pela defini¢do de pulsdo por Freud (Pollo, 2003). Indo mais além,
dizemos que a puls@o advém da histeria, onde ha sempre a condi¢do de situagdes-limites no
jogo da vida, cuja dindmica do dentro e do fora, do sim e do ndo surgem num bailar
pulsional continuo a espera de significagdo. Uma das sintomatologias da histeria
compreende a bissexualidade fantasmatica, o que transformaria a nossa primeira questao

sobre Picasso, “o que ¢ a mulher de Picassso?” em “Picasso ¢ homem ou ¢ mulher?” ou



melhor dizendo, ele incorporava a feminilidade ou a masculinidade nos momentos de
produ¢do? Entretanto, retomemos a questao, o que ¢ Picasso?

Analisando sob um outro angulo, podemos nos referir ao trauma infantil sem
muitas restringdes clinicas, pois € nela a origem de toda dindmica histérica, emergindo ao
longo da vida do sujeito e encontrando na temporalidade adulta sua contingéncia. O trauma
nada mais ¢ do que a “lembranca do trauma”, nos dizia Freud (1895) e a emocdo do
impacto traumatico ndo passa de dor psiquica. Os segredos da infancia subjaz nos labirintos
do inconsciente e nenhum acesso direto a esse conteido traumatico € possivel, visto que
nem nos delirios € nem nas vias da psicanélise chegaremos ao seu nucleo. O real e o
enigma permanecerdo de maneira irrepresentaveis, gozando nos tragos mais arcaicos da
subjetividade humana.

Através das pinturas extravagantes dos quadros de Picasso, também, podemos
enxergar um encadeamento de simbolos, proprio da histeria, onde no corpo se apossam 0s
significantes, mesmo que estes sejam uma tentativa de substitui¢do da coisa. Freud afirma
que o simbolismo histérico ¢ uma substituicdo da coisa (Freud, 1895). Existe um elo
simbolico entre o real e o imagindrio, antes que o horror aflore, na tentativa incessante de
restaurar o significado original da palavra, o que para Picasso seria o que est4 na condi¢@o
da linguagem artistica. Acredito que procuramos a verdade do que seria as mulheres para
ele. No entanto, encontramos no saber inconsciente de Picasso um semi-dizer da verdade,
uma subversdo da sua subjetividade. Mesmo “entre” o feminino e a mulher, ou o feminino

e o masculino, Picasso se representa como um sujeito-artista extraordinario.

Consideracoes Finais

No mundo da fantasia onde o véu faz o seu papel de artista, o registro do real ¢
amortecido pelos caminhos da arte, do trabalho e do amor que o homem possui enquanto
principios. As mulheres-sintoma de Picasso, foram a melhor expressdo que o artista, um
dos mais importantes nomes da pés-modernidade, pode imputar ao que se concebe sintoma
enquanto retorno a um modo de satisfacdo sexual, fantasmaticamente, vivido na infancia.
Da renuncia do ato a producdo da fantasia, o mundo contemporaneo ganha cria¢des
irreverentes. SO nos resta alertar que cabe a cada um, ou aos mais sensiveis, a reflexdo da

propria subjetividade diante das provocantes obras.



No trabalho de Picasso permanece uma grande reflexdo do que vem a ser o
feminino para além da A mulher. Com as suas pinceladas artisticas, ele pdde mostrar um
pouco do enigma do feminino, o que ainda ¢ algo a ser desvelado. A mulher distorcida, eu
diria a mulher polissémica e polimoérfica, para sempre serd a falta-a-ser para os estudiosos

da psicanalise.
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Psicanalise e barroco na poesia de Soror Juana Inés de la Cruz

. . 14 14 . *
Irineide Santarém André Henriques

Mascaras de feminilidade

O que é o feminino ?

Dizer o que ¢ o feminino na psicanalise constitui-se um grande enigma. Para
Freud, a menina pode chegar a feminilidade ou ndo, pois existe um processo em tornar-se
mulher que acontece em tenra idade no atravessamento das lutas edipicas com as figuras
parentais.

“A mulher ndo existe, aforismo de Lacan ndo denota depreciagdo ao feminino,
mas enfatiza a dimensdo de impossibilidade do que seja, em Ultimo termo, a feminilidade.
Do ponto de vista psiquico ndo ¢ evidente a diferenciacdo; homem e mulher. Esta
imprecisdo dos sexos leva a Lacan afirmar que “a relagdo sexual nao existe, evidenciando
a ndo complementariedade prefeita entre os sexos. Estes aforismos serdo expressos na
poesia de Soror Juana Inés de la Cruz.

Dizer que a “mulher ndo existe” implica portanto inventéd-la partindo da posicao
masculina para a feminina. Esta tarefa se alcanca através de méscaras, pois Lacan alerta ao
longo de sua obra nao ha a inscri¢do do significante mulher e morte no inconsciente. Isto
foi representado na pintura a morte e a jovem no final da Idade Média em 1512 pelo artista
alemao Hans Baldung Grien. O artista colocou lado a lado o retrato de uma jovem bela e

um esqueleto representando a morte.

“Essa representa¢do do Outro falta, precisamente entre esses dois mundos opostos que a
sexualidade nos designa no masculino e no feminino. Levando as coisas ao mdximo, pode-
se dizer mesmo que o ideal viril e o ideal feminino sdo figurados no psiquismo por outra
coisa que ndo essa oposi¢do atividade-passividade de que eu falava hd pouco.Eles saem
propriamente de um termo que ndo fui eu que introduzi, mas com que uma psicanalista
rotulou a atitude sexual feminina é a mascarada.A mascarada ndo é o que entra em jogo
na ostentagdo necessdria, no nivel dos animais, ao acasalamento, bem como o enfeite se
revela ai, geralmente, do lado do macho. A mascarada tem outro sentido no dominio

I3 . . ’ ~ P .oy . ry. 1
humano, é precisamente de funcionar no nivel ndo mais imagindrio, mas simbaélico”.

" Mestre em Psicologia, com area de concentragdo em Psicanalise - CES/JF. Especialista em Filosofia
Moderna e Contemporanea - UFJF. Psicologa pela UFJF. Licenciada em Psicologia pelo CES/JF.

" LACAN, Jacques. O seminario 20 - Mais ainda, p. 183.
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Figura: A morte éajovem (1512), de Hans Baldung Grien.

Fonte: www.ed-dolmen.com

Joan Riviére escreve que o feminino ¢ mascara. Ela chegou a esta conclusdo, com
uma analisanda que apresentava um comportamento muito peculiar: Era uma mulher que
executava muito bem sua tarefa profissional (propagandista militante, que consistia em
esséncia falar e escrever) e se relacionava plenamente com o marido e os filhos, entretanto,
quando realizava alguma brilhante conferéncia,sentia uma angustia como se tivesse
cometido algo errado ai para compensar este sentimento procurava um certo tipo de
homens na platéia com intuito de conquista-los. Ficou evidente, durante o tratamento que
estes homens eleitos por ela representavam figuras paternas. Apoés estas “conquistas”,
sentia-se muito frustrada e angustiada e ndo entendia porque havia comportado de tal

forma.

“A andalise mostrou que a rivalidade edipiana, com a mde havia sido extremamente intensa
e nunca fora resolvida de forma satisfatoria. Eu voltarei a isso mais adiante. No entanto,
paralelamente ao conflito que consistia sobretudo em falar e escrever era fundado sobre
uma identificagdo evidente ao pai, o qual tinha iniciado a vida como escritor e havia, em
seguida, escolhido uma carreira politica. A adolescéncia dessa mulher havia sido marcada

. . . . . 2
por uma revolta consciente contra seu pai, feita de rivalidade e desprezo para com ele”.

* RIVIERE, Joan. 4 feminilidade como mdscara, p. 30.



No percurso analitico, Riviére chegou a concluir que esta analisanda escolheu a
profissdo propagandista, porque esta atividade consistia em falar em publico, tal qual o pai,
possibilitando revelar que “possuia” o pénis deste, apos té-lo castrado. Riviere concluiu
que o disfarce de mulher castrada assegurava de que ndo sofreria represalias dos homens,
ficando impune.Assim, esta paciente transitava em atividades masculinas e femininas, sem

ser descoberta.

“A feminilidade poderia entdo ser assumida e carregada como uma mdscara, ao mesmo
tempo para dissimular a existéncia da masculinidade e evitar as represadlias que ela temia,
caso viesse a ser descoberto o que estava em sua posse; exatamente como um ladrdo que
vira seus bolsos e exige que ele nio tem os objetos roubados”.’

Mascarar ¢ cobrir-se de um disfarce para proteger o rosto ou o corpo, por isso diz
respeito a teatralidade. Lacan ratifica Joan Riviére no que ela afirma sobre a mascarada
feminina que ndo deixa de ser uma constru¢do do feminino, pois para ele ndo existe uma
esséncia feminina.

Os gregos antigos colocavam madscaras no rosto e outras partes do corpo quando
queriam representar seus dramas classicos que se desenvolviam a partir de cerimonias
religiosas. Cantores e dangarinos mascarados representavam deuses e herdis mitologicos.
As mascaras eram caracterizadas de diversas formas e expressavam: raiva, carinho, amor,
nervosismo, poder, entre outras manifestacdes humanas, permitindo que se fizessem agdes
que sem ela ndo se conseguiria realizar.

Para Riviére o ser humano para “sair” da posi¢do masculina, ativa e tornar-se
feminina passiva, tem de mascarar-se como se fosse alguém desprovida de poder e saber,
porém, conseguindo uma afirmacdo. A mulher pode recusar a mostrar o seu saber ao outro

semelhante a fim de obter um ganho.

“Na vida cotidiana, a mdscara da feminilidade pode tomar os aspectos mais curiosos.
Conheg¢o uma dona de casa inteligente e capaz de conduzir bem certas tarefas tipicamente
masculinas. No entanto, por exemplo, se ela precisa de um construtor ou de um estofador,
ela se sente obrigada a dissimular todos os seus conhecimentos técnicos e se mostrar cheia
de deficiéncia para com o profissional, fazendo sugestoes com um ar ingénuo e inocente
como se tratasse de sugestées fortuitas”.”

Cada mulher “descobre”, inventa o que fazer com a falta -a- ser de uma maneira

? RIVIERE, Joan. 4 feminilidade como mdscara, p. 31.
*Idem, p. 31.



unica, criativa. Com isso, entende-se que dentro desta leitura, ndo se pode generalizar
como no dizer popular: “As mulheres sdo todas iguais...”. Estas segundo Lacan ndo fazem
conjunto, pois cada uma mascara sua mulher de uma forma diferente e unica. Por isso, s

podem ser analisadas uma a uma, como o inconsciente.

“Lacan diz que a mulher esta na posig¢do do ndo-todo. Isso traz conseqiiéncias para a mulher,
como a falta de uma identidade feminina.Dai ela recorre as mdscaras, se faz de fato
denunciando que para além do véu , do batom, do esmalte ha o que se constitui como o seu

maior mistério :gozo feminino.Ndo existindo a mulher como modelo feminino de identificagdo,
r . . . .9 5
é preciso que cada uma procure criar uma imagem de mulher para si”.

A mascarada parece ser alguém que se angustia diante de seus conflitos edipicos e
precisa encobrir esta angustia usando um véu. Entretanto, ndo se pode colocd-la em
conjunto dizendo: “todas as mulheres mascaram a feminilidade” da mesma maneira. Nao ¢
condi¢do necessaria que a linha de desenvolvimento de uma mulher mascarada seja igual
ao da analisanda de RIVIERE(1929), pois o conjunto de mulheres na visio lacaniana nio
existe, podendo ser analisadas somente uma a uma. Mascarar o feminino ¢ uma das
maneiras de inventar A Mulher. Por isso, Riviére ndo difere feminilidade “verdadeira” da
mascarada. “De fato, eu ndo pretendo que uma tal diferenga exista. Que a feminilidade seja
superficial ou fundamental, ela ¢ sempre a mesma coisa”.’

No filme Orlando: A mulher imortal, baseado na obra de Virginia Wolf O/A
protagonista passa pela experiéncia dos dois sexos. Primeiro ele/ela vivencia o masculino
depois o feminino e no término, quando ele (o humano que se manifesta de diversas
formas) se liberta do passado pela maternidade aparece olhando uma imagem mascarada
dele proprio, porém no corpo feminino conclui:

“Nem mulher nem homem estamos juntos somos um s6 com um rosto humano”.
E esta liberdade propiciou que ele/ela descobrisse que sua vida estava apenas comegando.

Podemos dizer que ele/ela libertou-se da trama edipica, seus conflitos de angustias
foram elaborados. A personagem atinge o protdtipo da feminilidade freudiana onde o
tornar-se mulher equivale a ser mae. O ele/ela diz: “neste momento de unidade tenho
sentido um éxtase.

Serge André (1987) referindo-se a mascarada de Riviere elucida que: “Fazer-se de

Mulher, ou revestir-se de suas aparéncias pode ser entdo em modo desviado de afirmar sua

> MAIA,Ana Martha Wilson. As mdscaras d’A Mulher: A feminilidade em Freud e Lacan, p. 191.
8 RIVIERE, Joan. 4 feminilidade como mdscara, p. 31.



masculinidade”. Mas isso ndo implica uma homossexualidade, pois mesmo nesta Riviére
considera que haja uma feminilidade latente. Mascarar uma imagem ¢ um artificio que
alguns seres humanos elaboram para se dizer FEMININA. “A mascarada realiza uma
encena¢do imaginaria do nao-todo: a representacdo da mulher castrada funciona ai como
signo que protege contra a falta de significante da feminilidade”.”

Para Freud, a feminilidade revela algo obscuro, o “continente negro”. Em
“Algumas conseqiiéncias psiquicas da distin¢do anatomica entre os sexos” (1925) afirma
que a masculinidade e a feminilidade puras permanecem sendo construg¢des teoricas de
conteudo incerto por isso, dentro da base conceitual desta pesquisa a mascarada feminina ¢

que mais nos revela sobre o grande enigma da feminilidade a que Freud e Lacan

debrucaram-se tanto por decifrar.

A mascarada feminina em: Soror Juana Inés de la Cruz

Consideracoes sobre a autora

Séror Juana Inés de la Cruz (1651-1695), intelectual e musa da poesia barroca
mexicana, adquiriu uma fama extraordinaria no seu tempo no México, Espanha e na
América, ficando conhecida como a ““ Fénix Mexicana”.

Suas obras circularam muito no século XVII e no inicio do século XVIIL E uma
contestadora de sua €poca, haja vista seus poemas tratarem de temas como amor, teologia,
feminino, tragédias.Esta producio literaria foi inspirada em grandes vultos espanhois® tais
como: Gongora, Caldéron, Quevedo e nos imortais filosofos Platdo e Aristoteles.

Séror Juana Inés ¢ uma desafiadora, visto que faz uma critica teologica em forma
de carta ao Padre Antdnio Vieira no Brasil, este um dos maiores escritores barrocos e
altamente renomado na Igreja Catdlica. A critica foi intitulada: Carta Atendgorica, que
significa digna de sabedoria da Atenéia. Isto repercute em grande escandalo por ser mulher
e religiosa numa época em que o destino da mulher se resumia em obedecer ao pai, para

depois com o matrimonio, obedecer ao marido. Ela faz uma critica em forma de carta ao

7 ANDRE, Serge. O que quer uma mulher?, p. 283.
8 . , . . ~ o~

A partir do meado do século XVII os gongoristas mexicanos sdo legido, como atestam os certames
literarios de 1654, 1682 e 1683. (...) Todavia, com revelar mais visivel influéncia de cultistas e
conceptistas espanhois, a obra mais consideravel mais inspirada que produziu na América o estilo barroco
¢ a da monja mexicana Sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695), cognominada pelos contemporaneos a
Décima Musa, em verdade o maior poeta lirico da literatura espanhola na segunda metade do século
XVII.(BANDEIRA,1960.p.58-60)



Sermdo do Mandato do Jesuita, em 1690. Entretanto Vieira o pregou em 1642 e 1652.
Soéror Juana o leu por volta de 1678 a 1680.

A tematica do mandato ¢ a cerimonia do lavatorio que se predica na Quinta-feira
Santa, e tem por tema um versiculo do evangelho de Sdo Jodo: “’Um mandato novo lhe
dou: que vos amais uns aos outros, assim como eu vos tenho amado. “Vieira refuta as
opinides de Santo Agostinho, Tomas de Aquino e Jodo Criséstomo sobre a "fineza de
Cristo em seus ultimos dias de vida. Santo Agostinho afirmou que “a maior fineza de
Cristo fora morrer pelos homens”. Mas, segundo Vieira, foi o mais elevado sacrificio
ausentar-se de nos: “Cristo Nosso Senhor amou mais os homens que a vida e morrer ¢
deixar a vida, ausentar-se, deixar os homens™.’

A respeito disso Soror Juana argumenta: “a maior fineza de Cristo foi ter morrido
por seu modelo, quer dizer, pelo homem criatura feita a semelhanga divina. (...) como

10 Além disso, Cristo realmente se

homem, Cristo deu mais do que podia dar que ¢ a vida
ausenta? No: "Fica presente, sacramentado no Cenéculo". E um estado que compreende a
vida e a morte, pois o Senhor "estando glorioso estd como morto".

Vieira fundamentava que Cristo ndo quis a correspondéncia de seu amor para si
proprio, mas para os homens e que esta foi sua maior fineza, amar sem correspondéncia.

Sobre isso Soror Juana argumenta:

“E o amor de Cristo muito contririo ao dos homens. Os homens querem a
correspondéncia porque isso lhes é bem proprio: Cristo quer essa mesma correspondéncia
para bem, alheio, que é dos proprios homens.

Ao meu parecer[Vieira] andou muito perto desse ponto, mas se enganou e disse o
contrario; porque, vendo Cristo desinteressado, convenceu-se de que ndo queria ser
correspondido. E ndo deu ao autor distingdo entre correspondéncia e utilidade da
correspondéncia (...). E assim, a proposi¢do do autor é que Cristo ndo quis a
correspondéncia para si proprio, mas a utilidade que resulta dessa correspondéncia ele a
quis para os homens”"".

O tema amor sempre fascinou Soror Juana como veremos no desenrolar deste
artigo, e aparece em seus poemas, romances, pe¢as de teatro. A autora escreve para um
grupo reduzido e tem consciéncia de que o seu texto serd lido nas entrelinhas.

Soéror Filotea de La Cruz, pseudonimo do bispo de Puebla, Manuel Fernandez de
Santa Cruz ,um superior em hierarquia de Soror Juana, que admirava todas as suas

produgdes literarias, a ponto de publicar a critica a Vieira sem ao menos consultar a autora.

° PAZ, Octavio. Séror Juana Inés de la Cruz: as armadilhas da fé, p. 544.
1 Tdem, p. 544.
" Idem, p. 546.



Para Couch (1985), Juana com a carta estabelece uma posi¢do elevada para a

mulher:

“E uma audacia de sua parte debater com um homem tedlogo, como algo ‘igual’
impensavel na época. A época? 300 anos depois uma teéloga mexicana como Soror Juana
. . . .~ ro. 12

deve ainda admirar-se de poder discordar das posigoes teologicas de um Homem"

Psicanalise e Barroco na poesia de Soror Juana Inés de la Cruz

A pessoa de Juana Inés sempre foi caracterizada como um enigma para seus
biografos, uma vez que ndo se entendia o porqué de uma jovem e bela ter escolhido a vida
monastica. Segundo o parecer do professor alemao Ludwig Pfandl(1963), que estudou a
psicandlise, Juana Inés pode ser entendida como o protdtipo da mascarada feminina
descrita por Joan Riviére em 1929, E dentro deste enfoque que vamos analisar algumas
de suas poesias procurando investigar também o ato da escrita como modalidade de se

escrever A Mulher dentro da proposta lacaniana.

“Segundo (Serge André) toda criagdo é uma tentativa de resposta a inexisténcia d’a
mulher, o que faz a mulher ao criar? Talvez um dizer a si mesma e dai todos os clichés
sobre a subjetividade como marca da escrita feminina, por exemplo, uma tentativa de
moldar um significante que a fale”'*.

Necessario se faz considerar que desde a infancia Juana Inés anseia pelo saber.
Quando descobre que somente os homens estudam na Universidade, pede a mae que a
vista de homem para ter acesso ao estudo. Aos trés anos aprendeu a ler e aos seis anos
comecou a escrever poemas. Aprendeu latim em vinte licdes e o idioma portugués
sozinha. Leu diversas obras na biblioteca de seu avo materno com quem desfrutou de um
convivio intenso na infancia.Era considerada uma crianca prodigio por estas
manifestagoes.

