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“Imagens ndo passam de incontinéncias do visual”.

Jorge Luis Borges

“Nao pregamos pensamentos abstratos,
comunicamos pensamentos vivos”.

Hélio Oiticica

“Qualquer sistema fundamentalmente novo
envolve novas relagdes semanticas; eis a grande
dificuldade que nos assalta quando tentamos
dominar um novo sistema. Devemos reeducar, ou
mudar, as nossas velhas rea¢des semanticas”.

Korzybski

“Estara a honra situada sempre em nossas vaginas,
corpo, € ndo no pénis, corpo de nossos irmaos, que
tudo fazem sem nada merecerem perante a
justi¢a?”

Maria Teresa Horta



RESUMO

Esta pesquisa, ao passo que olha para o corpo e o enxerga tatuado pelos textos da cultura, do
imaginario e do poder, através de um discurso que se inscreve nele, vem propor uma vertigem
do olhar sobre o mesmo através da andlise das obras: Poesia completa II, especificamente,
Educagdo sentimental, e Novas cartas portuguesas. Tais obras transgressoras e performaticas
sdo de Maria Teresa Horta (1937-), escritora portuguesa, a qual vem propor, ao nivel de uma
linguagem renovada, uma educacdo outra: uma educagdo sentimental, a qual nasce do
elemento erdtico. Partindo da desconstru¢do do olhar sobre o corpo marcado e denunciado
através de Novas cartas portuguesas, ¢ dos textos poéticos da obra Educagdo sentimental,
bem como dos demais que vém compor a obra Poesia completa II, Horta desmonta e remonta
o corpo, re-significando a mascara signalética a qual nos envolve e envolve as nossas
vivéncias. Além de propor a todos, homens e mulheres, tal re-significacdo dos modelos de
comportamentos e praticas vigentes, a educacdo horteana vem possibilitar, através da
performance, a “constru¢do” de um espago para a identidade feminina, livre da clausura do
poder falico. Uma “nova” identidade a qual possa envolver todas as caracteristicas sagradas e
profanas da mulher, descartando a lente cromatica do pecado. A poética horteana surge entdo,

como uma nova proposta do fazer literario.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia pds-moderna. Corpo. Escritura feminina. Maria Teresa Horta.
Erotismo. Educagdo. Literatura Comparada.



ABSTRACT

While looking to the body and finding it engraved by cultural, imaginary and power-related
texts through a discourse embodied in itself, this research proposes a new vertiginous
approach to it by analyzing the following works: Poesia completa II, more specifically,
Educacgdo sentimental, and Novas cartas portuguesas. Such transgressive and performatic
works are from Maria Teresa Horta (1937-), Portuguese writer, who proposes a new education
by a renewed language: a sentimental education spawned from the erotic element. Starting
from the deconstruction of the view over the spoiled body and exposed in Novas cartas
portuguesas, from the poetic texts in Educacgdo sentimental, as well as in remaining ones in
Poesia completa 11, Horta disassembles and reassembles the body, giving a new meaning to
the symbols that surround us and our experiences. Other than proposing to all, men and
women, such new meaning of the behavior and current practices models, Horta’s education
allows, through a performance action, the “construction” of a stage for female identity, free
from the phallic influence. A “new” identity, able to handle all holy and profane
characteristics of women, discarding the chromatic lens of sin. Horta’s poetry emerges as a

new proposal of literary labor.

KEYWORDS: Postmodern poetry. Body. Female writing. Maria Teresa Horta. Erotic poetry.
Education. Compared Literature.
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INTRODUCAO

Na motivagdo fulcral da sua personalidade inconformista e desenvolta,
Maria Teresa Horta (1937-), estudante lisboeta de Letras, em meados do século XX — pleno
periodo de efervescéncia literaria em Portugal, quando surgia um numero crescente de obras
produzidas por mulheres, ja pontuava questionamentos acerca do ser humano, buscando
refletir, com firme propdsito, sobre a realidade pela qual se da a percep¢do dos sujeitos em

sociedade.