O querer saber ndo ¢ fortuito, mas tem causas, por isso nem todas as criangas

mostram a mesma intensidade de interesse em conhecer. Esta diferenga de comportamento

'2 COUCH, Beatriz Melano. Sor Juana Inés de la Cruz: The First Woman Theologian in the Americas, p.
117.

" RiVIERE, Joan. A feminilidade como mdscara, 1929. Descrevemos no item: Mascaras da
feminilidade.

" NOVAES, Adauto. Etica, p. 268.



frustra muitos pais e educadores, que para criangas com o mesmo nivel sdcio-econdmico
aplicam determinado método de aprendizagem. Nao despertando o mesmo interesse na
maioria, os faz chegar a conclusdo equivocada de que o estimulo externo ¢ que ndo foi
adequado.Entretanto a questdo ¢ outra dentro da base freudiana na qual estamos
fundamentados.Freud no artigo: “As Pesquisas sexuais na infancia” nos ‘Trés ensaios
sobre a teoria da sexualidade” (1905) escreve que o querer saber esta relacionado com a

questdo do desenvolvimento sexual na infincia

“Quase na mesma época em que a vida sexual das criangas atinge seu primeiro dpice,
entre as idades de trés e cinco anos, elas também comecam a mostrar sinais da atividade
que pode ser atribuida ao instinto do saber e da pesquisa. Este instinto ndo pode ser ele
classificado como pertencente exclusivamente a sexualidade.Sua atividade corresponde de
um lado, a uma maneira sublimada de obter dominio, ao passo que,de outro, ele utiliza a
energia da escopofilia. Suas relagées com a vida sexual, contudo sdo de particular
importdncia, ja que aprendemos através da psicandlise que o instinto do saber nas
criangas é atraido inesperadamente cedo e intensamente para os problemas sexuais e é, na
realidade, possivelmente despertado de inicio por eles”"’

O desejo pelo saber possui uma causa para a teoria freudiana como ja
descrevemos. O ato de escrever também ndo acontece aleatoriamente, mas, ¢ uma
manifestagdo da vida psiquica do humano, para Lacan no seminario 20: “A letra,

radicalmente, € efeito de discurso”.

“Ha algo de indizivel nas mulheres: um gozo que lhes é especifico e misterioso e que so
pode ser meio dito pelas palavras. Nao se pode dizé-lo todo porque a mulher é ndo-toda
situada na ordem filica e o que ultrapassa o falo permanece como impossivel de dizer . E
neste ponto que a fungdo do escrito, em razdo da inexisténcia do significante d’A mulher,
revela-se como uma tentativa de fazer borda a impossibilidade da relagdo sexual ”*°.

O gozo- a- mais, proposto por Lacan, ¢ como o proprio nome diz, a mais que o
gozo sexual. O psiquismo cobra uma satisfagdo maior que esta, pois, ndo estd satisfeito
com o0 gozo que consegue. Lacan supde um gozo Outro, fora da possibilidade de ser
revelado que pode ser visualizado na obra dos poetas, misticos e algumas mulheres, dentre

estas poucas conseguem, pois ele ¢ da ordem da ex-sisténcia. Para Lacan este gozo pode

ser expresso na arte barroca

EREUD,Sigmund. Sobre a Transitoriedade, p. 199.
' MAIA,Ana Martha Wilson. As mdscaras d’A Mulher: A feminilidade em Freud e Lacan, p. 98.



“principalmente na arte — é visto que encontro o barroquismo com o qual aceito ser

vestido — tudo é exibi¢do de corpo evocando o gozo — creiam no testemunho de alguém que
o 17

retorna de uma orgia de igrejas na Itdalia. Quase chegando a copula’.

Freud retne as mulheres em um conjunto, na medida em que as designa pela

inveja do pénis, como o nucleo central no desenvolvimento da sexualidade feminina.
Lacan vai mais além deste conceito e considera que as mulheres ndo fazem conjunto e

podem somente ser “vistas” uma a uma.

“O que eu abordo este ano é o que Freud deixou expressamente de lado, o Was will das
weib? O que quer uma mulher? Freud adianta que so had libido masculina. O que quer
dizer isto? Sendo que um campo,que nem por isso é coisa alguma, se acha assim
ignorado.Esse campo é o de todos os seres que assumem o estatuto da mulher se é que esse
ser assume o que quer que seja por sua conta."

Nos misticos visualiza-se que o gozo-a-mais ¢ INDIZIVEL, porque o dizer ja
pressupde em uma perda do gozo todo. Quando se escreve, ja existe uma perda, pois a
letra mata. Mesmo assim ele ganha certa forma com a escrita poética, como em San Juan
da Cruz e Séror Juana Inés de la Cruz. E o encontro com a posi¢io feminina que se da no
exercicio com a letra. Os misticos escrevem sobre o amor numa tentativa de dizer sobre a
unido com o Outro absoluto, 0 gozo a mais.Por isso, ¢ o gozo Outro que eles procuram e
insistem em presentificar com o ato da escrita.

A necessidade de escrever muito e dentro de um determinado estilo literario ndo
acontece aleatoriamente. Pode-se dizer que algo escapa a representacdo do REAL e se tem
uma obrigacio de criar no SIMBOLICO escrevendo, por exemplo, rebuscadamente numa
repeticio que parece buscar em um hiato algo diferente. Para ROCHA': “A repeti¢do, em
psicanalise, ¢ um lugar. A repeti¢do no barroco ¢ um acontecimento.” Por isso a tentativa
da escrita barroca em revelar mascaras, imagens, metamorfoses, como se fosse possivel
capturar o VAZIO ou de alguma forma contornar o REAL, mas sempre para se obter um
gozo. A psicanalista MAIA (1999) ao analisar Séror Juana Inés de la Cruz, chega a
conclusdo de que: “Juana Inés experimenta o arrebatamento pela escrita ao tentar fazer
borda ao gozo inominavel”.

“Neste sentido a posi¢do feminina é um lugar de constru¢do de mdscaras, de semblantes.

As mdscaras que encobrem o nada, o vazio, o real. O que ha por tras das mdscaras? Nada
e é por isso que se recorre a elas. Como aquilo que se opoe ao real, quer dizer , como tudo

" LACAN, Jacques. O semindrio 11: Os quatro conceitos fundamentais da psicandlise, p. 154.
" Idem. O semindrio 20: Mais ainda, p. 108.
" ROCHA, Roseli Gimenes. 4 menina de Lacan: um conto rosa, p. 43.
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que é da ordem do simbdlico e do imagindrio,o semblante tem uma fungdo semelhante a
L , . 20
fungdo das mascaras,uma vez que acoberta o lugar vazio do real”.

A escrita barroca possui uma forma peculiar com metaforas, antiteses, elipses,
metonimias, catacreses, paradoxos, hipérboles. E um jogo transgressor que se faz no
, . A . R 21 ~ , , . . L, .
exercicio com a letra.Segundo Eugénio D’ors” ndo é necessario ter conhecimento prévio
de historia da arte para se escrever no estilo barroco. Lacan parece concordar com esta
afirmativa, pois no seminario 20 elucida: “O barroco ¢ a regulacdo da alma pela escopia

corporal”.

“A estética barroca aceita todas as particularidades e todas as excegoes entre elas ‘o
vestido de plumas mexicano’ de Gongora precisamente por ser a estética do estranho. Sua
meta era assombrar e maravilhar; por isso procurava e recolhia todos os extremos,
especialmente os hibridos e os monstros.(...)Ja se falou muito, as vezes como elogio, outras
para lamentar, que o barroco mexicano exagera seus modelos peninsulares.Com efeito, a
poesia da Nova Espanha, como toda arte imitativa, tratou de ir mais além de seus modelos
e, assim, foi extremamente barroca. foi o cumulo da estranheza. Esse cardter extremo é
uma prova de sua autenticidade, alguma coisa que ndo se pode dizer nem de nossa poesia

. .. 22
neoclassica nem da romdntica”.

A mulher que aparece nas poesias liricas de Soror Juana Inés nada tem haver com
uma monja celibataria, mas, com uma mulher que sabe das manifestacdes do inconsciente
humano e os revela. O hébito € literalmente o véu que ela usa para encobrir o seu poder e
obter o gozo Outro: A mulher cria uma imagem de mulher recorrendo as mascaras e
constrdi ‘uma’identidade feminina para nela ancorar sua existéncia®.

Quando interpelada por sua beleza, ela escreve o poema que se intitula: “Retrato”
como resposta as pessoas que a elogiam muito. Segundo Soéror Juana a aparéncia

representa uma ilusao.

“Este que vés, engariio colorido,que del
arte ostentando los primores,
Com falsos silogismos de colores
es cauteloso engario del sentido;
éste en quien la lisonja ha pretendido
excusar de los afios los horrores,
y venciendo del o tiempo los rigores
Triunfar de la vejez y del olvido;
Es un vano artificio del cuidado;

Y MAIA, Ana Martha Wilson. s mdscaras d’A Mulher: A feminilidade em Freud e Lacan, p. 101.

I D’Ors, Eugénio (apud in NEVES,1986) tem uma tese em que o estilo barroco nio esta circunscrito ao
século XVII, mas  atravessa os tempos. Assim qualquer linguagem rebuscada com idas e vindas
desdobrando-se ao infinito em qualquer época da historia da humanidade pode ser caracterizada como
barroca.

2 PAZ, Octavio. Séror Juana Inés de la Cruz: as armadilhas da fé, p. 92.

* MAIA, Ana Martha Wilson. s mdscaras d’A Mulher: A feminilidade em Freud e Lacan, p. 103.
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es una flor al viento delicada,

es un resguardo inutil para el hado:
es una néscia diligencia errada;

es un afan caduco y, bien mirado,

es caddver, es polvo, es sombra, es nada”.”*

Séror Juana escreve que sua aparéncia ¢ flor delicada, um anteparo inutil, tal qual
uma mascara que protege transitoriamente.Entretanto, as pessoas bem atentas verdo que a
verdadeira face desvenda apenas o vazio, como FREUD® no texto “Sobre a
Transitoriedade” observa com amigos a beleza fugaz de uma flor e de toda a natureza:
“Nao! E impossivel que toda essa beleza da Natureza e da Arte, do mundo de nossas
sensacdes € do mundo externo, realmente venha a se desfazer em nada.”

Soror Juana escreve com espontaneidade sobre a bissexualidade do humano que
Freud verificou um século mais tarde com certo mal-estar no poema intitulado

Metamorfosis®

“Yo no entiendo de esas cosas,
Solo sé que aqui me vine
Porque, si es que soy mujer,
Ninguno lo verifique
Y também sé que, em latin,

Solo las casadas dicen uxor, ou mujer,

. . 37
Y que es comun de dos lo virgen”.

(PAZ,1998,p.303)

Este poema ¢ uma resposta ao mito de Isis que transformou Ifis uma menina que
foi educada como menino, um vardo literalmente. Soéror Juana , posiciona-se a favor do
hermafroditismo, tal qual o pensamento de Virginia Wolf no filme :Orlando a mulher
imortal que retrata o percurso de um ser humano androégino .

Séror Juana escreve que ser mulher ¢ uma posi¢ao que o humano ocupa, pois nao
¢ possivel verificar, isto quer dizer que a anatomia dos corpos ndo revela se estamos diante
de um homem ou mulher. Esta premissa fica ainda mais clara neste poema® de
fundamentagdo platonica onde ela diz conseguir separar todas as sensagdes do corpo

assexuado sente apenas a alma .

* URENA, Pedro Henriquez. Séror Juana Inés de la Cruz: obras escongidas, p. 44.

* FREUD,Sigmund. Sobre a transitoriedade,p.345.

*® “Ey ndo entendo dessas coisas; s6 sei que aqui vim porque, se é que sou mulher ninguém o verifica. E
também sei que, em latim, s6 as casadas dizem uxor, ou mulher, e que é comum de dois o virgem”.
*"PAZ, Octavio. Séror Juana Inés de la Cruz: as armadilhas da fé, p. 303.

*% pois ndo sou mulher que a alguém de mulher possa servir; e s6 sei que meu corpo, sem que a um outro

se incline, ¢ neutro, ou abstrato, quanto sé a alma deposite.
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“Pues no soy mujer que a alguno
de mujer pueda servirle
y solo sé que mi cuerpo ,
Sin que a uno u otro se incline
Es neutro, o abstracto, cuanto
solo el alma deposite”.
(PAZ,1998, p.304)

Este poema também ¢ uma resposta a insinuagdes que Soror Juana estava
sofrendo de que amava sexualmente uma mulher, a condessa Maria Luiza por quem tinha
uma amizade bastante estreita , correspondendo-se sempre em longas cartas. Por isso, ela
escreve no poema que seu corpo € neutro e nao se inclina a nenhum sexo.

A mulher na posi¢ao homossexual , acredita que a relagdo sexual é possivel .E se

abdica do parceiro sexual é para ndo deixar morrer o ‘sonho d’o homem’

Ela ndo quer abrir mdo daquele que em seu sonho a completaria, daquele que a
transformaria em A mulher.Em outras palavras ela deixa vazio o lugar do parceiro sexual
em nome do sonho do homem que na verdade é o sonho de uma relacdo sexual possivel
.Este ponto ¢é importante, pois a mulher so acredita na relagdo sexual e fica sozinha para
ndo ter que se deparar com o horror da castra¢do.(MAIA,1999,p.79)

As misticas, na posi¢do feminina ao contrario destas sabem que a relagdo sexual ¢
da ordem do impossivel. E se ficam sem um parceiro sexual dedicando-se a vida monastica
¢ para ‘desta perda’ obterem um gozo-a —mais que suplanta o gozo falico. Séror Juana sabe
disso, e usa a mascara da feminilidade para evitar a angustia e gozar de outra coisa, pois

relata que os sexos ndo se complementam

Amor empieza por desasosiego,
solicitud, ardores y desvelos:

crece con riesgos,

lances y recelos:

susténtase de llantos y de ruego.
doctrinanle tibiezas y despego
conserva el ser entre engaiiosos velos,
hasta que con agravios o con celos
apaga con sus lagrimas su fuego.

Su principio, su medio y fin es éste
pues por qué, Alcino,

sientes el desvio de Celia,

que otro tiempo bien te quiso?

Qué razon hay de que dolor te cueste?
Pues no te engano amor, Alcino mio,
Sino, que llegé el término preciso. (URENA,1943,p.54)
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Investigar o feminino na psicanalise ¢ falar do impossivel da relagdo sexual e da
constru¢ao de mascaras.Até o ponto em que estamos da nossa investigagdo € isso que

temos a dizer. O debate ainda estd em aberto.
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. %
O amor como recusa do dom no trovadorismo e no barroco

.7 . *%
Nadia Paulo Ferreira

O amor cortés nasceu de uma inspiracao ordenada por um conjunto de regras, que consti-
tuiram as formas fixas de uma poesia associada a musica e ao canto e, também, as Leys d' Amor.
Quem ndo conseguiu apreender esse fendmeno, considerou-o expressao de um fingimento ou de uma
impostura. Independente do julgamento estético, ndo ha duvida de que o amor cortés se originou de
uma construc¢do, contendo tudo o que de artificio € necessario para a inven¢ao de um objeto. E quem
melhor do que o proprio poeta para entender os artificios da criagdo? Fernando Pessoa, quando
escreve o poema “Isto”, demonstra, tal qual o trovador, que também ndo participa da crenca ro-
mantica de que a poesia ¢ a expressdo verdadeira da alma humana mas sim um exercicio em que a

pratica da letra se faz escrita.

“Dizem que finjo ou minto
Tudo que escrevo. Ndo.
Eu simplesmente sinto
Com a imaginagdo.

Nao uso o coragdo.

Tudo o que sonho ou passo,
O que me falha ou finda,

E como que um terrago
Sobre outra coisa ainda.
Essa coisa é que é linda.

Por isso escrevo em meio
Do que ndo esta ao pé,
Livre do meu enleio,
Serio do que ndo é.
Sentir? Sinta quem 16"

" Este texto ¢ o resultado da pesquisa O amor e sua trajetéria na literatura portuguesa, subsidiada pela
PROCIENCIA/UERJ/FAPERJ, que deu origem ao livro, ainda inédito, 4 histéria do amor na literatura e na
psicandlise: dos trovadores a Fernando Pessoa.

" Nadia Paulo Ferreira é Professora Titular de Literatura Portuguesa/UER]J e psicanalista do Corpo Freudiano —
Escola de Psicanalise. H4 muitos anos vem se dedicando ao tema do amor na literatura e na psicanalise. Além de
varios textos publicados em periddicos nacionais e internacionais e em livros, € autora de Poesia barroca: antologia
do século XVII em lingua portuguesa (Rio de Janeiro: Agora da Ilha, 2000) e de Amor, édio e ignordncia (Rio de
Janeiro: FAPERJ, ContraCapa, Corpo Freudiano, no prelo) e 4 teoria do amor (Rio de Janeiro: Zahar, 2004, Colegéo
Passo-a-Passo). Com Marco Antonio Coutinho Jorge escreveu Freud, criador da psicandlise (Rio de Janeiro: Zahar,
2002, Colecao Passo-a-Passo).

! PESSOA, Fernando. Obra poética, p. 165.



Os historiadores ndo chegaram a um acordo quanto as origens de uma poesia em lingua
d'oc,” que elegeu o amor como tema, durante o século XII, no sul da Franga. No século XIII, em
Portugal e na Galicia, surge, também, um lirismo em lingua galego-portuguesa,” que tinha como
tema o amor profano, e se dividia em dois géneros: as cantigas de Amor e as de Amigo. Esses
géneros, regidos por regras bastante rigidas, apresentam duas modalidades diferentes do amor. Nas
cantigas de amor, o sujeito do discurso ¢ um homem que, por amar segundo as regras corteses, exalta
a Dama e sofre pela ndo correspondéncia do seu amor. Em galego-portugués, esse sofrimento ¢
expresso pelo significante coita e a Dama ¢ nomeada pela palavra Senhor. Nao ha discordancia e
nem davida quanto a origem das cantigas de amor galego-portuguesas. Todos admitem a influéncia
do sul da Franga e, especificamente, a da poesia provengal. Quanto as cantigas de amigo, quero indi-
car algumas diferencas fundamentais em relacdo as cantigas de amor. Nao se trata, naquelas, de um
amor impossivel, mas sim de um testemunho de mulheres, onde a donzela, ora suspira de saudades
pela auséncia do amigo, ora estd ansiosa para chegar a hora do encontro. Em galego-portugués
amigo é sindnimo de namorado, amado. O poeta — trovador, jogral ou menestrel —,* para compor

uma cantiga de Amigo, tinha que se colocar do lado das mulheres e falar como se fosse uma delas.

* A lingua d’oc ¢ uma lingua romanica. Segundo Ernst Curtius, romdnico é a nomeagio adotada pela Idade Média
para classificar as linguas vulgares neolatinas, em oposi¢do ao latim, considerado uma lingua erudita. Assim temos
romanz em francés antigo, romance em espanhol, e romanzo, em italiano. A Franga, no apogeu da literatura
medieval, tinha uma unidade politica, mas ndo lingiiistica. A lingua do norte era o d’oil e a do sul o d’oc. Essa
diferenga lingiiistica corresponde, até certo ponto, a produgdo literaria: as narrativas, baseadas nas lendas do rei
Artur, se desenvolveram no norte, assim como o lirismo, que tem como tema o amor cortés, se desenvolveu nas
cortes feudais occitanicas, isto é, no sul. E muito comum os medievalistas nomearem os escritores do norte de
troveiros e os do sul de trovadores. As literaturas do norte ¢ do sul da Franga acabaram se integrando e se
influenciando mutuamente, principalmente, depois da guerra entre o norte e o sul da Franga, por iniciativa do papa
Inocéncio III, que ficou conhecida como Cruzada Albigense (1208-1213).

? O galego-portugués ¢ também uma lingua roménica. Nao vou traduzir os textos escritos em galego-portugués. As
palavras que considero serem desconhecidas pelos ndo estudiosos da literatura medieval, terdo sua significacdo dada
em nota de rodapé.

* Aproximadamente, no fim do século XII e inicio do século XIII, temos uma sociedade hierarquizada que se
organiza em torno do rei e da pirdmide feudal que se divide em clérigos, senhores, vassalos, cavaleiros, servos e
vildes. S6 mais tarde, com o florescimento das cidades, aparecera um novo grupo social: os burgueses. E 1gico que
segundo esses principios de ordenagdo, os poetas também serdo classificados, de acordo com a classe social, em
jograis, trovadores ou menestréis. A origem do jogral remonta ao antigo oficio de divertir os reis, em seus castelos, e
o publico, nas ruas e nas pragas, com magicas, acrobacias, mimicas, musica e canto. E, aproximadamente, a partir do
século IX, que a nomeacdo de jogral passa a ser utilizada para se referir, especificamente, aos musicos-cantores que
iam exercer os seus oficios, nas expedi¢des guerreiras, durante e depois dos banquetes, dados pelos reis e senhores
feudais, nas grandes festas religiosas, realizadas nos mosteiros ¢ nas igrejas. Dessa transformacdo nasce o poeta
itinerante, que vai percorrendo as cortes, cantando quer como autor quer como intérprete. Poetas e plebeus, esses
artistas de vida boémia, que cantavam composi¢des em lingua vulgar, segundo os testemunhos da época, eram



Quanto a origem das cantigas de amigo, vamos encontras trés versodes diferentes:

1- a poesia galego-portuguesa em seu conjunto ¢ uma continuidade do trovadorismo
occitanico, tendo como principal influéncia a escola provencal,

2- as cantigas de amigo sdo um fendmeno autdctone da cultura galego-portuguesa;

3- a poesia galego-portuguesa se inscreve na tradi¢do trovadoresca medieval, apre- sentando
algumas caracteristicas especificas, ja que nao se pode deixar de levar em consideragdo que a corte
de Afonso X, o Sébio (avo de D. Dinis), era um importante centro cultural, freqiientado por varios
poetas occitanicos.

A dicotomia entre esses dois géneros de poesia amorosa (cantigas de amor e de amigo)
corresponde as posigdes, radicalmente diferentes, do sujeito no discurso. Nas cantigas de amor, o
amante se situa como homem, colocando-se a servico de uma Dama, que, a0 mesmo tempo, o aceita
como vassalo e lhe recusa seu amor. Nas cantigas de amigo, o amante se inscreve no lugar das
mulheres e o objeto amado ¢ quem tem o atributo falico. As cantigas de Pero Meogo,” em que a
imagem dos cervos simboliza a virilidade masculina,’ ilustram as caracteristicas basicas desse
género, onde alguns personagens domésticos participam dos conflitos da donzela, quando esta

recebe um bilhete do namorado, convidando-a para um encontro. Sempre que a figura materna

hostilizados pelos poetas clérigos, que escreviam em latim. Novos poetas, a partir do inicio do século XII, comegam
a surgir no seio da aristocracia, sendo nomeados trovadores. Alguns historiadores da literatura definem o trovador
como o poeta completo, ou seja, aquele que interpreta as cantigas de sua autoria. Isto ndo é certo, porque saber
trovar, violar e cantar ndo € o critério para alguém ser elevado a categoria de trovador. Para isto € preciso pertencer a
nobreza. Alguns trovadores ndo dominavam a arte da viola ou ndo tinham uma boa voz, o que fazia com que
estivessem sempre acompanhados de jograis para interpretarem suas composi¢des. Outros, apesar de serem bons
intérpretes, desejavam a divulgagdo de suas cantigas, que eram entregues aos jograis, que o fariam nas cortes por
onde passavam. Era muito comum, inclusive, os trovadores fazerem indicagdes para que esses jograis fossem bem
recebidos nos castelos. Quanto aos menestréis, inicialmente, eles nio se diferenciam dos jograis. A partir do século
XIII, ao contrario destes, se transformam em espécies de criados fixos, acompanhando seus senhores e levando
sempre consigo a viola para tocar, quando fossem solicitados. Formam-se, entdo, dois grupos de poetas plebeus,
itinerantes (jograis) e sedentarios (menestréis), que, inevitavelmente, irdo competir, criando uma rivalidade, que se
faz presente no uso das cores de suas vestimentas, no corte da barba e do cabelo e nos apelidos que passam a dar a si
mesmos. Jograis e menestréis, apesar do oficio ou do servigo, também criaram as suas cantigas, embora fossem, as
vezes, ridicularizados por essa ousadia. A partir do século XIV, quando a poesia se separa da musica ¢ a nomeagio
de jogral adquire um sentido pejorativo, a palavra menestrel passa a designar a fungdo do musico das casas
senhoriais e, posteriormente, na Espanha e em Portugal, o nome do instrumento que eles usavam.

> Carolina Michielis de Vasconcelos, no seu artigo “Fragmentos etymolégicos”, considera que houve um erro de
grafia no sobrenome do poeta. Em vez de Meogo deveria ser Moogo. A partir dessa corre¢do, considera que esse
poeta teria sido um jogral que, a exemplo de alguns provengais, teria abandonado o convento. Ja Leodegario de
Azevedo Filho acha que “as noticias sobre Pero Meogo séo, todas elas, puramente hipotéticas. O que hé de certo é o
teor popular de sua poesia, 0 que nos leva a admitir que tenha pertencido a classe dos jograis. Se foi monge ou nio,
isso jamais ficou provado. Mas parece que tenha vivido no século XIII” (AZEVEDO, 1974, p.18).

% V. Leodegario de Azevedo Filho, As Cantigas de Pero Meogo.



aparece nessas cantigas ¢ para alertar a filha dos perigos da paixdo, e, as vezes, essas donzelas

burlam a vigildncia materna para atender o chamado dos seus amados.

“Por muy fremosa que sanhuda’ estou
a meu amigo, que me demandou

que o foss' eu veer

a la font', u os cervos van bever.

Non fag eu tortos de mi Ih’assanhar,9

por s’atrever el de me demandar
que o foss' eu veer
a la font', u os cervos van bever.

Afeyto me ten jd por sandia,"

que el non ven, mas envia
que o foss' eu veer

. 11
a la font', u os cervos van bever.

(...) — E guardade-vos, filha, cd ja m’eu atali? vi

que se fez coitado, por guaanhari3 de min.

E guardade- vos, filha, cal4ja m’eu vi atal

. . 15
que se fez coitado, por de min guaanhar’".

Nas cantigas de amor, a privagdo do objeto amado tem como efeito a inibicdo do sexual.
Nas cantigas de amigo, a inclusdo do sexual esta diretamente ligada a uma cena reincidente, onde a
donzela apaixonada se entrega ao seu amado, engendrando uma versdo que implica na conjun¢do
entre amor e gozo falico e na colocagdo do amor como agente infrator de um cédigo moral, como € o

caso da poesia de Martin Codax.16

“Eno sagrado en Vigo,
Baylava corpo velido:

7 Sanhuda - adj. zangada, furiosa.

¥ Torto - sem razdo, injustamente.

° Assanhar-se - zangar-se, encolerizar-se.

' Sandia - adj. louca (no sentido de loucamente apaixonada).

' Cantiga de Amigo de Refrdo II de Pero Meogo. In AZEVEDO,1974, p. 43.

"2 Tal - adj. tal (um homem semelhante).

"> Guaanhar - aproveitar.

' Ca - conj. causal, que, pois.

' Pero Meogo apud AZEVEDO FILHO. As cantigas de Pero Meogo,p.47.

'® Martin Codax ou Codaz, provavelmente, jogral galego-portugués que viveu na corte de Afonso III (1210 - 1279).



Amor ey!

En Vigo, no sagrado
baylava corpo delgado:17

Amor ey!

Baylava corpo velido,
que nunca ouver’amigo:
Amor ey!

Baylava corpo delgado:
que nunca ouver’amado:
Amor ey!

Que nunca ouver’amigo
ergas!s no sagrad’, en Vigo:

Amores ey!

Que nunca ouver’amado:
ergas en Vigo, no sagrado:
Amores ey! "

O preconceito fez com que alguns estudiosos do trovadorismo galego-portugués, tais como
D. Carolina de Michéelis de Vasconcelos, Aubrey Bell, Joaquim Nunes, Costa Pimpao e Rodrigues
Lapa — s0 para citar alguns — identificassem uma certa “candura” nas cantigas de amigo. Ou seja,
ndo conseguiram ver a falicizacdo desse amor, onde o amor vem contracenar com o gozo sexual
para engendrar a promessa de Felicidade. J4 as leituras das cantigas de amigo, feitas por Leodegario
A. de Azevedo Filho (4s Cantigas de Pero Meogo e O Poema Musical de Codax como Narrativa),
por Celso Cunha (Amor e Ideologia na Lirica Trovadoresca) e por Romam Jakobson (A4 textura
Pocética de Martim Codax), entre outros, contribuiram para desmistificar a ingenuidade angelical que
até entdo era atribuida a essas cantigas.

Na tentativa de encontrar uma causa para o amor cortés varias teses foram propostas para a
origem da poesia em langue d'oc.’® A tese arabica, que ndo é propriamente criagio do romantismo,
porque ja tinha sido formulada, no século XVI, pelo italiano G. Barbieri, sustenta-se na

superioridade da cultura mugulmana em relacdo a cristd e na facilidade de comunicagdo entre as

17 Delgado - adj., formoso, esbelto.
' Ergas - adv., exceto, sendo.
19 Martim Codax. Apud AZEVEDO FILHO. Uma visdo brasileira da literatura portuguesa, p. 26-217.

29V, o capitulo “O problema das origens liricas” do livro de Rodrigues Lapa. Li¢des de Literatura Portuguesa.



duas culturas pelas cruzadas. O amor cortés do lirismo occitanico teria sido derivado das poesias da
corte mugulmana, ja que essas poesias exaltavam a mulher e o sofrimento amoroso. A grande
contestagdo a essa tese, entre outras, ¢ de que o lirismo trovadoresco das can¢des mugulmanas era
geralmente dirigido a uma escrava e nunca a uma senhora casada, como ¢ o caso das cantigas
provengais.

Na segunda metade do século XIX, com o desenvolvimento dos estudos de filologia
romanica, aparece a tese folclorica, que se sustenta na permanéncia da tradi¢do popular greco-latina,
principalmente, as festas de Maio, onde o amor e a primavera eram celebrados.

No primeiro quartel do século XX, surge a tese médio-latinista, que ird identificar as
origens dessa poesia na tradicdo erotica médio-latinista, tanto no seu aspecto popular, quanto
goliardesco.”’ Nesse mesmo periodo, outra justificativa vem sustentada pela tese liturgica, que
acredita que as raizes desse lirismo se encontram na poesia latino-eclesidstica, que ndo s6 oferecia
um texto mais ou menos compreensivel mas também uma melodia, o que facilitava a memorizagao.

Denis de Rougemont,em seu livro O amor e o ocidente, insistindo nessa questdao da origem,
retoma alguns pressupostos da tese ardbica e se descarta das outras, acrescentando, entre outras
influéncias, a heresia catara. Para esse autor, a influéncia catara aparece no amor cortés através do
ascetismo, da louvagdo a morte e das virtudes corteses de humildade, lealdade, respeito e fidelidade.

Em primeiro lugar, ndo posso concordar com esse autor, porque isto implica considerar que
o amor cortés € uma concepcdo mistica e, como tal, reflexo de uma versao cristd que condenava o
exercicio da sexualidade e identificava um perigo fantasmatico de carater fobico nas mulheres.

Em segundo lugar, quando a mulher vai ao lugar de Dama para ser decantada em versos, em
momento algum este tratamento corresponde a conduta social dos homens em relacdo as mulheres.
Trata-se de uma fic¢do tomada ao pé da letra. Guilherme, sétimo Conde de Poitiers € nono Duque da
Aquitania (1071-1127), o primeiro trovador provengal de que se tem noticia, um dos principes mais
poderosos de sua época, por sua linhagem (bisavd de Ricardo Coragdo de Ledo) e pela extensdo de

suas propriedades, foi, enquanto homem, um sedutor, que acabou sendo excomungado duas vezes

*I A origem desse nome ¢ incerta. Provavelmente esta ligada ao gigante Golias (Golias, em latim, e Golyat, em
hebraico), o inimigo de Deus, e devia significar, nessa época os “seguidores do diabo”. No século XII, os goliardos
eram, na maioria, estudantes que freqilentavam as escolas catedrais e as universidades ¢ que compunham poemas
liricos profanos: parddias da liturgia e dos Evangelhos, celebragdo das estagdes do ano, dos prazeres da bebida, das
festas e do amor. A maioria dessas composi¢des ndo foram assinadas, o que fez com que os seus autores
permanecessem desconhecidos.



por causa de sua ligacdo com a Viscondessa de Chatellerault, ou, mais provavelmente, por causa de
suas disputas territoriais com a Igreja. Todavia, este homem, independente de sua conduta e do seu
lugar no social, quando representava o papel de amante, enquanto trovador, jurava fidelidade a sua
Dama em nome de um amor escrito. O trovador Bernart de Ventadorn (1150-1195?), também, ilustra
bem essa defasagem de tratamento dado as mulheres. Como homem do seu tempo, apesar de se
saber muito pouco de sua biografia, foi um conquistador e esteve envolvido em grandes aventurosas
amorosas. Conta-se até que foi amante da Viscondessa de Ventadorn, esposa do seu senhor, o
visconde de Ventadorn, e de Alienor de Aquitania, na época Duquesa da Normandia e depois rainha

da Inglaterra.

“Lo tems vai e ven e vire
Per jorns, per mes per ans,
Et eu, las! no'n sai que dire,
C'ades es us mos talans.
Ades es us e no's muda,
C'una'n volh e'n ai volguda,
Don anc non aic jauzimen.

Pois ela no’n pert lo rire,

A me’n ven e dols e dans,

C’a tal joc m’a faih assire

Don ai lo peyor dos tans:
(C’aitals amors es perduda
Qu’es d’una part mantenguda),
Tro que fai acordamen.

Be deuri’ esser balsmaire
De me mezeis a razo,
C’anc no nasquet cel de maire
Que tan servis en perdo;
E s’ela no m’en chastia,
Ades doblara’lh folia,
» 22
Que: “fols no tem, tro que pren”.

*2 Bernart de Ventadorn apud CAMPOS, Augusto de. Verso reverso controverso, p. 88.

Tradugdo: “O tempo vai e vem e vira / Por dias, por meses, por anos, / Mas o desejo que me tira / A vida e da
desenganos / E sempre o mesmo, eu nunca mudo:/ Sé quero a ela, mais que tudo, / A ela que s6 me da tormento.

Ela ainda ri como antes rira, / A mim vém as dores e os danos, / Pois nesse jogo a que me atira / S6 ganho enganos
sobre enganos / (O amor é um jogo perdido / Quando ele € s6 por um mantido) / Se ndo houver entendimento.

A ninguém mais posso culpar / Sendo a mim e a minha mente — / S servir e nada ganhar / E coisa propria de um
demente, / E se ela a mim ndo me castiga / A loucura faz que eu prossiga: / Loucos ndo tém discernimento.
(CAMPOS, Augusto de. Verso reverso controverso, p. 89).



E importante frisar a dicotomia entre o lugar e o tratamento que é dado & mulher na poesia e
no social. Na Idade Média, as mulheres, reduzidas a fun¢do falica, s6 tinham lugar no social como
maes. Uma das solugdes encontradas pelos homens em relagdo as mulheres foi tapar as suas bocas.
O depoimento do historiador Georges Duby, sobre as dificuldades encontradas por ele em sua
pesquisa sobre as mulheres dessa €época, ilustra bem esse fato: “Essa Idade Média ¢ resolutamente
masculina. Pois todos os relatos que chegam até mim e me informam vém dos homens, convencidos
da superioridade do seu sexo. S6 as vozes deles chegam até mim. No entanto, eu os ouco falar antes
de tudo de seu desejo e, conseqiientemente, das mulheres. Eles tém medo delas e, para se
trangiiilizarem, eles as desprezam™>.

Na segunda metade do século XII, periodo de florescimento do amor cortés, no sul da
Franca, o poder da Igreja invadia a privacidade dos homens, criando leis que regulamentavam as
relagdes intimas entre os casais. Os padres alertavam os homens para terem muito cuidado com as
mulheres. Elas poderiam ser consideradas, em relacdo a forga fisica, mais frageis do que os homens,
mas, em relacdo ao espirito, deviam ser temidas porque usavam a sedugdo e a mentira como armas
para conduzir o homem ao pecado, a destrui¢cdo e & morte.

Ninguém melhor do que a mulher para aparecer como uma das faces disfarcadas do Demo.
Em um dos episddios de 4 Demanda do Santo Graal, Perceval, em suas andangas a procura do
Santo Calice, esta passando pelo mar, quando vé uma tenda muito rica. Depois de atar o seu cavalo
numa arvore e deixar encostado nela os seus escudo e espada, entra na tenda e encontra, dormindo

em um leito, a donzela mais formosa que seus olhos ja viram.

“(...) E a donzela abriu os olhos e, quando o viu ante si, ergueu-se como espantada e disse:

— Ai, Senhor! Quem sodes que aqui assi entrastes armado?

— Donzela, disse el, eu som ~u~u cavaleiro andante e a ventuira me trouxe aqui. Nom hajades pavor de
mim pero hei sabor de vos olhar assi ca, se vos eu olho, nom é maravilha ca, assi Deus ajude, vos sodes a
mais fremosa cousa que eu nunca vi.

E a donzela lhe disse:

— Nunca eu vi cavaleiro andante.

— Nom? disse el, pois donde sodes?

— Eu som, disse ela, de “ua terra m~ui mui longe daqui e muito estranha, mas a ventuira e maa’’
andanca mzeﬁtrouxe aqui agora que a adur” o podiriades cuidar. E ainda pior me aveo depois que aqui vim
ca dantes”".

* DUBY, Georges. Idade média, idade dos homens: do amor e outros ensaios, p. 10.
** Maa - adj. ma

> Adur - adv. dificilmente, penosamente. mal, apenas.

** A DEMANDA DO SANTO GRAAL, p. 200.



A donzela, interrogada por Percival, comega a contar a sua estoria, dizendo que nasceu em
Atenas e ¢ uma princesa, prometida pelo rei, seu pai, ao imperador de Roma. Quando ja estava em
alto mar, junto com sua comitiva, para ir encontrar o seu marido, houve uma tormenta que durou
quinze dias e os levou para a Grande Bretanha. Resolveram armar uma tenda na praia e, noutro dia,
pela manha, quando toda sua comitiva estava no navio, veio um vento forte e todos foram mortos.
Perceval, segundo o cddigo cortés da cavalaria de seu tempo, deveria se oferecer para levar a
donzela ao encontro daquele a quem ela fora prometida como esposa. Em vez disso, “coitado de
amor”, declara-se a donzela, prometendo-lhe casamento e também fazé-la “rainha de terra mui rica e

2 . ’
boa””’. Eis que, nesse momento, algo terrivel acontece:

“(...) E el estando enesto falando, aque-vos™ vem de contra o céu um tam grande s66 como se fosse
firida de torvam e fez ~ua tam gram volta como se movesse a terra, assi que Persival tremeu todo com
pavor. E ergueu-se espantado e ouviu ~ua voz que dizia:

— Ai, Persival! como aqui hd tam mau conselho. Deixas toda lidice® por toda tristeza, donde te vinrd
todo pesar e toda maa ventuira.

E semelhou-lhe que aquela voz fora tam grande que deviria seer ouvida per todo o mundo. E caiu
esmoricido em terra e jouve assi um gram pedaco. E depois que acordou e catou arredor de si e viu a
donzela rir, porque o vira, que houvera medo, e, quando a viu riir, maravilhou-se e logo entendeu que
era demo que lhe aparecera em semelhanca de donzela polo enganar e o meter em pecado mortal.
Entom ergueu a mdo e sinou-se’’ e disse:

— Ai, padre Jesu Cristo verdadeiro! Nom me leixes’' enganar nem entrar na perdurdvil morte. E se
este é demo que me quer tolher™ de teu servico e partir de ta companhia, mostra-mi-o. (...)

Tanto que el esto disse, viu que a donzela se tornou em forma de demo tam feo e atam espantoso que
nom hd no mundo homem tam ardido™ que o visse que nom houvesse a haver gram medo .

. 35 ’ . 4
Os fabliaux,”” em contraponto ao fin’'amor das cantigas de amor, também nos oferece

indicagdes precisas da concepcdo dos homens sobre as mulheres nessa época. Nesses fabliaux, as

*” A DEMANDA DO SANTO GRAAL, p. 202.

** A que vos - eis que.

** Lidice - alegria, gozo, contentamento.

%% Sinar-se - benzer-se

3 Leixar - deixar.

32 Tolher - tirar.

33 Ardido - ousado, €Orajoso.

** A DEMANDA DO SANTO GRAAL, p. 202.

3% “Fabliau, diminutivo de fable, ¢ um género narrativo breve, em verso, baseado na unidade de ac¢o. (...) A maior
parte dos fabliaux sdo comicos e comportam uma intencdo parddica e irdnica, mesmo os que (um bom terco)
terminam por uma moral (FABLIAUX, 1997, p 56). Além dos fabliaux comicos, “comparaveis as farsas do teatro
cOomico” temos os fabliaux erdticos (id. ibid., p. 7).