Sua busca obsessiva pela palavra como desvendamento do ser, numa
tendéncia fragmentarista, contaminou também figuras como Casimiro de Brito, Fiama Hasse
Paes Branddo, Gastdo Cruz, Luisa Neto Jorge, Herberto Helder, Antonio Aragdo e E. M. de
Melo e Castro. Eles, em meio aos aplausos entusiasmados da critica, fizeram parte do grupo
Poesia 61, grupo responsavel pela publicagdo de uma revista com o mesmo titulo. Uma
revista de existéncia efémera, surgida num periodo em que a poesia portuguesa caminhava
para a renovacdo de suas formas e modos. O surgimento do grupo correspondeu ao
surgimento de uma tendéncia que vinha incorporar um novo entendimento poético, cuja

concretizagdo teve evolugdes individuais ao longo dos anos seguintes.

Pela forma de exploragdo do texto, enquanto matéria poética, os poetas
deste grupo aproximaram-se do experimentalismo, apesar de ndo estarem ausentes algumas
notas realistas. Tais tendéncias da poesia dos anos 60 diversificaram e enriqueceram as
formas verbais dos poemas, que trouxeram a ribalta das letras portuguesas a descoberta do

gosto pela relagdo texto-imagem e por uma poesia anti-retorica:

Em Maria Teresa Horta confrontamo-nos com uma poesia em que o erotismo cria
um desenvolvimento intenso de imagens, como se elas fossem um prolongamento da
propria realidade corporea, sensivel [...] H4 nos poetas de Poesia 6/ uma certa
literalidade contra o vicio simbdlico da leitura tradicional. (GUIMARAES, 2002, p.
78).

No mesmo periodo em que surgia o grupo Poesia 61, Horta ja langava seu
primeiro livro de poemas, Espelho inicial (1960). Na seqiiéncia, Tatuagem (1961) e Cidadelas
submersas (1961).
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Desde esse periodo até hoje, podemos dizer que ela vem tendo uma vida
intelectual bastante ativa, exercendo uma ac¢ao cultural intensa em Portugal. Tem colaborado
em multiplos jornais e revistas como o Diario de Lisboa, o Jornal de Letras e Artes, Hidra 1,
entre outros. Continuou também publicando suas obras e dentre as de cunho poético estdo:
Verdao coincidente (1962), Amor habitado (1963), Candelabro (1964), Jardim de inverno
(1966), Cronista ndo é recado (1967), Minha senhora de mim (1971), Educa¢do sentimental
(1975), Mulheres de abril (1977), Os anjos (1983), Minha mde, meu amor (1986), Rosa
sangrenta (1986), Antologia politica (1994), Destino (1997), So de amor (1999) e A mde na
literatura (1999), sendo esta ultima constituida por uma antologia de poesias e prosas de
escritores portugueses, além de um conjunto de quadras e provérbios que giram em torno da

tematica da mae.

A poetisa dedicou-se também a escrever romances: Ambas as maos sobre o
corpo (1970), Novas cartas portuguesas (1972), A paixdo segundo Constangca H. (1974), Ana
(1975), Ema (1984), O transfer (1984).

No género conto, ela escreveu Doze historias de mulheres (1999) — livro

escrito em parceria com Luisa Costa Gomes e Maria Velho da Costa.

A propdsito da obra Novas cartas portuguesas (1972), devemos acrescentar
que esta contém uma série de poemas e cartas baseados na histéria da freira Mariana
Alcoforado. Tal livro propiciou, em Portugal, um novo entendimento da condi¢do feminina e
da sua emancipagdo e, por causa dele, Maria Velho da Costa e Maria Isabel Barreno, também

co-autoras da obra, foram, juntamente com Horta, perseguidas durante muito tempo.