3% ¢ usam uma série de ardis para seduzir os homens e para enganar

mulheres “tém o espirito agudo
os maridos, fazendo-os de bobos.

Enfim, criaturas demoniacas, perversas e devoradoras, incapazes de serem satisfeitas era a
imagem que o cristianismo medieval construiu sobre as mulheres, o que sem duvida isentava e
justificava os atos de violéncia contra elas. As leis dos homens tinham, nessa época, um efeito
apaziguador, na medida em que colocavam no lugar do Outro sexo o signo da maternidade. Eis uma
estratégia para negar a diferencga, introduzindo as mulheres no reino félico. O perigo s6 rondava as
mulheres solitarias, ou seja, aquelas que ndo estavam sob o dominio dos homens. Entdo, a solucdo
encontrada foi a criagdo de novos espagos para aprisiona-las: os mosteiros, as comunidades beguinas
e os bordéis. Sob a insignia da prote¢do, os homens encontravam artificios para se prevenirem do
insondavel que vela o gozo feminino. Tratava-se, entdo, de uma estratégia para negar o nao haver da
relacdo sexual e o ser sexuado dessas mulheres, cujo gozo suplementar ndo passa pelo corpo, mas
sim pela fala. Uma idade dos homens,”” ¢ como o historiador George Duby se refere a essa época em
um dos seus livros. Essa expressdo deve ser lida ao pé da letra: os lacos sociais se sustentavam na
homossexualidade. Mas, se nessa época o valor social da mulher era indice da poténcia do homem a
quem estava subjugada, desde o nascimento até a morte, este valor se transformava radicalmente,
quando a mulher, sob a pena do poeta, transfigura-se em a Dama, a qual ele iria dedicar seu amor em
cantos que sao verdadeiros lamentos de dor.

Lacan, em 1972-73, no Seminario 20 — mais, ainda, adverte que a tentativa de desvendar a
origem histérica do amor cortés nao deu conta do seu fendmeno. Mas antes mesmo de afirmar isto,
em 1959-60, no Semindario 7 — a ética da Psicandlise, ele ja tinha se descartado dessa questdo ao
estabelecer uma correspondéncia entre o amor cortés e o texto de Ovidio, 4 arte de Amar. O texto de
Ovidio ¢ um verdadeiro tratado para libertinos, mas Lacan ird encontrar nele uma identificagdo com
o amor cortés pela via do significante. O amor deve ser regido pela arte (Arte regendus amor) € o
amor ¢ uma espécie de servigo militar (Militae species amor est) sdo as proposi¢des de Ovidio que
foram tomadas ao pé da letra pelo amor cortés. S6 que nele o amante se coloca a servico da Dama
para travar uma batalha cujas regras ja estabelecidas colocam-no na posi¢do de vencido, antes

mesmo da conquista. Mas, mesmo assim, ¢ proibida a desisténcia, e o amante s6 tem direito de in-

*® FABLIAUX — Erética medieval francesa, poesia erética e satirica francesa, séculos XII — XIV, p. 46.
31V, Idade Média, Idade dos Homens — do Amor e outros Ensaios de George Duby.



gressar nessa escola poética se se submeter as regras que determinam a maneira como se deve
cortesmente amar.

Tal qual o amor grego, o amor cortés se sustenta na beleza do agalma e, ao contrario dele,
exige que o amador renuncie a coisa amada. Em torno do objeto de amor se constréi uma
organizagdo do significante, cujas regras conduzem a inibi¢do da sexualidade e a representagdo da
mulher como enigma indecifravel. Essa representacao do objeto feminino faz com que Lacan com-
pare as técnicas do amor cortés com as técnicas dos pintores do final do século XVI e do inicio do
século XVII*®, Trata-se do recurso da anamorfose: a revelagdo de uma imagem enigmatica, que, a
primeira vista, ndo ¢ perceptivel e que aponta para alguma coisa da ordem do real. O que ha de
comum nessas representagdes ¢ um modus operandi do significante. Retomarei essa questdo quando
for abordar o amor cortés como sublimagao.

Quero me deter, agora, em alguns procedimentos: o luto, a representacio do objeto
feminino, a fun¢do nao especular do espelho e as técnicas do amor como erotismo.

O luto ¢ a condi¢do para que o homem ocupe o lugar de amante e possa dirigir a sua
demanda a Dama. O sofrimento, como um estado de luto permanente, correspondendo ao que se
convencionou chamar, nos estudos literarios, de morrer-de-amor, ¢ o afeto dominante, na cantiga de

. P 39
Pai Soares de Taveiros™.

“Como morreu quen nunca ben
ouve da ren® que mais amou,
e quen viu quanto regeou

d'ela e foi morto por en,”’

Ay, mha senhor, assi moyr'eu!

Como morreu quen foy amar

quen lhe nunca quis ben fazer

e de que lhe fez Deus ueer

[Cousa] de que foy morto cé pesar,
Ay, mha senhor, assi moyr’eu!

, 2
Com’ome que ensandegeu,

¥ V.o capitulo XI, “O amor cortés em anamorfose”, que se encontra em O semindrio, livro 7, a ética da
psicandalise,onde Lacan faz referéncia ao quadro de Holbein, Os Embaixadores.

%% Pai Soares de Taveirds (?), trovador, aproximadamente, nos primeiros decénios do século XIII, descendente de
uma familia nobre da regido do Minho, comp0s cantigas de amor, de amigo e duas ten¢des , uma de parceria com
Martim Soares e outra com o seu irmdo Péro Velho de Taveirds.

%0 Ren - coisa.

! Por en - por isto.

*2 Ensandecer - enlouquecer (com o sentido de enlouquecer por amor).



senhor, co gran pesar que uiu
~ p 43 .

e no foy ledo,” nen dormiu

depois, mha senhor, e moyr’eu!

Ay, mha senhor, assi moyr’eu!

Como morreu quen amou tal
dona que lhe nunca fez ben

a quen a uiu leuar a quen

a no ualia™, nen a ual,

45
Ay, mha senhor, assy moyr’eu!”"".

O objeto amado s6 pode comparecer na estrutura da privacao, porque se trata de um amor
em que as relagdes entre sujeito e objeto se inscrevem na falta. No capitulo em que abordei a pulsao,
a privacao foi definida como a falta real de um objeto simbdlico, tendo como agente o imaginario. A
Dama ¢ para o sujeito, na posi¢do de amante, o que simbolizaria o objeto real do seu desejo, isto €, o
falo (®). E l6gico que essa metaforizagio s6 é possivel pela via do imaginario, j4 que o que
caracteriza a estrutura do desejo ¢ a falta do objeto. E por lhe ter sido dado o sentido de um objeto
precioso e, como tal, privilegiado, que a Dama se converte em simbolo da propria auséncia do objeto
do desejo. Justamente por isto, amar tem como condi¢do renunciar ndo ao amor mas ao objeto
amado.

Da estrutura da privagdo passa-se a frustragdo. E na posi¢do de objeto real que a Dama se
torna representante do Outro Absoluto (Outro-real, Outro-sem-barra) e ¢ investida de onipoténcia,
podendo, a partir dai, submeter o amante aos seus caprichos. O amante, por se encontrar
inteiramente a deriva do desejo que estd no Outro — na Dama —, s6 pode se colocar como servo fiel

e humilde que suplica ser amado.

“Pero muito amo, muito non des[ejo]
aver da que amo e quero gram bem,
porque eu conhego muyto ben e vejo

que de aver muito a min non m’en ven

tam grande folganca®® que mayor non seja
o seu dano d’ela; quen tal bem deseja

o0 bem de ssa dama em muy pouco ten.
Mais o que non he e seer poderia,

sse fosse assy que a ela vesse

bem do meu bem, eu [muito] desejaria

* Ledo - contente.

“ valer - ter valor, merecer.

* Pai Soares de Taveirds apud NUNES, José Joaquim. Crestomatia arcaica, p. 152.
* Folganga - repouso, descanso.



aver o mayor [ben] que aver podesse,

ca pois a nés ambos hi viinha proveito;

tal ben desejando, ffarya dereyto

e sandeu seria quem o nom fezesse.

E quem d’outra guisa’’ tall’® bem [desejar]
non he namorado, mafils é [un] desfrom(?),49
que sempre trabalha por cedo cobrar
da que non servio o mayor galardom,’
e de tal amor amo [eu] mays de cento
e non amo h~ua de que me contento
de seer servidor de boom coracon.

0

Pois [d’ela] m’eu cham’e soo servidor,
gram treicom seria, se mia senhor
por meu ben ouvesse mal ou senrazon

. 51
E quantos bem aman assy o diram”

A Dama, cindida em objeto real com valor de poténcia e objeto simbdlico com valor de
dom, se torna a fonte de todos os dissabores. Ou seja, como objeto de poténcia ¢ divinizada e,
justamente por isto, sO6 pode ser amada no regime de abstinéncia sexual, de devocao servil e de
idolatria; como objeto simbélico se torna signo da recusa do amor como dom. E nesse sentido que o
amor cortés se inscreve no regime da frustragdo.”* O ciclo que se repete é sempre o mesmo. Alguns
medievalistas, ao constatarem esse processo de repeti¢do, consideram-no falta de criatividade,
porque ndo se deram conta do que, verdadeiramente, se trata nessa concepg¢ao do amor.

O morrer-de-amor dos trovadores ndo corresponde nem ao desejo de morte da tragédia
helénica e nem ao masoquismo moral romantico. O sofrimento ¢ efeito de uma relagdo amorosa
simbolizada que visa a ndo satisfagdo. A Dama ¢ colocada no lugar de objeto amado para que outra

coisa, que estd para além das mulheres, seja desejada.

“Senhor, eu vyvo coytada
vida, des quando vos nos vi,
mays, poys vos queredes assy,
por Deus, senhor ben talhada,

*7 Guisa - modo, maneira, forma.

* Tal -adj., semelhante.

* Desfrom - desavergonhado.

*% Galardom - recompensa.

' D. Dinis apud NUNES, José¢ Joaquim. Cantigas d amor dos trovadores galego-portugueses, p. 104-205/6.

D. Dinis, o rei Lavrador, neto de Afonso X de Castela e casado com Isabel de Aragdo, a “Rainha Santa”, é
considerado por quase todos os medievalistas um dos melhores trovadores galego-portugueses.

> A frustragdo, “originalmente, (...) s6 ¢ pensavel como a recusa do dom, na medida em que o dom é simbolo do
amor” (LACAN, 1995, p. 184).



querede-vos de min doer
ou ar leixaide-m’ir morrer.

Vos sodes tan poderosa

de min que meu mal e meu ben
en vos é todo, [e] por en,

por Deus, mha senhor fremosa,
querede-vos de min doer

ou ar leixade-m’ir morrer.

Eu vyvo por vos tal vida

que nunca estes olhos meus
dormen, mha senhor, e por Deus,
que vos fez de ben comprida,
querede-vos de min doer

ou ar leixade-m " ir morrer.

Ca, senhor, todo m’e prazer
S 54
quant’i vos quiserdes fazer’”.

As regras corteses tornam o amor impossivel para que uma pratica de escrita se transforme
em metafora do amor. A impossibilidade da relagdo sexual ¢ substituida pela abstinéncia sexual. O
real, enquanto impossivel, ndo ¢ recalcado, simplesmente se desloca para que amar se torne
sindnimo de rentincia e a insisténcia em continuar amando se transforme em mestria de um cantar
com a fung¢do de sublimacao.

Ao contrario do romantismo, € o proprio amor € nao o objeto que comparece no lugar de
um ideal. Na literatura romantica, o objeto feminino ¢ investido de uma imagem que substancializa a
figura da mulher angelical ou da mulher satinica. As cantigas de amor dessubstancializam o objeto
feminino, transformando-o numa funcdo simbdlica. A Dama, enquanto portadora do agalma, ¢
captada por um olhar, sem que haja qualquer particularidade que a singularize, quer do ponto de
vista do amante, quer do ponto de vista de um estilo de época. Pelo contrério, a beleza enquanto
traco de atragdo, esvazia-se para dar lugar a fun¢do do significante enquanto falta. A leitura das
cantigas de amor provoca, inclusive, a sensacdo no leitor de que todas elas poderiam ter sido escritas
para uma mesma mulher. A Dama ¢ dessubjetivada para ser colocada aos olhos do amador como,
inteiramente, arbitraria e onipotente. Justamente por isto, Ela ndo mede as exigéncias que impde

aquele que esta ao seu servigo.

>3 Leixar - deixar.
>*D. Dinis apud NUNES, José¢ Joaquim. Cantigas d’amor dos trovadores galego-portugueses, p.202/3.



Aqui, como no amor grego, os lugares para amar estdo bem demarcados: o de amante
(erastes) e o de amado (eromenos). Quem ocupa o lugar discursivo do amante tem abatido sobre si
os efeitos que o real provoca no simbolico, e, justamente por isto, se coloca no lugar de sujeito do
desejo. Neste lugar, o trovador se oferece ao servico de uma mulher. Aquela, que aceitou ser esco-
lhida poderia, entdo, representar para o sujeito o que ele supde que lhe falta? Nao. O amor cortés ¢
justamente aquele que traz a desarmonia do par amante-amado, explicitando que o que falta ao
amante nao € o que o amado tem. Nao ¢ isto que Lacan situa quando diz que amar ¢ dar o que ndo se
tem? Este paradoxo, que vige no regime do amor, é o que sustenta o amor cortés. E neste sentido que
se deve ler a afirmag¢@o de Lacan, quando diz que o amor cortés ¢ o tinico que expressa o verdadeiro
amor. Se o desejo do homem ¢ o desejo do Outro, o trovador deseja o amor da Dama porque Ela
deseja ser amada por ele. Se o desejo se sustenta em uma falta radical, a stplica do trovador, dirigida
a Dama, revela a constatacdo deceptiva que faz parte da estrutura de toda demanda: ndo ¢ isto, ¢
outra coisa... Esta Outra Coisa ¢ a Dama que esta ali para ser amada e ndo para obliterar o que falta
ao amante. A Dama, como simulacro do objeto do desejo, s6 pode ser demandada pelo trovador a
partir da privagdo e da frustracdo. Justamente por isto, o que € colocado neste lugar € um objeto

enlouquecedor, ¢ um parceiro desumano.

“Si tot fatz de joi parvensa,
Mout ai dins lo cor irat.

Qui vid anc mais penedensa
Faire denan lo pechat?

On plus la prec, plus m'es dura;
Mas si'n breu tems no's melhura,
Vengut er al partimen” *.

A Dama, como representante do significante que falta no campo do Outro, tem a mesma
funcdo que o espelho como a borda de um furo: estabelecer um limite que aponta para o que nao se
pode transpor. Algumas particularidades do amor cortés ilustram esta fungdo do espelho:*®

I- um amor que nasce da construgdo significante e que se apresenta dessimétrico com o

papel social que a mulher exercia nesta época, amar cortesmente significa saber trovar;

> Bernart de Ventatadorn apud CAMPOS, Augusto de. Verso reverso controverso, p. 91.

Tradugdo: “A alegria so ¢ aparéncia, / Por dentro estou estragalhado. / Onde se viu dar peniténcia / A alguém, antes
de ter pecado? / Mais eu pego, mais ela é dura: / Ah, se ela ndo tiver brandura / Eu vou morrer, ja ndo agiiento”.

% O espelho, com fungdo ndo especular, tem o mesmo estatuto topolégico do significante: ocupar uma parte do
vazio instaurado pela ocorréncia do real no simbdlico.



2- todas as regras de cortesia se organizam em torno da inacessibilidade do objeto;

3- As forcas maledicentes (os lausengiers) e a manutencdo do segredo através do uso do
senhal produzem uma série de equivocagdes.

As técnicas do amor corté€s como erotismo sdo técnicas de retengdo, de suspensao e de amor
interruptus. Freud, no texto Trés Ensaios para uma Teoria Sexual, 1905, afirma que “todas las
circunstancias externas e internas que dificultan o alejan la consecution del fin sexual normal (...)
favorecen, como es compreensible, la tendencia a permanecer en los actos preparativos,
convirtiéndolos en nuevos fines sexuales que pueden sustituirse al normal.”>’ Essas técnicas
preliminares correspondem aos estdgios que o trovador tem que passar para que a Dama aceite ser
homenageada por ele. Esses estagios para que ele receba o grau de amador sdo:

1- Aspirante (Fenhedor) — o que se consome em Suspiros;

2- Suplicante (Precador) — o que ousa pedir;

3- Amador (Drut).

Cumpridos esses estagios, se o amador for aceito como vassalo, a Dama aceitard o seu
amor, a sua devogao e a sua fidelidade. No ritual provencal, quando a Dama aceitava a corte do tro-
vador, oferecia-lhe um anel de ouro e ordenava que se levantasse e lhe beijava a fronte. Dai em
diante os amantes estavam unidos pelas leis da cortesia: inibi¢do do sexual, vassalagem e
consagragao do objeto amado.

Se esses estagios forem comparados com os prazeres preliminares, eles terdo a mesma
funcdo que exercem no circuito pulsional, que € a retencdo do gozo para o prolongamento desses
prazeres. Essa reten¢do do gozo, para Freud, converte-se em perversdo ou em sublimagdo. O amor
cortés ndo faz outra coisa sendo eternizar um amor cujas regras de cortesia impdem barreiras ao
amor como exigéncia do proprio amor. O amor cortés apresenta, assim, uma forma de amar que
coloca em cena um jogo e suas regras. Naquele tempo os trovadores sabiam jogar e, justamente por
isto, sabiam amar. E ndo existe coisa que mais explicite uma inveng¢ao significante do que o jogo.

Lacan chama atengdo para o paradoxo desses prazeres preliminares. Se por um lado
sustentam o prazer, por outro sdo experimentados como desprazer, na medida em que aumentam o

estado de tensdo. E a partir dessa contradi¢do que os prazeres preliminares sdo valorizados no ato

> “Todas las circunstancias externas e internas que dificultan o alejan la consecucion del fin sexual normal (...)
favorecen, como es comprensible, la tendencia a permanecer en los actos preparativos, convirtiéndolos en neuevos
fines sexuales que pueden sustituirse al normal (FREUD, 1973, p. 1184. v. II).



sexual. No amor cortés esses prazeres se atualizam na medida em que a Dama se torna inacessivel e
o seu corpo interditado. E no interior dessa interdi¢do que o sexual se converte, através da
sublimagdo, numa arte erdtica, onde o impossivel de um amor tem como fung¢do velar o impossivel
da relagdo sexual. Diz Lacan: “O amor cortés ¢ uma maneira inteiramente refinada de suprir a
auséncia de relagio sexual, fingindo que somos nds que lhe pomos obstaculo. E verdadeiramente a
coisa mais formidavel que jamais se inventou >,

O amor cortés inviabiliza de saida o acesso ao objeto para depois lhe outorgar um valor
sublime. O agalma do objeto se transforma em aura para que ele possa como metafora vir no lugar
do objeto que ndo hi. O ndo-haver do objeto é substituido pela impossibilidade de té-lo. E
importante assinalar que ndo estou dizendo que a Dama vem ocupar a fun¢do do objeto causa do
desejo, aquele que Lacan representa pela letra @ mintiscula, mas sim que ¢ como metafora da Coisa
que a Dama se apresenta como objeto de um amor impossivel. E mais: ¢ s6 como objeto impossivel
que Ela pode se deslocar para o lugar do Outro Absoluto e ser divinizada, adquirindo, assim, o valor

de dom como Bem Supremo. Os estdgios a serem ultrapassados para o grau de amador

correspondem aos prazeres preliminares, também, porque t€ém como fungdo colocar a Dama como

signo do Outro (X.). Eis porque a Dama, tal qual o Outro (X.), ndo tem face e sempre se apresenta

como um enigma sem decifragdo. A Dama ndo ¢ a representacdo imagética das mulheres e sim a re-

presentante d’ X Mulher. Aquela que, como significante do Outro-Sexo, ndo ha. A indiferenca da
Dama adquire, assim, valor de mistério inviolavel porque Ela, verdadeiramente, ndo tem nada para
oferecer ao amante.

J4 me referi a sublimagdo no amor cortés, mas gostaria de me deter um pouco mais nessa
fun¢do, inaugurada por Freud e retomada por Lacan. Para Freud, a sublimagdo ¢ uma forma de
satisfacdo ndo-sexual da pulsdo, sem que haja recalque. No decorrer do seu percurso, a pulsdo se
desvia do seu alvo. Como compreender isto? Primeiro, ndo se deve confundir a nogdo de alvo com a
de objeto, e, segundo, ¢ preciso que se estabelega a diferenca entre retorno do recalcado e sublima-
¢do. Se Freud nos ensinou que ndo pode haver recalque sem retorno do recalcado, cabe indagar,
aqui, de que recalque se trata. Nao sdo os recalques secundarios, até porque estes ja sdo efeitos de

um recalque primario. E a entrada do significante que promove a a¢do do primeiro recalque. L4, num

> LACAN, Jacques. O semindrio - livro 20 - mais, ainda, p. 94.



pedago de carne viva, onde se pressupde uma substidncia gozante, alguma coisa desse gozo ¢
arrancada para que o significante se instale. L4, onde nada havia, passa a existir alguma coisa: o
traco unario. E o primeiro recalque incide justamente sobre esse nada. E esse vazio que insiste no
retorno do recalcado e que de novo serd recalcado para ser esquecido. Quando um sujeito se
identifica com um objeto, idealizando-o, o que ¢ recalcado ¢ justamente esse vazio, que s6 pode
comparecer sob a forma de falta simbolica. Dessa idealizagdo explode uma paixao que eleva o objeto
a categoria de bem. Nao ha amor-paixdo sem a ilusdo falica de encontro com a Felicidade. Na
sublimagdo ndo ocorre o recalque desse nada, que antecede o aparecimento de toda vida, ja que ele
reaparece sob a forma de um vazio a ser contornado. E nesse sentido que se fala de sublimagio no
amor cortés. A Dama, enquanto objeto impossivel, ¢ elevada a categoria de sublime para ser
nomeada pelo significante com valor de Coisa (Das Ding). So pela via do significante ¢ que se pode
nomear, ndo o que falta, mas a existéncia da propria falta. Se através da palavra aponta-se para uma
falta sem poder significa-la, logo entre a nomeagao e a aparig¢do do objeto instaura-se uma hidncia. A
Coisa como significante ¢ efeito da existéncia da linguagem e a Coisa como objeto pertence ao
registro do real e, como tal, estd para além da linguagem. E o que estd para além da linguagem sé
pode ser nomeado através dela como impossivel. A sublimagdo ndo tem outra fung¢ao sendo permitir
ao homem se referir a Coisa, isto ¢, coloca-lo entre o real e o significante. E o que permanece no
centro deste intervalo ¢ um vazio.

O objeto amado no amor cortés, ao contrario do que ocorre no romantismo, ndo ¢ abordado
para o casamento, mas sim para situar o desejo ao nivel da visada da Coisa. Esta Coisa, por sua
estrutura, s6 pode ser representada por Outra Coisa. A Outra Coisa ¢ a Coisa. A Coisa ndo se
procura, encontra-se. O personagem de Angela Carter,” no romance 4 Paixdo da Nova Eva, achou
Tristessa: (...) linda como podem ser apenas as coisas que ndo existem: o mais obsedante dos
paradoxos, receita de eterna insatisfagio®. Mas é claro que esta busca so pode ser feita pelas vias do
significante quando o homem se torna um verdadeiro artesdo. Neste sentido, A Coisa ¢ a Dama que

0s poetas encontraram para trovar.

> Angela Carter “pode ser considerada uma das vozes mais originais da literatura inglesa contemporinea. Nascida
em Eastbourne, em 1940, (...). freqiientou a UniversidadeUniversidade de Bristol, onde se especializou em literatura
inglesa do periodo medieval. Depois de formada, Carter morou e trabalhou na Inglaterra, nos Estados Unidos e no
Japdo” (PEONIA, 1999, p. 241). De 1966 a 1992, sua producdo abrange romances, contos, poesia, pecas de teatro e
livros para crianga. Em 1992, morreu de cancer no pulmio.

% CARTER, Angela. 4 paixdo da nova Eva, p. 6.



O amor cortés engendra uma constru¢do ideal sobre o amor e o inscreve no regime da
estrutura da falta do objeto, assinalando uma transformacao histoérica de eros. Nao se pode negar que
essa concep¢do de amor inaugurou uma tradi¢do em que falar de amor significa falar do sofrimento
de quem ama. O sofrimento ¢ a via pela qual o amor se tornou um dos temas mais reincidentes da
literatura ocidental. Na passagem do amor cortés para o amor como sentimento da paixao, produz-se
uma tor¢ao, a partir do momento em que o morrer-de-amor deixa de ser metafora da impossibilidade
do proprio amor para se transformar em simbolo da impoténcia do homem em relagdo as forcas
“invenciveis” do mundo. A idealiza¢do objetal substituiu a sublimag@o, assim como a privagdo e a
frustracdo cederam lugar a denegacdo da castragdo.

No século XIX, o objeto ¢ idealizado como se fosse a apari¢do da Coisa para criar a ilusdo
de um amor primeiro, unico e derradeiro... E se nada do que ¢ esperado ¢ encontrado, o alibi dos
obstaculos intransponiveis vem dissimular a propria impossibilidade, que passa a ser denegada. A
mulher pura e angelical se converte pela via imaginaria em signo da Coisa. Nao importa se ¢ pelos
lagcos do matrimdnio ou pela via do adultério, pois o que entra em cena € a procura de um objeto que
viria tomar o lugar da Coisa. Nessa transformacao radical do amor cortés em paixdo, nasce o mito da
castidade. Nao se trata mais de abstinéncia sexual do amador, mas de uma exigéncia moral que se
abate sobre as mulheres. Qualquer semelhanga com o romantismo e com o realismo ndo sdo meras
coincidéncias. Na literatura do século XIX, o homem, fantasmaticamente, dividido entre as mulheres
que podem ser amadas e as que podem ser desejadas, tortura-se entre amar ou gozar. A puni¢ao
surge entdo sob duas formas: o inferno da culpa para os homens e a morte para todas as heroinas que
violam a lei da castidade.

Assim, o impossivel se desloca do amor para os obstaculos, ora pela inviabilidade do
casamento, ora pelo erro do adultério ou da prostituicdo. Os herdis passam de amantes a impotentes
— ou como diria Camilo Castelo Branco: de felizes a desgracados — e o morrer-de-amor, enquanto
representacdo maxima da denegacdo do impossivel da relagdo sexual, transforma-se no fracasso de
um sonho de amor...

O mito do amor, na literatura portuguesa, encontrara as suas origens no entrecruzamento
entre as cantigas galego-portuguesas de amor e de amigo. Nas cantigas de amigo, vamos encontrar
um amor que justifica os desvios de virtude das donzelas apaixonadas. Mentir por amor, dissimular

para a mae e se entregar como prova de amor sdo os comportamentos descritos pelas donzelas nas



cantigas de amigo, com bem demonstra Leodegério A. de Azevedo Filho, no seu livro As Cantigas
de Pero Meogo. Nessas cantigas, ndo hé lugar para o morrer-de-amor das cantigas de amor. Nestas
ultimas, a dor de morrer-de-amor revela-se para o imaginario do trovador como gozo, que, ao
contrario das cantigas de amigo, ndo se inscreve pela via do falo. Nesse sentido, o gozo do Outro nas
cantigas de amor se apresenta com valor de amor sublimado, o que serd retomado pela poesia
barroca, que ird imaginarizar este gozo pela via do objeto para sempre perdido. Nas cantigas de
amigo, o trovador, ao usar a mascara de uma donzela apaixonada, ndo canta mais um amor
impossivel e sim as maravilhas do amor. Sdo depoimentos liricos de "mulheres" que ora suspiram,
ora se entregam ao amado como prova de amor. A conversdo do amor impossivel para o amor que
se sustenta na Promessa de Falicidade ¢ a primeira grande virada da concep¢do mitica do amor na
literatura portuguesa. L4, nas paginas das cantigas de amigo, amor e gozo falico se deparam com
duas faces de um sonho sonhado sem os escombros da morte.

Esses dois géneros liricos trovadorescos encontram-se, por sua vez, com a matéria da
bretanha,”’ que deu origem as novelas de cavalarias. Entende-se por novela de cavalaria o género
narrativo, quer em verso, quer em prosa, que tem como caracteristica fundamental apresentar uma
sucessdo de aventuras, onde os protagonistas principais sdo submetidos a provas, que t€ém como
fungdo inseri-los num modelo herdico, ja que saem delas sempre com éxito. Uma estdria com
principio, meio e fim se encaixa em outra e mais outra, tendo como fio condutor da narrativa uma
trama central.

A Demanda do Santo Graal pertence a ultima fase do ciclo arturiano, que antes era
nomeado por Pseudo-Boron e, mais recentemente, por Post-Vulgata. Este texto (ms. 2594 da
Biblioteca Nacional de Viena), que se acredita ter sido escrito entre 1230 e 1240, reline as varias
versoes que integram a lenda em torno do rei Artur: o Graal, o rei Artur, os amores de Lancelot e
Gueniévre. A trama consiste na procura do Graal, que ¢ o Calice Sagrado (Santo Vaso) que contém
as ultimas gotas do sangue de Cristo, recolhidas por José de Arimatéia (Joseph).

A referéncia mais antiga que se conhece, até hoje, sobre o rei Artur pertence a um

manuscrito andnimo, intitulado Historia Brittonum, cuja copilagdo mais antiga de que se tem noticia

%! Matéria da bretanha se refere ao ciclo cavaleiresco de influéncia bretd, e, justamente por isto, também chamado de
ciclo bretdo. Pertencem a esse ciclo o conjunto de obras que giram em torno da lenda do rei Artur e a novela Amadis
de Gaula.



¢ atribuida a Nennius, onde Artur aparece como um chefe bretio do Norte cujas facanhas nas
batalhas contra os saxdes se espalham por toda a Bretanha.

Em meados do século XII, comegam a surgir os textos que vao tecer as varias versdes em
torno da lenda arturiana:

1- Historia Regum Britanniae (Historia dos Reis da Bretanha), escrita em latim pelo
historiador Geoffroy de Monmouth, mais ou menos em 1137, apresenta o rei Artur ndo como heroi
nas batalhas mas como senhor de uma corte cercada pelo brilho das festas e dos jogos
cavalheirescos.

2- Vita Merlini (A Vida de Merlin),** também escrita por Geoffroy de Monmouth,
aproximadamente em 1148, se constréi em torno do personagem Merlin e de suas profecias.

3- Romance de Brut (Brutus ¢ o fundador mitico da Bretanha) também conhecido como
Geste des Bretons,”” é uma narrativa em versos, escrita por volta de 1155, pelo trovador normando
Robert Vace. Esta obra ¢ dedicada a Alienor, neta do primeiro trovador, Guilherme IX, e portanto
herdeira do ducado da Aquitania, que se casou, primeiro, com o rei Luis VII de Franga, e, depois,
com Henrique Plantageneta, rei da Inglaterra. Esse texto, além de contar alguns episodios da vida e
da morte de Artur, baseados na historia de Geoffroy de Monmouth, introduz, pela primeira vez, a
famosa Tavola Redonda.

4- Perceval le Gallois ou Le Conte du Graal € uma narrativa em verso, escrita por Chrétien

de Troyes.** Segundo o historiador Michel Pastoureau, Chrétien de Troyes, escreveu esta historia a

62 Paul Zumthor, no livro Merlin le prophéte — Un théme de la littérature polémique de I’historiographie et des
romans, ndo concorda com a atribui¢do deste texto ao clérigo Geoffrey de Monmouth, porque considera que seu
nome foi acrescentado por mio tardia. Para este autor, a autoria deste texto pertence a um monge escocés, que nao s
conhecia essa obra mas também admirava o seu autor. Juan Manuel Cacho Blecua, no seu prefacio a edi¢do de
Amadis de Gaula, afirma que Geoffrey de Monmouth escreveu as Prophetiae Merlini, antes de 1135, e as incorporou
ao texto de 1137, a Historia Regum Britanniae.

%30 romance como forma literaria que se desenvolveu no século XII, caracteriza-se por uma narrativa de estrutura
simples, escrita, inicialmente, em versos, e, depois, em prosa, em lingua d’oil. Paul Zumthor, em seu livro Essai de
poétique mediévale, considera esta forma proveniente de duas tradigdes medievais: as cangdes de gesta e a
historiografia. As cangdes de gesta — por volta da metade do século XI até mais ou menos o inicio do século XIV —
ao contrario das cangdes de amor dos trovadores, sdo textos narrativos ndo cantados que contam em tom épico as
aventuras guerreiras de um heroi sem incluir uma estoria de amor e sem dar destaque as mulheres.

84 Chrétien de Troyes, escreveu, entre 1162 1182, os seguintes romances em verso: Perceval le Gallois ou le Conte
du Graal; Erec et Enide (Eric e Enide); Cligés ou la Fausse Morte (Cliges ou a que fingiu de morta); Lancelot le
chevalier a la charrette (Lancelot, o cavaleiro da charrete); Yvain le chevalier au lion (Ivain, o cavaleiro do ledo) e
Guillaume d’Angleterre (Guilherme da Inglaterra), inspirado na lenda de santo Eustaquio. A sua obra ¢ imensa,
embora nem todos os seus textos chegaram até nos. E considerado um dos primeiros autores do romance de Tristan,
mas este manuscrito continua desaparecido até hoje.



pedido do conde de Flandres, Filipe da Alsacia. Apesar de se tratar de um texto inacabado, porque
Chrétien morreu antes de termind-lo, ¢ com esse texto que se inaugura o tema do Graal, no ciclo
arturiano, embora ainda se trate, aqui, de uma versdo paga. Nessa versdo, o Graal se apresenta como
um objeto magico — recipiente sem forma definida — de origem desconhecida e guardado por um
rei doente. Perceval fracassa em sua missdo porque ndo faz a pergunta que deveria ter sido feita e
que desfazeria a maldi¢io que se abateu sobre o Rei-pescador e seu reino.”” E como se trata de uma
narrativa inacabada, a estdria termina sem que Perceval venha de novo encontrar o castelo onde se
encontra o Graal.

5- A trilogia em verso, Li livres dou graal—- Joseph, Merlin e Perceval, escrita entre 1191
e 1212 por Robert de Boron, inaugura a versao crista do Graal, articulando-a com o reinado de Artur.
Dessa trilogia resta apenas Joseph ¢ um pequeno trecho de Merlin (502 linhas).®® No primeiro livro,
aparece o Graal como sendo o calice da Ultima ceia dos apostolos, no qual José de Arimatéia recolhe
o sangue de Cristo. Bron, cunhado de José Arimatéia, ficard com o Graal, que, depois de
desaparecido, sera procurado por seu neto, Perceval, dando inicio ao ciclo de aventuras em torno
desse calice sagrado. No segundo livro, a partir da conexdo entre o Graal e o reinado arturiano, a
estoria se desenvolve desde o nascimento de Artur até a sua coroagdo como rei. O terceiro livro, que
chegou até nés em uma versdo em prosa, narra a estoria da busca do heroi, que ¢ Perceval, pelo

Santo Graal e o fim do reino de Artur.

% Perceval, recém-ordenado cavaleiro, vai parar em um castelo, cujo senhor se encontrava muito doente. Sendo bem
acolhido, enquanto esperava servir a ceia, fica conversando com seu anfitrido e assiste a um acontecimento
extraordinario. Eis um trecho dessa cena:

“Um jovem saiu de um quarto, segurando uma lanca magnifica pela metade da haste. Passou entre a lareira e os
comensais sentados no leito. Todos os que se encontravam ali puderam ver uma gota de sangue brotar no alto da
langa e escorrer até a mio do rapaz. [...] Em seguida vieram dois outros, de aspecto magnifico, cada um trazendo nas
maos um candelabro de ouro ricamente trabalhado, no qual brilhavam uma dezena de velas. Depois apareceu um
graal conduzido por uma nobre donzela, encantadora e soberbamente vestida. Quando ela entrou na sala com esse
graal, fez-se uma claridade tdo grande que as velas perderam o lume, exatamente como acontece com a lua e as
estrelas quando o sol se levanta. Atras dela vinha outra donzela portando uma bandeja de prata. O graal, que seguia
adiante, tinha sido fundido no mais puro ouro e incrustado de todo tipo de pedras preciosas, as mais ricas e variadas
que se poderia encontrar na terra ou no mar. Entdo, da mesma forma que a langa, o graal e a bandeja passaram
diante do leito e desapareceram num outro quarto” (PASTOUREAU, 1989, p.173).

“Perceval maravilhado, mesmo querendo saber o significado do que acabara de assistir, comporta-se como um
perfeito cavaleiro, ou seja, prefere ndo perguntar para ndo ser indiscreto. Entretanto, diz-nos Pastoureau: “Se
houvesse colocado a questdo que lhe queimava os l&dbios, ndo apenas seu anfitrifio seria curado e o pais estaria livre
de terriveis calamidades, mas ele proprio teria recebido sublimes recompensas. Ora, tudo isso ele so vira a saber mais
tarde, quando sabera também que o nome do casteldo ¢ o Rei-pescador (assim chamado porque sua Unica distragdo
na doenca ¢ a pesca) e que o graal contém por alimento somente uma hoéstia destinada a manter em vida um homem
velho, que ndo outro sendo o proprio pai do Rei-pescador” (PASTOUERAU, 1989, 173).

V. Le roman de I’Estoire dou Graal .



A passagem dos romances em verso a prosa, aproximadamente entre 1215 e 1235, da
origem ao ciclo Lancelot-Graal. O texto mais conhecido deste ciclo ¢ a Vulgata, que ¢ constituida
por cinco partes:

1- Estoire del Saint Graal (Historia do Santo Graal) — a estoria se passa desde a vinda do
Graal para a Gra-Bretanha até o reinado de Peles, avd de Galaaz;

2- Estoire de Merlin (Historia de Merlin) — os primeiros anos do reinado de Artur e os
amores de Merlin;

3- Lancelot du Lac (Lancelot do Lago) — a infancia de Lancelot e a estoria de Agravaim;

4- Queste del Saint Graal (Demanda do Santo Graal) — as aventuras da procura do Graal,
apresentando como her6i Galaaz;

5- Mort Artu (Morte de Artur) — a descoberta do amor adultero entre Lancelot e Gueniévre
¢ a destrui¢ao do reinado de Artur.

Os textos, que vao constituir essas partes da Vulgata, ndo foram escritos em um sé tempo.
Primeiro, temos a trilogia, constituida por Lancelot du Lac, Queste del Saint Graal e Mort Artu, que
¢ centrada na vida de Lancelot, a quem ¢ dado o lugar de herdi. S6 depois ¢ que serdo agregados a
este ciclo as duas primeiras partes, Estoire del Saint Graal e Estoire de Merlin, onde o grande hero6i
sera Galaaz. Da trilogia inicial para as duas versdes, nota-se a transformag@o que se realiza em torno
da lenda do rei Artur em virtude da influéncia do cristianismo. Nesse processo de conversio, temos
um deslocamento do enfoque narrativo, no que diz respeito a figura do heréi: Lancelot, o grande e
formoso cavaleiro, que vive em pecado por sua relacdo adultera com a esposa do rei Artur (a rainha
Gueniévre) ¢ substituido pelo casto e virtuoso Galaaz.

O novo ciclo da matéria da bretanha — Post-Vulgata ou Pseudo-Boron — ¢ constituido por
trés partes:

1- Estoire del Saint Graal,

2- Merlin,

3- Queste del Saint Graal.

Aproximadamente, entre 1236 e 1250, as varias versdes da Vulgata ddo origem a um

romance Unico que ira constituir a nova fase da matéria bretanha, que ¢ o ciclo da Post-Vulgata ou



do Pseudo-Boron. E interessante observar a influéncia da lenda de Tristan®’ neste novo ciclo. Desde
o século XII, surgem versdes em verso em torno desse herdi, mas serd por volta de 1250, que ira
aparecer a primeira versao do Tristan en Prose, onde serdo incorporados os personagens Lancelot e
Artur e o tema do Graal.

Do manuscrito em francés da Post-Vulgata ou Pseudo-Boron resta apenas fragmentos
esparsos. Segundo os medievalistas, a Queste del Saint Graal deste ciclo se baseia nas duas ultimas
partes da Vulgata, “remodelando ou omitindo episddios e acrescentando outros de acordo com o
espirito do novo romance”®®.

As traducdes para o galego-portugués (Demanda do Santo Graal) e para o castelhano
(Demanda del Sancto Grial) sdo feitas de uma versdo tardia da Queste del Saint Graal da Post-
Vulgata ou Pseudo-Boron. Quanto a questdo da prioridade portuguesa ou castelhana, com a qual ja
se gastou muito papel e tinta, abstenho-me, até porque considero que o mais importante ¢ a entrada
dessa versdo, pela via da tradugdo, na cultura ibérica, e, também, porque quanto mais se perde tempo
com a questdo da origem mais se deixa de lado o proprio texto, ignorando inclusive a sua inser¢ao na
trajetoria do mito do amor na literatura portuguesa.

No Amadis de Gaula, a trama gira em torno do grande amor entre o herdi (Amadis de
Gaula) e a princesa Oriana. Com esta novela de cavalaria ird se repetir a mesma questdo em relagao
a origem, so que, diferente de A Demanda do Santo Graal, ndo se trata mais de discutir a autoria da
primeira tradugdo, mas sim de saber se a autoria da primeira versdo de um manuscrito perdido ¢é
portuguesa ou castelhana. Nao entrando nessa questdo pelos motivos ja colocados em relagdo a

Demanda, vou me ater as informacdes que considero imprescindiveis a abordagem de Amadis de

Gaula, que, sem duvida, ¢ o representante autdctone das novelas de cavalaria, na Peninsula Ibérica.

" H4 uns trinta anos antes, portanto na corte do rei Henrique I, avé de Henrique II (Henrique Plantageneta), os
bardos, vindos da Cornualha e do Pais de Gales, disseminaram, através dos seus cantos, varias lendas, que também
incluiam estorias de amor. A maioria dos medievalistas considera que esses poetas deram origem a lenda de Tristdo.
Alguns acrescentam ainda os harpistas das escolas armoricanas (referente aos bretdes da Armorica) a essa origem.
Aproximadamente entre 1160 e 1180, surge a primeira versdo, em verso, da estoria de amor entre Tristdo e Isolda,
intitulada O Romance de Tristdo. Por volta de 1230, surge o texto Tristdo em Prosa. Mais ou menos a partir de 1270,
vai aparecer uma série de obras em torno desse amor. A maioria desses manuscritos desapareceu, restando apenas
alguns trechos, como ¢ o caso das versdes do normando Béroul e do inglés Thomas. No inicio do século XIII,
aparece a versdo de Gottfried de Estraburgo, da qual s6 restaram aproximadamente dezenove mil versos. A unica
versdo integral que chegou até nds, embora s6 conte um episddio da estéria, € o lais de Maria de Franga.

% A DEMANDA DO SANTO GRAAL, p. 10.



A tradicdo do Amadis remonta ao final do século XIII e inicio do século XIV. Garci
Rodrigues de Montalvo redige trés livros sobre as aventuras de Amadis e depois acrescenta o quarto
sobre as sagas de Esplandido. A publica¢do impressa que existe, até hoje, dos livros de Montalvo se
encontra no Museu Britanico (C.20.6.) e foi realizada por Jorge Coci, em Saragoza, no ano de 1508.
Conjectura-se que outras impressdes mais antigas tenham sido feitas. Carolina de Michaélis de
Vasconcelos, no prefacio do livro, Romance de Amadis, escrito por Afonso Lopes Vieira afirma que
¢ quase certo que tenha havido uma edi¢ao, em 1499, e Juan Manuel Cacho Blecua cita uma possivel
edi¢do, feita em Sevilha, em 1496, e uma outra edicdo que poderia ter sido realizada em qualquer
cidade espanhola, em 1492. Entretanto, a referéncia a essas edigdes ndo se sustenta em provas
manuscritas, criando uma celeuma entre os medievalistas.

Carolina Michaélis de Vasconcelos,” no referido prefacio, identifica na tradigio das lendas
bretonicas dos troveiros anglo-franceses (lendas em torno do rei Artur) a origem dessa narrativa.
Juan Manuel Cacho Blecua,”® no prefacio a edi¢io de Amadis de Gaula, acrescenta a essa origem a
lenda de Tristdo, que tanto repercutiu na cultura medieval e que ¢ citada explicitamente em o
Amadis.

Quanto aos textos perdidos sobre o Amadis, que serviram de inspiragdo a redagdo de Garci
Rodrigues de Montalvo, restam apenas alguns testemunhos:

1- A atribuicdo de Amadis a Vasco Lobeira, no tempo do rei D. Fernando I, (1367-1383), no
texto de Gomes Eanes Azurara, Crénica do Conde Dom Pedro de Meneses;

2- A tradugio do lais’' de Leonoreta,”” no texto de Garci Rodrigues de Montalvo.” A

autoria desse lais, no Cancioneiro Colocci-Brancuti, publicado pela primeira vez em 1880, ¢

9V, 0 livro de Afonso Lopes Vieira. O Romance de Amadis.

'y aedigio de Amadis de Gaula pela Catedra.

! Para Paul Zumthor, o lais apresenta uma estrutura complexa que se subdivide em duas formas: lirica e narrativa.
Sem aprofundar, podemos dizer que esta forma é de origem francesa e esta ligada a tradi¢do dos romances do ciclo
bretdo, no qual se incluem as lendas do rei Artur. Carolina de Michaélis considera o poema de Joam Lobeira,
traduzido por Montalvo, o iinico exemplar galego-portugués dos lais liricos do ciclo bretao.

72 “Senhor genta, / mi[n] tormenta / voss’amor em guisa tal / que tormenta / que eu senta / outra non m’¢ ben, nem
mal, / mays la vossa m’é mortal: / Le[o]noreta, / fin roseta, / bella sobre toda fror, / fin roseta, non me metta / en tal
coi[ta] voss’amor!

Das que vejo / non desejo / outra senhor se vos non, / e desejo, / tan sobejo, / mataria h~u[u] leom, / senhor do meu
coragom: / Le[o]noreta, / fin roseta / bella sobre toda fror, / fin roseta, / non me metta / en tal coi[ta] voss’amor!

Mha ventura / en loucura / me meteo de vos amar; / é loucura, / que me dura, / que me non poss[o] en quitar, / ay
fremosura sem par: / Le[o]noreta, / fin roseta, / bella sobre toda fror, / fin roseta, / non me metta / en tal coifta]
voss’amor” (NUNES, 1972, p.1 -2 -3-4-5)!

7 A tradugdo desse lais se encontra no capitulo LIV do livro II, do livro de Motalvo:



atribuida a Joam Lobeyra que, segundo Carolina de Michaélis, ¢ um vassalo do Infante D. Afonso de
Portugal, irmao mais novo de-rei D. Dinis, 1279-132574;

3- A poesia de Pedro Ferruz — reinado de Henrique II (1369-1379) — faz referéncia a
existéncia de trés livros castelhanos sobre Amadis.”

Nessas novelas de cavalaria, como ficou demonstrado, vamos encontrar o entrecruzamento
das influéncias cristd e céltica. O predominio da influéncia cristd na versdo portuguesa de A
Demanda do Santo Graal ¢ muito maior do que em Amadis de Gaula. O maravilhoso dos mitos
célticos (bruxas, gigantes, monstros etc), em Amadis de Gaula, é substituido, em 4 Demanda do
Santo Graal, pelo maravilhoso cristdo (vozes, sinais, apari¢cdes etc. como mensagens vindas do céu
em Nome-de-Deus).

Num primeiro momento, tanto em uma novela quanto em outra, o que estd em jogo ¢ o
amor cortés, colocando em cena a renincia ao gozo falico para dar lugar a procura de um outro gozo,
que se apresenta sob a forma de gozo do Outro. Quanto a renuncia das mulheres, vamos encontrar
uma série de modulacdes que irdo demarcar as diferencas que se estabelecem nas relagdes entre gozo
e morte, que, por sua vez, sao determinantes da imaginarizacdo do real sob a forma de gozo do
Outro.

Nas cantigas de amor, ¢ a partir de um sofrimento sem fim, em fun¢do da inacessibilidade
do objeto, que se convoca o desejo de morrer (morrer-de-amor), encontrando-se ai um gozo onde o
$exX0 nao conta.

Na Demanda, temos um herdi, fruto do pecado de seus pais, virgem e o mais puro de todos
os cavaleiros, que se mantém no eterno feminino, em nome de uma verdade que se sustenta na fé da
palavra encarnada no Outro, cuja face ¢ Deus-Pai-Todo-Poderoso. Em nome dessa fé, o heroi

aguarda a frui¢do de um gozo nao falico, que o narrador nos conta que foi experimentado, primeiro,

“Leonoreta, fin roseta / blanca sobre toda flor, / fin roseta, no me meta / en tal cuita vuestro amor. / Sin ventura yo
en locura / me meti / en vos amar, es locura / que me dura, / sin que poder apartar;/ lo hermosura sin par,/ que me da
pena y dulgor!, / fin roseta, no me meta / en tal cuita vuestro amor./ De todas la que yo veo / no deseo / servir outra
sino a vos; / bien veo que mi desseo / es devaneo, / do no me puedo partir; / pues que no puedo huir / de ser vuestro
servidor, / no me meta, fin roseta, / en tal cuita vuestro amor. / Ahunque mi quexa paresce / referirse a vos, sefiora, /
otra es la vencedora, / otra es la matadora / que mi vida desfalesce!; / aquesta tiene el poder / de me hazer toda
guerra;/ aquesta puede fazer, / sin yo gelo merescer, / que muerto biva so tierra” (MONTALVO, 1996, p. 767-768).
" VIEIRA, Afonso Lopes. Romance de Amadis, p. 10.

5 «“Amadis el muy fermoso / las lluvias y las ventiscas / nunca las fallo aryscas / por ser leal e famoso: sus proesas
fallaredes / em trés lybros e dyredes / que le Dios de santo poso” (BAENA, 1966, p. 663).



pela contemplagdo da imagem do Graal, e, depois, quando sua alma e o santo calice sobem ao céu
pela mao de Deus.

No Amadis, podemos dividir a narrativa em dois momentos. Primeiro, Oriana estd para
Amadis, assim como a Dama estd para o trovador. Se, nas cantigas de amor, a Dama ¢ abordada
como objeto inacessivel e como corpo interditado, aqui, ja se estabelece uma diferenga entre as
cantigas de amor e esta narrativa. Nao se trata mais de um amor ndo correspondido. Amadis e Oriana
amam-se perdidamente. Este amor, que ¢ mantido em segredo, porque sO as personagens
coadjuvantes com fung¢do de confidentes de Amadis e de Oriana sabem dele, se torna impossivel em
fun¢do da submissdo do herdi ao cddigo da cavalaria, que poderiamos sintetizar na obrigacdo de
correr 0 mundo em busca de aventuras. Assim, as aventuras das armas tém como funcdo reproduzir
incessantemente os obstaculos inventados pelo amor cortés para que ele se torne um amor
verdadeiramente impossivel. Se a privacdo do objeto amado, segundo as regras corteses, exige
fidelidade a Dama, o que implica na abstinéncia de todas as mulheres, o gozo se inscreve,
justamente aqui, articulando-se com o brilho das vitdrias, que se reduplicam uma apos outras para
serem oferecidas a amada como uma forma de homenagea-la a distancia. A cada prova glorificante,
o futuro profetizado para Amadis por Urganda se confirma, escravizando o herd6i a essa imagem
falica. Amadis, o mais belo e mais valente entre todos os cavaleiros de seu tempo, ird ter o seu
destino revirado por iniciativa de sua amada, aquela que lhe oferece o gozo falico como limite de sua

deriva ao gozo do Outro.

“(...) assi que se puede bien dezir que en aquella verde yerva, encima daquel manto, mds por la
gracia y comedimiento de Oriana, que por la desemboltura ni ousadia de Amadis, fue hecha dueria la
mds hermosa donzella del mundo””’.

A lei que preside o codigo corté€s do amor ¢ violada para que tudo termine em happy end, o
que faz com que esta novela inaugure na narrativa o que ja era anunciado nas cantigas de amigo, ou

seja, a juncdo entre gozo e amor engenhando uma Promessa Félica de Felicidade.

" MONTALVO, 1996, p. 574, v.1.
Tradugdo: (..) assim se pode dizer que naquela verde relva, sobre o aquele manto, mais por graga e por moderagdo de
Oriana do que por iniciativa e ousadia de Amadis, foi feita mulher a mais formosa donzela do mundo.



Entre o gozo do Outro e o gozo filico, eis as modalizagdes de um mito que se constroi em
torno do amor. Mas no cenario da novela de cavalaria ndo ha lugar para a punicdo dos "crimes
morais de amor”, assim como nas cantigas de amigo nao hé lugar para o sofrimento de amor.

No Amadis de Gaula, o reconhecimento da paternidade e do casamento sdo os prémios que
os amantes recebem no lugar da puni¢do. Depois que Amadis vence a batalha contra o Imperador de
Roma, a quem o rei Lisuarte tinha prometido dar a mao de sua filha, Nasciano, o ermitdo, que vivia
em sua ermida, isolada numa grande floresta, ha mais de quarenta anos, resolve ir ao encontro de
Amadis e de Oriana para lhes revelar que o filho que Oriana teve de Amadis, Esplandido, estd vivo e
ficou todo esse tempo sob seus cuidados. Feito isto, Amadis reconhece Esplandido como seu filho, e
Nasciano parte ao encontro do rei Lisuarte para conseguir a sua aprovacdo para o casamento de

Amadis com Oriana, que ja tinha sido realizado secretamente.

“Cuando esto fue oido por el Rey, mucho fue maravillado, y dixo:

—!O padre Nasciano! ?es verdad que mi hija es casada con Amadis?

— Por cierto, verdad es - dixo él -, que él es marido de vuestra hija, y el donzel Esplandian es vuestro
nieto.

— ! O santa Maria, val! - dixo el Rey -. (...)

El Rey estuvo una gran piega pensando sin ninguma cosa dezir, donde a la memoria le ocorrio el gran
valor de Amadis y como meregia ser seiior de grandes tierras, assi como lo era, y ser marido de
persona que del mundo sefiora fuesse; y assi mesmo el grande amor que él havia a su fija Oriana, y
como usaria de virtud y buena conciencia en la dexar heredera, pues de derecho le venia y el amor
que él siempre tuvo a don Galaor, y los servicios que él y todo sua linaje le hizieron, y cudntas vezes,
después de Dios, fue por ellos socorrido en tiempo que otra cosa sino la muerte y destruicion de todo
su estado esperava; y sobre todo ser su nieto aquel muy hermoso donzel Esplandian, en quien tanta
esperanga tenia, que si Dios le guardasse y llegasse a ser cavallero, segun lo que Urganda le scrivio,
no ternia par de bondad en el mundo; y assi mesmo como en la misma carta le scrivié que este donzel
pornia paz entre él y Amadis; y tanbién le vino a la memoria ser muerto el Emperador, y que si com él
y con su deudo ganava honra, que mucho mas com el deudo de Amadis la ternia, assi como por la
esperiencia muchas vezes lo havia visto, y con esto, demds de recebir descanso, assi en su persona
como en su reino, cregeria en tanta honra, que ninguno en el mundo su igual fuesse’’.

" MONTALVO, 1991, p. 1500, v.2.

Tradugdo: Quando isto acabou de ser ouvido pelo rei, ficou muito maravilhado e disse:

— O padre Nasciano! ¢ verdade que minha filha é casada com Amadis?

— Certamente, ¢ verdade — disse ele — que ele é marido de sua filha, e o donzel Esplandido € seu neto.

— O valha-me santa Maria! — disse o Rei — . (...)

O Rei ficou muito tempo pensando, sem ter alguma coisa para dizer, até que se lembrou do grande valor de Amadis e
como ele merecia ser ndo s6 senhor de grandes terras, assim como ele era, mas também ser o marido de alguém que
fosse senhora do mundo; e também o grande amor que ele tinha por sua filha Oriana, e como usaria de virtude e de
boa consciéncia, deixando-a como herdeira, pois ela tinha esse direito, e o amor que ele sempre teve por Galaor, e
os servigos que ele e toda sua linhagem lhe fizeram, e, quantas vezes, depois de Deus, foi por ele socorrido na hora
em que so esperava a morte e a destrui¢do de todo seu estado; e sobretudo seu neto Esplandido, aquele donzel muito
formoso, em quem tanta esperanca tinha, que se Deus lhe guardasse e chegasse a ser cavaleiro, segundo o que
Urganda lhe escreveu, ndo haveria ninguém no mundo com semelhante bondade; e como, também, lhe escreveu na



Amadis, ainda, vivera uma série de aventuras até que, saindo de uma Grande Serpente,
aparece Urganda, a Desconhecida, para anunciar que chegara a hora de Esplandido ser feito
cavaleiro. Depois da vigilia na capela e cumpridos todos os rituais, o gigante Balan, a pedido de
Urganda, faz a investidura de Esplandido, que ird tomar o lugar do seu pai no mundo das aventuras
cavalheirescas, ¢ tudo ira de novo recomegar...

Amadis, enquanto ocupa o lugar do desejado, isto €, daquele que, por suportar o agalma, ¢ o
falo, locupleta-se com a imagem que lhe foi dada pela profecia de Urganda e que o transformou na
"crianga maravilhosa". O momento em que deixa de estar a deriva do gozo do Outro para se
inscrever no gozo falico, fazendo com que se desloque do lugar de amado (desejado) para o de
amante (desejante), tem como agente Oriana. Esta passagem que assinala o milagre do amor ndo
ocorre de forma abrupta. Amadis se afasta de novo do seu amor para voltar a correr pelo mundo em
buscas de novas aventuras, elaborando, assim, o luto da crianga maravilhosa e aterrorizante que
morreu dentro de si mesmo. Esta crianga maravilhosa ¢ aquela que existe em todo falante que, um
dia, por ter ocupado no imaginario materno a funcao do falo, ¢ surpreendida por um olhar que a faz
ndo s6 “extremo esplendor, luz, joia cintilante de poder absoluto”, mas também ‘“crianga

"8 Amadis, o donzel

abandonada, perdida numa total soliddo moral, s6, diante do terror e da morte
do Mar, aquele ¢ invejado por todos os homens e desejado por todas as mulheres, tem como destino
perpetuar este olhar do fascinio materno, que ¢ corporificado pela palavras magicas de Urganda, que
vaticina que ele serd a flor dos cavaleiros do seu tempo, que fard estremecer os fortes, que terminara
com honra tudo aquilo em que os outros fracassaram, que realizara facanhas que ninguém acreditara
que pudessem ser feitas por corpo de homem, que amansard os soberbos e que serd o cavaleiro que
mais lealmente sabera amar. Esta imagem tirnica, que na narrativa comparece pela via do
maravilhoso céltico, cai no momento em que ocorre a transformagao do her6i de amado para amante,

passando, assim, a se tornar um sujeito desejante. Nesta hora nasce o Amadis, pai de Esplandido, e

morre o Amadis, o Donzel do Mar.

mesma carta, dizendo que esse donzel traria a paz entre ele ¢ Amadis, e também lhe veio a lembranga de que o
imperador estava morto, e que com ele e com sua divida ganhava honra muito mais do que com a divida de que
Amadis teria com ele, assim como pela experiéncia muitas vezes tinha visto, e com isto, além de ganhar descanso,
tanto para sua pessoa quanto para seu reino, cresceria com tanta honra, que ndo haveria do mundo quem tivesse
semelhante honra; (...).

" LECLAIRE, Serge. Mata-se uma crianga - um estudo sobre o narcisismo primdrio e a pulsdo de morte, p. 10.



Na Demanda do Santo Graal, Galaaz, passado um ano que tinha sido coroado rei de
Logres, encontra Josefes, filho de José de Arimatéia, que veio em Nome-do-Senhor ofertar-lhe, pela

ultima vez, o corpo de Cristo simbolizado na hostia sagrada.

“Quando veo, em cima do ano, tal dia como ele tomara a coroa, ergueu-se de gram manhdd e os
outros outrossi. E quando entrarom no Paaco Espirital, catarom” ante® o Santo Vaso e virom ~u~u
homem revestido como clérigo de missa. Estava em geolhos ante a tavoa e dava da mdo em seu peito
dizendo sa culpa. E estava redor del mui gram companha de angeos. E, pois esteve gram pegca em
geolhos, ergueu-se e comegou sa missa da gloriosa Senhora. E quando foi depo-la sagrada, que o
homem bo6 tolheu® a patena® de sobelo™ Santo Vaso, chamou Galaaz e dissi-lhi:

-Vem adiante, sergente™ de Jesu Cristo, e veerds o que tanto desejaste sempre a veer.

E ele se chegou logo e catou o Santo Vaso e, pois houve catado ~u~u pouco, comecou a tremer mui
feramente® tam toste®® que a mortal carne comecou a veer as cousas espritaes e tendeu®’ sas maos
logo contra o céu e disse:

- Senhor, a ti dou eu gragas e a ti oro e a ti b~eego® porque me fezesti tam gram mercee,” que eu
vejo abertamente o que a lingua mortal nom podiria dizer nem coracom pensar. Aqui vejo eu o
comego dos grandes ardimentos. Aqui vejo eu a racom das grandes maravilhas. E pois assi é,
Senhor, que vés a mi compristes m~ia vontade de me leixardes™ veer o que eu sempre tanto desejei,
ora vos rogo que em esta hora e em esta gram ledice’’ em que som vos plaza que eu passe desta
terreal vida e vaa aa celestial.

E tan toste como el rogou a Nosso Senhor o homem b6 que cantava a missa prés o Corpus Domini e
comungou-o. E Galaaz o recebeu com grande humildade e o homem bo6 o preguntou:

— Sabedes quem som?

— Nom, disse el, se mo vos nom disserdes.

— Pois sabe, disse el, se mo vos nom disserdes.

— Pois sabe, disse el, que eu som Josefes, o filho de Joseph Abarimatia que nosso Senhor te enviou
por te fazer companha. E sabes porque me enviou ante que outrem? Porque semelhas tu mim em duas
cousas: porque viste as maravilhas do Santo Graal assi como eu, e é direito que ~u~u virgem faca
companha a outro virgem.

Pois esto Josefes disse a Galaaz, tornou a Persival e beijou-o. E pois Galaaz er disse a Boorz:

— Saudade-mim muito a dom Langalot, meu padre e meu senhor, tam toste que o virdes.

Entom se tornou ante a tdvoa e ficou seus geolhos. E nom esteve i se pouco nom quando caeu em
terra e a alma se lhi saiu do corpo e levarom-na os angeos fazendo gram ledice e beezendo Nosso
Senhor.

Tam toste que el foi morto av~eo ~ua gram maravilha que Boorz e Persival virom que ~ua mdo veo do
céu mas nom virom o corpo cuja a mdo era e filhou’> o Santo Vaso e levou-o contra o céu com tam

7 Catar - olhar.

% Ante - adv. diante.

*! Tolher - tirar.

%2 Patena - pratinho de metal dourado onde se coloca a hostia.
%3 Sobelo - contr. prep. + art.., sobre o / a.

# Sergente - criado, servo.

85 Feramente - muito, fortemente.

% Toste - adv. logo, depressa.

¥7 Tender- estender.

5 B~e~ego - 12 pess. do pres. do v. benzer, abengoar.
% Mercee - compaixdo, perdio.

% Lixar - deixar.

*! Ledice - alegria, gozo, contentamente.

%2 Filhar - tomar, pegar.



gram canto e com tam gram ledice que nunca homem viu mais saborosa cousa de ouvir, assi que
nunca houve homem na terra que pois podesse dizer com verdade que nunca o i er virom. Quando
Persival e Boorz virom que era morto Galaaz houverom ende” tam gram pesar que nom poderiam
maior e, se nom fossem tam boos homens e de tam boa vida como eram, caeram em desperagom tanto
houverom gram pesar. (...)

Pois Gagquaz foi soterrado® no Paaco Espirital o mais honradamente que poderom os da cidade de
Sarraz””.

Um corpo morre em estado de beatitude. Mas, como ndo poderia deixar de ser, uma morte
envolvida pelo maravilhoso cristio, em que eventos incriveis, fantdsticos e extraordinarios
acontecem, exercendo a sua funcdo na narrativa, que ¢ a de mostrar o cumprimento de uma promessa
para aquele que empenhou sua fé, submetendo-se a palavra de Deus.

Assim Galaaz pdde ser reconhecido como o filho escolhido por Deus e anunciado pelo
Espirito Santo para encontrar ndo s6 o calice sagrado (Santo Graal), mas também para experimentar
0 que viria como recompensa a quem vencesse prova tdo glorificante, depois de ter passado por
todas as agruras e tentagdes demoniacas.

Em estado de puro gozo, Galaaz recebe a graca divina e sobe aos céus, assistido por todos
aqueles que estavam presentes a missa da gloriosa Senhora, e que, justamente por isso, também,
puderam contemplar tal maravilha. Galaaz, aquele que, como servo de Jesu Cristo, deseja conhecer
o mistério da Verdade Divina e ser reconhecido como filho, realiza o seu desejo, que € o desejo de
Deus, no instante em que seu corpo ¢ reduzido a um resto mortal. Diante da visdo do que a lingua
ndo poderia dizer, nem o coragdo sentir, Galaaz vislumbra o comeco das grandes audécias, a razao
das grandes maravilhas. A visdo desta revelacdo transforma o corpo do herdi em pura substincia
gozante, que traz a presenca de alguma coisa que ndo pode ser convertida em palavras pela lingua,
porque ndo existem palavras que possam expressa-la. Como poderiamos dar conta disso, sendo
interpretando como o momento de inscri¢do do traco unério, vindo do campo do Outro para dar
origem ao significante e ao nascimento de um sujeito, introduzindo-o no caminho para a morte? A
partir desse momento, corpo € gozo se separam para sempre, € o0 que restou como perda real de gozo
ndo cessa mais de se repetir como procura do gozo perdido. Essa marca, como enigma sem
decifracdo, e esse corte sem sutura, que abre uma ferida sem cura, irdo para sempre se repetir como

os mesmos. E s6 a partir da inscri¢do do trago unério, introduzindo a func¢io do significante, que se

% Ende - pron. dai.
%% Soterrar - enterrar.
> A DEMANDA DO SANTO GRAAL, p. 456/7.



pode falar de gozo e, conseqiientemente, de morte. Antes o que havia estava sob o dominio do
principio do prazer. SO depois, com a marcacao feita pelo trago unario, ¢ que se pode falar de um
mais além do principio do prazer, ou seja, a pulsdo de morte como go0zo.”

Galaaz diz que viu o comeco de tudo e, para o ser falante, a origem de tudo esta no
significante Um (S;). Aquele que se coloca na fronteira entre o real e o simbdlico e tem como trago a
unicidade: sempre o mesmo que se repete € ndo tem em si nenhum sentido. Aquele que introduz a
funcdo simbolica do pai. O encontro sem palavras com esse significante (S;) faz com que Galaaz
retorne a sua propria origem e se transforme em puro resto, sendo enterrado no pago espiritual da
forma mais honrada. Mas também faz com que Galaaz seja reconhecido como filho, ndo por seu pai
imaginario, Lancelot, o que, alids, nesta versdo ¢ apresentado numa imagem denegrida, mas por seu
pai simbélico, Deus. Trata-se, aqui, do reconhecimento da fun¢do do pai. E neste sentido que se
pode falar de recomposicao, pela via do mito, da metafora paterna: a estoria Galaaz ¢ a histoéria da
inscricdo do Nome-do-Pai em sua funcdo significante. E para Lacan, “introduzir a funcdo do pai
como primordial representa uma sublimagéo” 7.

A heranca deixada por sua morte, assim como a de Cristo, s3o 0s seus nomes que se
associam a paixao pelo significante, ja que seus corpos encarnaram o sacrificio do desejo do homem
em nome do desejo de Deus. Para além do significante ndo sobrou nada, a ndo ser um cadéaver para
ser enterrado, um calice, cujo sangue nunca ninguém jamais viu, € que sumiu. Permanece um
discurso que pode narrar uma estéria contando o milagre, mas que ndo revela qualquer coisa sobre
esse gozo, a ndo ser recorrendo a metafora e dizendo que foi uma maravilha. O préoprio narrador
onisciente diz para os leitores que ndo hé palavras para descrever o que aconteceu.

Depois da literatura medieval, vamos reencontrar na literatura portuguesa o gozo do Outro
sob a forma de sublimag@o na poesia lirica barroca. O estilo barroco se caracteriza por apresentar
corpos inteiramente entregues ao gozo, corpos gloriosos e martirizados a servigo da escopia, corpos

9598

exuberantes que expressam “tudo que desaba, tudo que ¢ delicia, tudo que delira”". Estamos diante

de representacdes que sdo testemunhos “de um sofrimento mais ou menos puro.

% «O importante ¢ que, natural ou ndo, é efetivamente como ligado a propria origem da entrada em agdo do
significante que se pode falar em gozo.(...) O gozo é exatamente correlativo a forma primeira da entrada em agdo do
que chamo a marca, o trago unario, que € marca para a morte, (...)” (LACAN, S.17, 1992, p. 168-169).

" LACAN, Jacques. 1988, p. 178.

% LACAN, Jacques. 1982, p. 158.



Na poesia barroca portuguesa, “tudo o que ¢ delicia” ¢ vivido na decanta¢do de um objeto
amado, que, como Bem Supremo, ¢ considerado para sempre perdido. Sem esperanga, s6 restam as
saudades (Violante do Céu) ou as lembrangas de uma imagem petrificada (Jeronimo Baia).

Em Jerénimo Baia,”” nos madrigais, “A Uma Crueldade Formosa” e “A uma Formosura
Cruel”, o objeto amado ¢ apresentado, tal qual a Dama das cantigas de amor, pelo traco da mais

cruel indiferenca:

“Seja fria no amar, cruel no rogo,
Fria, se é toda jaspe, e toda neve,

Cruel, se é toda sangue e toda fogo”'"".

Mas ao contrario do amor cortés, o amante, em vez de se colocar a servigo da Dama, serve-
se do objeto amado para se mortificar. A coisa amada se reduz a beleza de um corpo captado pelo
olhar. Esse corpo, reduzido a restos, cuja funcdo ¢ a de se tornarem representagdes dos objetos a, sob
a forma de mais-gozar, ¢ um retrato para ser contemplado. Mas um retrato rasgado. Todos os
significantes escolhidos (ouro, prata, safira, rubi, pérola, jaspe, marmore, metais, pedras) para a
descri¢do desse corpo em pedacos lhe retiram a vida, reiterando, assim, o carater desumano desse
corpo, a fim de que se interponha uma barreira intransponivel entre amante e amada. Aqui, 0 que se
ama ¢ a beleza de um objeto (“a minha bela”), que faz com o sujeito desfrute as delicias solitarias de

um olhar que ndo ¢ correspondido.

“A minha bela ingrata

Cabelo de ouro tem, fronte de prata,
De bronze o coragdo, de ago o peito;
Sdo os olhos luzentes,

Por quem choro, e suspiro,

Desfeito em cinza, em lagrimas desfeito,
Celestial safiro;

Os beigos sdo rubins, perlas os dentes;
A lustrosa garganta

De marmore polido;

A mao de jaspe, de alabastro a planta.
Que muito pois, Cupido,

9% Jerénimo Baia (1620-1688) entrou para o mosteiro de S. Martinho de Tibaes, da ordem beneditina, em 1643.
Afonso VI, em fungdo de sua fama de orador sacro, nomeia-o, em 1657, pregador régio. Em 1674, a ordem
beneditina lhe outorga o cargo de cronista.

1% Jeronimo Baia apud FERREIRA, Nadia Paulo. Poesia barroca — antologia do século XVII em lingua

portuguesa, p. 130.



Que tenha tal rigor tanta lindeza,

As feigcoes milagrosas,

Para igualar desdéns a formosuras,

De preciosos metais, pedras preciosas,
E de duros metais, de pedras duras”'"".

O objeto amado, decomposto em pedacos que se coagulam, ¢ representado
metonimicamente para se converter em simbolo de uma auséncia, o que faz com que se torne signo
de um Bem perdido. Da contemplacdo ao sofrimento se interpde um gozo, vivido imaginariamente

como a morte do propio sujeito, que se inscreve em um para além do falo.

2

. 10 ) . . ’ el
Em Violante do Céu, ~ a metafora de uma alma vazia, isto é, de um ser destituido de

significantes, porque perdeu o seu bem amado, sustenta uma fala que demanda a morte, ndo para
morrer mas para inserir a morte na propria vida. Aqui a versao do objeto amado como objeto perdido
se repete.

O que acontece na poesia barroca sendo dirigir o amor a um objeto que s6 pode ser amado
porque nao existe? Eis a invencdo de um objeto pela via do significante que transforma o amor em
usufruto de gozo, que se sustenta no aniquilamento do ser de quem ama. Um corpo sofrido com a
alma deserta, um corpo desprovido de ser, um corpo como metafora do nada, que se torna a fonte de

um mais-gozar pela via do sofrimento.

“Se apartada do corpo a doce vida,
Domina em seu lugar a dura morte,

De que nasce tardar-me tanto a morte,
Se ausente da alma estou, que me dad vida?
Ndo quero sem Silvano ja ter vida,

Pois tudo em Silvano é viva morte,

Ja que se foi Silvano, venha a morte;
Perca-se por Silvano a minha vida.

Ah! suspirado ausente, se esta morte
Ndo te obriga querer vir dar-me vida,
Como ndo ma vem dar a mesma morte?
Mas se na alma consiste a propria vida,
Bem sei que se me tarda tanto a morte,

Que é porque sinta a morte de tal vida”'"”.

"1 Jeronimo Baia apud FERREIRA, Nadid Paulo. Poesia barroca — antologia do século XVII em lingua

portuguesa, p. 129.

192 Soror Violante do Céu (1601-1693) fez seus votos no convento da Rosa, em Lisboa, em 1630 e pertenceu a
Ordem Dominicana. Escreveu poemas, pecas de oratdria e comédias em portugués e castelhano. Foi chamada por
seus contemporaneos de “Décima Musa” e “Fénix dos Engenhos Lusitanos”.

19 Séror Violante do Céu apud FERREIRA, Nadia Paulo. Poesia barroca — antologia do século XVII em lingua
portuguesa, p. 169/70.



No barroco, os milagres do amor operam pela via do discurso um encontro imaginario entre
corpo e gozo a partir do que se supde que seja a morte e a alma. Lacan, em 1972-73, no Seminario
XX — Mais, Ainda, afirma que “o homem pensa com sua alma” e que entende por alma “os

194 Estes instrumentos ndo podem

instrumentos, 0s mecanismos supostos que suportam seu corpo
ser outros sendo os significantes e suas articulagdes. E porque ha linguagem que os poetas barrocos
podem, a partir dela, ndo so falar de um gozo que excluiria o significante — um gozo para além do
falo — mas também supor um mais-gozar. Se uma das vias para a experiéncia do gozo falico ¢ a
copula, isto ndo significa que ele tenha alguma coisa a ver com a relagdo sexual. A relagdo sexual ¢
impossivel, porque o real ndo cessa de se inscrever na ordem simbdlica. E como ele se inscreve? No
Outro como lugar da fala e da verdade-ndo-toda, sob a forma de falta do significante do Outro-sexo.
No corpo do outro como signo do gozo do corpo do Outro-sexo, sob a forma do que falta-a-gozar.

O amor para o poeta barroco se constrdi a partir de uma impossibilidade estrutural. A
privagcdo do objeto ¢ o que sustenta a versdo sobre o amor tanto no amor cortés quanto na poesia
barroca. A diferenca entre eles ¢ o modo pelo qual se produz a privagdo. No amor cortés, para se
ingressar na escola poética do amor ¢ preciso, de inicio, a renuncia ao objeto amado. Na poesia
barroca, ndo se trata de rentincia, porque o objeto amado, como Bem Supremo, ja ¢ dado como para
sempre perdido. O dilaceramento do sujeito aponta para alguma coisa que lhe pertencia e que lhe foi
arrancada, no momento em que o objeto amado foi perdido. Isto ¢ uma posi¢cdo melancdlica com
valor mortal. S6 que, ¢ sempre bom lembrar, ¢ uma melancolia artificialmente construida, até
porque, se os amantes se entregassem a melancolia, morreriam e ndo teriam deixado como legado os
seus poemas.

Diferente do amor cortés, ndo se ama o proprio amor, mas um objeto que, como auséncia,
substitui o amado. O vazio deixado na alma-amante pela perda do objeto amado faz com que a morte
seja invocada como fim tltimo de um éxtase, extraido de uma experiéncia gozante com o nada. Ou
seja, desejar a morte, ndo para simplesmente morrer, mas para que um gozo venha contracenar com
a morte. Em ambos, ¢ um Outro gozo, sob a forma de sofrimento, que ird sustentar o amor para que
ele (amor) possa vir em supléncia ao impossivel da relacdo sexual. Tanto na cantiga de amor quanto

na poesia barroca trata-se do imaginario tomado como meio do amor.

" LACAN, Jacques. 1982, p. 150/1.



Eis a literatura apresentando as modaliza¢des do gozo do Outro sob a forma de um amor
que tem como funcdo a sublimag@o: o amor & Dama, no amor cortés; o amor ao pai, simbolizado por
Galaaz em A Demanda do Santo Graal; e o amor ao objeto perdido nas poesias barrocas.

A invocacdo de um gozo para além do falo pela via da poesia ndo significa que estamos
diante de uma estrutura psicdtica. Essa invoca¢do agencia uma escrita que gira em torno de um
vazio. E isto ¢ sublimagdo. Nao ha recalque porque o que de real foi recalcado pela entrada do
significante reaparece sob a forma de metafora como puro vazio. Uma outra satisfacdo ¢ obtida, na
medida em que se inventa um objeto, que se revela como simulacro e, como tal, s6 pode ser
abordado como impossivel. Justamente por isto, apesar do amor cortés ser distinto do amor no
barroco, ndo hé neles a esperanga de se alcangar qualquer Bem. Muito pelo contrario, o que se extrai
pela via do sofrimento ¢ um gozo, que se produz justamente no limiar de um furo. Sob o império da
Lei, e isto so ¢ possivel se estiver operando a fun¢do do Nome-do-Pai, inventam-se amores escritos

com fun¢ao de sublimagao.

Nas cantigas de amor se criou um amor que colocou em cena X Mulher, cujo representante
¢ a Dama. Nas cantigas de amigo, denega-se a Lei do Pai para se engendrar o mito da Falicidade. Em
Amadis e na Demanda conta-se a estoria de como dois personagens herdicos ascendem a paternidade
por caminhos diversos: um pela via do gozo falico e o outro pela via da beatitude (gozo da
beatitude). Amadis, depois que se desloca da posicao de desejado para desejante, ird elaborar o luto
da morte da crianca maravilhosa que trazia dentro de si mesmo. Para isto, é preciso se manter, ainda,
afastado de Oriana. Mas ele reconhece que a sua estrela comega a declinar e passa do mundo magico
das aventuras, sustentado pela palavra de Urganda, a feiticeira, para o mundo dos homens de seu
tempo. E, nessa passagem, ele ndo s6 reconhece Esplandido como seu filho, mas também lhe oferece
o lugar que ja tinha sido seu. Amadis nasce para a vida e se liberta do estigma da crianga
maravilhosa, despertando assim do torpor narcisico de cardter mortal. Galaaz ascende a paternidade
quando se produz o seu lugar de filho entre 0 Nome-do-Pai e o Espirito Santo. E 16gico que este
lugar s6 pode ter como efeito a morte que reduz o corpo do filho ungido a um resto. Na poesia
barroca temos uma fala que imagina o gozo do Outro a partir de um vazio, em torno do qual sdo
construidas as metaforas que enaltecem um objeto de amor perdido.

Tanto o amor cortés quanto o amor na poesia barroca sdo artefatos, ou seja, sdo tessituras do

significante, que visam a sublima¢do. Além disto, tanto um quanto outro apresentam o objeto como



inacessivel,. No amor cortés essa inacessibilidade ¢ a condi¢do em torno da qual o amor se constroi.
Na poesia barroca, essa inacessibilidade se apresenta na medida em que o objeto esta
definitivamente perdido. Indiferente, refratario, cruel e desumano sdo os invélucros do objeto, nessas
duas versdes sobre o amor, o que faz com que possamos encontrar um certo masoquismo por parte
do amante e alguns tragos perversos no objeto. Nao estou afirmando que o amante ¢ masoquista e
muito menos que o amado se inscreve numa estrutura perversa. Estou dizendo que encontramos
neles tragos pertinentes a0 masoquismo e a estrutura perversa. O que € coisa muito diferente.

O eixo do amor cortés € o proprio amor. O eixo do amor no barroco € objeto sob a forma de
inexoravelmente perdido. A Dama representa, metonimicamente, o amor como dom que ndo se
tem.O trovador oferece o seu amor em troca de nada. E nesse sentido que Lacan afirma que no amor
cortés o que se ama, verdadeiramente, ¢ o proprio amor. No barroco, temos a queda do falo com
valor de privagdo, na medida em que o objeto amado simboliza o que o sujeito nunca teve. A unica
via pela qual o ser falante pode dar testemunho do que ele nunca teve ¢ se anulando como sujeito.
Como isto ¢ impossivel, inventa-se uma poesia que gira em torno de uma experiéncia de morte
imaginada, onde o sujeito demanda o aniquilamento de todos os significantes para que o seu ser
possa se transformar em indice do nada.

E preciso, ainda, retomar a diferenca, estabelecida por Lacan, no Semindrio XXI - Les Non-
dupes errent, 1973-1974,'" entre o imaginario tomado como meio do amor, o imaginario do amor e
o amor tomado como meio de operar o simbdlico.

Produzir uma versao sobre o amor a partir do que se imagina que seja a relagdo entre gozo e
morte ¢ 0 que caracteriza tomar o imaginario como meio do amor. Trata-se de um de amor que se
constrdi em torno de um vazio e que coloca em cena a impossibilidade da relagdo sexual. Os amores
das cantigas de amor, da poesia barroca e de 4 Demanda do Santo Graal ilustram esta abordagem do
amor.

O imagindrio do amor se inscreve numa estrutura em que o sujeito denega o impossivel da
relacdo sexual. Inscrevem-se nessa modalidade, os amores das cantigas de amigo, do romantismo e
do realismo.

J4 o0 amor tomado como meio de operar o simbolico € aquele que ird possibilitar as relagdes

entre saber, inconsciente e verdade. Ou seja, trata-se do amor de transferéncia.
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Temos, entdo, uma estrutura em que o amor aparece em supléncia ao impossivel da relacdo
sexual, colocando em cena a fun¢do de sublimacdo. Renuncia, abstinéncia e perda irreparavel do
objeto sdo as versdes variantes de uma mesma estrutura. Diante da inviabilidade de acesso ao objeto
por diferentes caminhos, se eterniza a falta com a qual se goza.

Quanto ao imaginario do amor, estamos diante da estrutura das neuroses, onde o que se
quer ¢ tapar o buraco para que a castragcdo possa ser negada, a partir de um ideal que se sustenta na
expectativa falica de que poderiamos encontrar o nosso Bem.

E nas cantigas de amigo que surge na literatura portuguesa a primeira versdo mitica do
amor que denega a castracdo em nome de uma Promessa de Falicidade. Em Amadis de Gaula temos,
de um lado, a retomada do amor cortés e, de outro, a transformacdo deste amor em Promessa de
Falicidade. A ousadia de Oriana, em nome do amor, reproduz a mesma atitude das donzelas das
cantigas de amigo, que, enganando as suas maes, vao ao encontro dos seus namorados e fazem amor
com eles. Tanto as donzelas quanto Oriana ndo sdo punidas por este ato. Aqui o amor, enquanto
sentimento de uma paixdo que arde no peito, traz ndo sé a ilusdo de uma felicidade completa mas
também se afirma como um valor que estd acima das leis morais de uma sociedade que exige das
mulheres a castidade antes do casamento.

No século XIX, ao contrario do periodo medieval, a hegemonia catélico-crista na Peninsula
Ibérica faz renascer com o romantismo uma concep¢ao de amor que retoma o mito falico de
Falicidade das cantigas de amigo para incorporar o sofrimento das cantigas de amor, expurgando a
privacdo do objeto amado, para dar origem as estorias de amores infelizes. Aqui, opera-se um
deslocamento que ird produzir, no século XIX, um novo sentido para o mito do amor. A infelicidade
que dava lugar ao desabrochar do amor cortés ¢ substituida por todos os sonhos de completude, que
a partir dai se engendram. Os obstidculos que irdo se entrepor a esses sonhos irdo provocar uma
virada nessa expectativa falica de felicidade, transformando o sonho de amor em um pesadelo sem
despertar, que s6 termina quando a morte vem.

Assim, transfigura-se o mito do amor pela via da consagracdo matrimonial. Assim, o
romantismo transforma o amor impossivel em casamento impossivel.

A violagdo ao tabu da virgindade em Nome-do-amor, reparado pelo final feliz em Amadis
de Gaula e celebrado pelas cantigas de amigo, ndo tem perdao no século XIX. No romantismo, toda

vez que o gozo falico contracena com o amor, antes do casamento, o destino das mulheres ¢ a morte.



A partir do século XIX, teremos a puni¢do de todas as mulheres que se desviam do império da
Virtude e uma troca de papéis no que diz respeito a seducdo. As mulheres se deslocam da posicao de
agente para a de objeto. E deste lugar de objeto que serio amadas por um amor impossivel ou se
tornardo presas faceis de um discurso cinico que usa a fala de amor como estratégia de conquista.

Quanto aos homens, no romantismo, tanto o herdi, quanto o poeta, comportam-se como um

obsessivo que, por acreditar que X Mulher existe, insiste em idealizar um objeto que tem a
castidade como lei, permanecendo morto para o desejo e se alimentando da dor em doses
homeopaticas. A forca com que se denega a castragdo, articulada com uma moral catolico-crista,

sustenta, com valor de verdade, a crenca de que o desejo sexual deveria advir do amor.

“Ndo te amo, quero-te: o amor vem d'alma (...)
(...) Ndo te amo, quero-te: o amor é vida. (...)
(...) Ai! ndo te amo, ndo; e so te quero

De um querer bruto e fero

Que o sangue me devora,

Nao chega ao coragdo (...)

(...) E infame sou, porque te quero; e tanto
Que de mim tenho espanto,

De ti medo e terror...
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Mas amar! ... Ndo te amo, ndo”" .

Entre amar e gozar, a dor de amor se converte em gozo no sofrer.

“Se estou contente, querida,

Com esta imensa ternura

De que me enche o teu amor?

- Ndo. Ai! nao; falta-me a vida,

Sucumbe-me a alma a ventura;
, 107

O excesso do gozo é dor”"".

E, enquanto a morte ndo vem, o her6i ou o poeta se tornam espectadores melancolicos de

sua propria vida. Trata-se, aqui, de encontrar X Mulher, signo da figura materna como Bem
Supremo. O homem ndo renuncia a essa busca, porque se sustenta na nostalgia de que um dia ele ja

foi o falo.

Que é do anjo que, ao gerar da minha vida,

1% GARRETT, Almeida. Folhas caidas e outros poemas, p. 73/4.
7 Idem, p. 61.



Recebeu a palavra proferida

Da boca do Senhor,

O verbo criador

Que me deu alma e ser? o guarda, o guia
Que, desde esse momento,

Em fiel companhia

Habitar veio o corag¢do que enchia,

De minha mae banha-lo de contento,
De amor e de ternura?

O que, depois, na timida candura

De minha tdo ingénua puberdade,
Quando os olhos sequiosos de ventura
Se ergueram a pedir felicidade

A primeira mulher que viram bela,

Mos guiou com piedade

Para os olhos daquela

Que amei quase co'a simplice inocéncia
Com que amei minha mde?... Pobres amores!
Sem fogo, sem veeméncia,

Mas suaves e brandos como as flores...
Como elas, desbotaram a luz viva

Com que, na quadra estiva,

Dardeja o sol — e a terra ha sede, sede
Que orvalhos ndo apagam;

Quer torrentes onde a dgua se ndo mede,
E que, a afogar, saciam quando alagam...
O meu amor primeiro.

Unico, derradeiro,

Achei-o pois: é ELA. - Ela, um mistério,
Um sonho - um véu caido

Sobre um simbolo! um mito...

Mas é ELA... Oh! é ela! Eterno império
Lhe foi, desde o principio, concedido
Em meu ser imortal. Sou, fui... escrito
Esta que sou: que fui, que era ja dela,
Desde que ha ser em mim.

Ndo tem comego, nunca terd fim

Este amor, que é do céu:

Vida ndo no acendeu, morte o ndo gela,
Que ndo pode morrer - se ndo nasceu!
No sempiterno Seio

Coexistiu c'o meu ser:

Neste da vida turbulento enleio
Passara a gemer

Como eu gemo. Mas toda a eternidade
Serd nossa, depois co'a Divindade'”.

Voltar a ser o falo ¢ impossivel, até porque ninguém nunca o foi € nem nunca o teve, mas os

homens, por ndo abrirem mao dessa ilusdo, insistem em julgar todas as mulheres que acedem os

% GARRETT, Almeida. Folhas caidas e outros poemas, p. 43.



desejos de suas carnes. E, justamente por isto, essas sdo sempre representadas como mulheres de

perdicdo... E a que ndo seria nunca ¢ encontrada...

“Anjo és tu, que esse poder
Jamais o teve mulher, (...)

(...) Anjo és. Mas que anjo és tu?
Em tua frente anuveada,

Nao vejo a c'roa nevada

Das alvas rosas do céu.

Em teu seio ardente e nu

Nao vejo ondear o véu

Com que o sofrego pudor

Vela os mistérios d'amor.

Teus olhos tém negra a cor,

Cor de noite sem estrela;

A chama é vivaz e é bela,

Mas luz ndo tem. - Que anjo és tu? (...)
(-..) Em que mistérios se esconde

Teu fatal, estranho ser!
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Anjo és tu ou és mulher” " ?

A morte para os romanticos ¢ também sinonimo de redeng¢do, libertagdo e "encontro eterno

das almas amantes", driblando, assim, pela via da denegacéo, a castracao.
b b

“Quando ao sepulcro desceres
Eu contigo descerei;

E a meu peito hei-de apertar-te
O tu a quem tanto amei.

Hei-de apertar-te em meus bragos,
Muda, fria e ja sem cor,
Estremecer, invocar-te

E depois morrer d'amor.

A meia-noite os espectros
Para as dangas surgirdo:
Nos ficaremos unidos

Sem quebrar nossa unido.

No dia do julgamento
A trombeta hd-de soar;
Mas nés para sempre unidos

110
Nada havemos d’escutar”™ " .

Para o romantico trata-se sempre de um amor de perdicao...

' GARRETT, Almeida. Folhas caidas e outros poemas, p. 77.
"9 PASSOS, Soares de. Poesias. P. 225.
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Nao esperes nada, martir.(...) Ndo temos nada neste mundo. Caminhemos ao encontro da morte' ...

O corpo dos amantes enfraquece, adoece e padece até a morte. Com a morte viria a
libertagdo da dor para que um amor Unico e derradeiro se imortalizasse em um gozo para além do
falo. S6 que depois da morte... Ndo se trata aqui de imaginar a morte como éxtase supremo, mas de
deslocar para outro tempo e espaco o que na terra ndo se realizou. A Promessa de Vida Eterna dos
amantes para depois da morte vem reparar o fracasso de um sonho falico de amor...

E preciso, também, abrir uma excegio as estorias romanticas agucaradas, bem ao gosto de
um publico burgués, que floresce nessa época em que se amplia o numero dos leitores,
especialmente o publico feminino. Aqui, os obsticulos ndo sdo artificios para se denegar o
impossivel, mas aparecem como provas deceptivas que tém como funcdo exorcizar os erros dos
homens, que sdo apresentados como efeitos de uma sociedade burguesa que corrompe a natureza
humana. O impossivel ¢ denegado, aqui, diluindo a visdo rousseauniana do mundo, em que a
bondade e a pureza fazem parte da esséncia do homem, que, se ndo for corrompido pela sociedade,
podera conhecer o esplendor da felicidade pela via falica do amor. Os romances Senhora de José de
Alencar e Amor de Salvag¢do de Camilo Castelo Branco sdo exemplares, em lingua portuguesa, no

que diz respeito a esta tipologia romanesca:

“Aqui tens a minha vida, a vida dos dous homens, que na curta passagem de quarenta anos, tocaram
as duas extremas do infortunio pela desonra, e da felicidade pela virtude. Uma mulher que me
perdeu; outra mulher que me salvou. A salvadora esta ali naquele érmo, glorificando a heranga, que
minha made lhe legou: o anjo desceu a tomar o lugar da santa: a um tempo se abriu o céu a padecente
que s:lzll;iu, e a redentora que baixou no raio da gloria dela. A mulher de perdigdo ndo sei que destino
teve”' ",

Nas estorias de amor do realismo, ndo se trata mais de realizar, através do casamento, a
comunhdo entre amor e gozo. Para esses escritores, o casamento ¢ visto como uma institui¢do, na
qual o papel que estd reservado para a mulher ¢ a criagdo dos filhos e as atribui¢gdes domésticas, e
para o homem ¢ o de se dedicar ao trabalho arduo para poder dar conta de suas responsabilidades
viris e financeiras. Sobra as mulheres ir procurar fora do casamento o amor que os romances

romanticos enaltecem.

" BRANCO, Camilo Castelo, 1978, p. 223.
"2 BRANCO, Camilo Castelo. Obra seleta, p. 780/1.



Tenho um amante! Um amante! (...)
Ia, afinal, possuir as alegrias do amor, a febre da felicidade, de que ja desesperara.
Entrava em algo de maravilhoso onde tudo era paixdo, éxtase, delirio (...)

Lembrou-se das heroinas dos livros que havia lido e a legido lirica dessas mulheres
adulteras punha-se a cantar em sua lembranga, com vozes de irmas que a encantavam. Ela mesma se
tornara como uma parte verdadeira de tais fantasias e concretizava o longo devaneio de sua
mocidade, imaginando-se um daqueles tipos amorosos que ela tanto invejara antes' .

No realismo, as protagonistas de uma estéria de amor que seguem os passos de Flaubert
(Madame Bovary) sdo sempre mulheres adulteras, que preenchem a ociosidade de suas vidas lendo
estorias de amor. Essas mulheres sonham um dia encontrar a encarnagdo viva do herdi romantico

para amarem e serem amadas. Eis a versdo portuguesa do bovarismo:

Era a "Dama das Camélias". Lia muitos romances; tinha uma assinatura, na Baixa,
ao més. Em solteira, aos dezoito anos, entusiasmara-se por Walter Scott e pela Escocia;
desejara entdo viver num daqueles castelos escoceses, que tém sobre as ogivas os brasoes
do cla, mobilados com arcas goticas e troféus de armas, forrados de largas tapegarias, onde
estdo bordadas legendas herdicas, que o vento do lago agita e faz viver; (...) Mas agora era o
moderno que a cativava: Paris, as suas mobilias, as suas sentimentalidades. (...) € os homens
ideais apareciam-lhe de gravata branca, nas umbreiras das salas de baile, com um
magnetismo no olhar, devorados de paixdes, tendo palavras sublimes.(...)

Foi com duas lagrimas a tremer-lhe nas palpebras que acabou as paginas da "Dama
das Camélias" .

Enquanto as mulheres sonham com as aventuras de amor romanticas, os homens se
apresentam como um herdi sem nenhum carater. Eles, como cavalheiros, sabem se vestir com
elegancia, isto €, vestem-se de acordo com os padrdes ditados pela moda parisiense, e tém muita
labia. O discurso de amor do her6i romantico perde o seu cardter de verdade e se transforma no
discurso da sedu¢do, onde o bem falar de amor ¢ a condi¢do de uma conquista amorosa com sucesso.

Aqui, Amaro e Bazilio seguem, também, os passos de Rodolfo, personagem de Madame Bovary.

Rodolfo aproximava-se de Ema e dizia-lhe em voz baixa, falando depressa:

"> FLAUBERT, Gustave. Madame Bovary. p. 122/3.
"4 QUEIROZ, E¢a de. O crime do padre Amaro. p. 18/9.



— Esta conjuracdo da sociedade ndo a revolta? Ha apenas um sentimento que ela
condena? Os impulsos mais nobres, as simpatias mais puras sdo perseguidos, caluniados e,
se duas pobres almas se encontram, enfim, tudo se organiza para que elas ndo possam unir-
se. Tentam, porém, batem asas; chamam-se uma a outra! Oh! Nao importa! Cedo ou tarde,
daqui a seis meses ou dez anos, elas se reunirdo, elas se amarao, porque a fatalidade o exige,
porque nasceram uma para outra. (...)

Mal chegou em casa, Rodolfo sentou-se a secretaria, sob a cabeca de veado que
servia de troféu na parede. (...)

Errando assim entre suas lembrancgas, examinava a letra e o estilo das cartas, tdo
diferentes quanto "a ortografia. (...)

Com efeito, todas aquelas mulheres, que uma a uma lhe acudiam ao espirito, se
apertavam umas as outras e se amesquinhavam, como num mesmo nivel de amor que as
igualava. Tomando, entdo, aos punhados as cartas misturadas, divertiu-se alguns minutos,
fazendo-as cair em cascata da mao direita para a esquerda. Afinal, entediado, sonolento, foi
guardar de novo a caixa no armario, pensando:

— Que montio de bobagens'"!

Durante toda essa manhda de domingo, o padre Amaro, a volta da S¢é, estivera
ocupado em compor laboriosamente uma carta a Amélia. (...)

"Ameliazinha do meu coracdo”, escrevia ele. (...) “eu tenho interrogado a minha
alma e vejo nela a brancura dos lirios. E o teu amor também ¢ puro como a tua alma, que
um dia se unir4 & minha, entre os coros celestes, na bem-aventuranca" ''°.

Entdo um homem vestido de preto, que saira do estanco e atravessava por entre 0s
grupos, parou, sentindo uma voz espantada que exclamava ao lado:

— O Padre Amaro! O maganio!.

Voltou-se: era o conego Dias. Abragaram-se com veemeéncia, € para conversarem
mais tranquilamente foram andando até ao largo de Camdes, e ali pararam, junto a estatua.
()

(...) Pois aqui estdo as novidades. E vocé estd mais forte, homem! Fez-lhe bem a
mudanga...

E pondo-se diante, galhofando:

— O Amaro, e vocé a escrever-me que queria retirar-se para a sefra, ir para um
convento, passar a vida em peniténcia...

O padre Amaro encolheu os ombros:

- Que quer vocé€, padre mestre?... Naqueles primeiros momentos... Olhe que me
custou! Mas tudo passa...

— Tudo passa - disse o conego. E depois de uma pausa:

— Ah! Mas Leiria ja ndo ¢ Leiria! (...)

Entdo junto deles passaram duas senhoras, uma ja de cabelos brancos, o ar muito
nobre; a outra, uma criaturinha delgada e palida, de olheiras batidas, os cotovelos agudos
colados a uma cinta de esterilidade, pouff enorme no vestido, cuia forte, tacdes de palmo.

— Caspite! - disse o conego baixo, tocando o cotovelo do colega. - Hem, seu padre
Amaro?... Aquilo é que vocé queria confessar.

"5 FLAUBERT, Gustave. Madame Bovary. p. 11-151/2.
"% QUEIROZ, E¢a de. O crime do padre Amaro. p. 166/7.



— J& 14 vai o tempo, Padre-Mestre - disse o paroco rindo - ja as ndo confesso
sendo as casadas''’!

(...) Mas Bazilio, com um movimento brusco, passou-lhe o brago sobre os ombros,
prendeu-lhe a cabega, beijou-a na esta, nos olhos, nos cabelos vorazmente.

Ela soltou-se a tremer, escarlate.

— Perdoa-me - exclamou ele logo, com um impeto apaixonado. - Perdoa-me. Foi
sem pensar. Mas ¢ porque te adoro, Luiza!

Tomou-lhe as maos com dominio, quase com direito.

— Nao. Hés-de ouvir. Desde o primeiro dia que te tornei a ver estou doudo por ti,
como dantes, a mesma coisa. Nunca deixei de me morrer por ti. Mas ndo o tinha fortuna, tu
bem o sabes, e queria-te ver rica, feliz. Nao te podia levar para o Brasil. Era matar-te, meu
amor! Tu imaginas 14 o que aquilo ¢? Foi por isso que te escrevi aquela carta, mas o que eu
sofri, as lagrimas que chorei ''®!

(...) Bazilio saiu do "Paraiso" muito agitado. As pretensoes de Luiza, os seus
terrores burgueses, a trivialidade reles do caso, irritavam-no tanto, que tinha quase vontade
de ndo voltar ao "Paraiso", calar-se, e deixar correr o marfim. Mas tinha pena dela, coitada!
E depois, sem a amar apetecia-a: era tdo bem feita, tdo amorosa, as revelagdes do vicio
davam-lhe um delirio tdo adoravel! Um conchegozinho tdo picante enquanto estivesse em
Lisboa... Maldita complicagdo''”!

Na passagem do romantismo para o realismo, a inadequagdo entre amor e obstaculos
redimensiona o mito do amor, substituindo o morrer-de-amor romantico pela morte da heroina
adultera diante de uma desilusdo amorosa. Poderia sintetizar o impasse do mito de amor, no século
XIX, na trilogia amar, gozar e morrer. Assim morrem, depois de muito sofrer, os herois e as heroinas
dos romances: Simao, Tereza, Mariana, Joaninha, Luiza, Ameliazinha... Assim os poetas elegem o
sofrimento como o tema central de suas poesias sobre o amor, que se apresentam como lamentos da
dor...

Assim o0 mito do amor em relagdo ao objeto se declina como rentincia as mulheres, nas
cantigas de amor e na Demanda do Santo Graal; como doador falico da felicidade, nas cantigas de
amigo ¢ em O Amadis de Gaula, quando se dd a virada do herdi, que deixa de ser a crianga
maravilhosa; como o que ¢ dado como perdido para sempre, nas poesias barrocas; € como causa

falica de uma esperanga que fracassa, no romantismo e no realismo.

"7 QUEIROZ, E¢a de. O crime do padre Amaro. p. 494-496/7.
"8 QUEIROZ, E¢a de. O primo Bazilio. p. 112.
"9 Idem, p. 260.
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