Além de trechos de Novas cartas portuguesas e de alguns poemas de sua
Poesia completa II, escolheu-se para uma andlise mais aprofundada a obra Educagdo
sentimental — 1975 (a qual se encontra também dentro da segunda obra supracitada), por se
apresentar ao nivel da experiéncia da transgressdo, no tocante as representagdes dos desejos
dentro da literatura — uma tematica que ela, em 135 poemas, aborda com maestria, explorando

a ampla potencialidade da linguagem poética, conforme afirma a critica portuguesa:

Escrita erdtica e subversiva, face ao universo masculino (no sentido em que o
erotismo era exclusivamente territério masculino), Maria Teresa Horta d4 um passo
gigantesco e um contributo assinaldvel para a emancipagio da escrita feminina em
Portugal. (CANTINHO, 2003)
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Através de uma escrita que ¢ carne e sensagdo, ela faz colidir trago e

imaginario femininos.

Eis que se erguem as vozes do corpo, um corpo-oficio — casulo de sonhos —
imitacdo da natureza. Criador e criatura na maestria da fala. O verbo orienta o corpo, este que
¢ a bussola da formacao frasal e que posiciona sintagmas e paradigmas na danga frenética dos
sentidos. Ele movimenta-se, forja linguagem prépria e foge as regras dos argumentos, cujos

procedimentos sdo puramente racionais.

O corpo cria, mixando os sentidos através de gestos vocais, quais as
bailarinas sagradas da India: formam um verdadeiro dicionario, desenvolvendo poemas
dangados. E € nessa deslocagdo infinita que se situa o valor erdtico da poesia horteana: neste
ilimitar de um corpo, que em palavras se move — pulsa¢do musical, alimentando as cenas de

imagens sexuais.

Os movimentos convulsivos de pernas, bracos e¢ cabeca, que, ao levar a
“danga-letra” ao seu climax, no instante em que o dangarino alcan¢a um estado de éxtase da
“narragonia”, transforma a palavra em desejo na plena estética do movimento, numa festa
completa do corpo. Tal éxtase poético s6 € possivel quando algo fora da linguagem o

atravessa.

Passado o momento de degustag@o vertiginosa do olhar, na pds-festa, como
jé escreveu Platdo em seu O banquete (1991), um movimento suspenso faz nascer a atragdo
estética. Toda esta ambivaléncia entre o “corpo em repouso” e o “corpo em movimento” esta
ai gravitando, sobre a alma da poetisa, como um deus que habita o sangue e que, partindo da
magia de sua laboriosa e solitdria maestria com as maos, escreve e descreve as coisas mais
humanas: suas misérias, gestos de ternura e estupefagdo contemplativa acerca das coisas

mundanas.

Tragos do mundo captados por meios fotografico e literario: maquinas
diferentes para a revelagdo dos arquivos, mas ambas preservam o contorno, para que esta
escritura de autoria feminina se apresente livre dos subterfiigios que possam ser criados, no

sentido de dificultar a sua expressao.

Os movimentos de ambas as maos sobre o corpo da letra formam um jogo
no qual imagens flutuam, numa perspectiva performatica (COHEN, 1989), tomando-se o
conceito da performance como linguagem, que opera nos limites entre a transgressdo e a

norma, escapando as delimitagdes “castradoras”. A arte de Horta plasma sua figura, como
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artista que €, esculpindo os corpos que povoam sua poesia. Ela, através de uma linguagem
fragmentada — que faz emergir uma superficie desigual, numa producdo textual marcada pela
representacdo de seres também fragmentados, entra no discurso do Outro para construir uma
forma literdria ousada, que modifica tanto o processo de criagdo quanto o processo de
cogni¢do, na medida em que sua poesia, além de sugerir siléncios, lacunas, através das pausas
entre as estrofes, deixa as frases em aberto para serem completadas com as experiéncias do
leitor, promovendo uma reflexdo acerca do processo criativo e da aprendizagem, pretendendo,

desta forma, alcangar um “aprendizado sentimental”.

A riqueza da obra apresenta-se através do desenho melddico dos afetos
musicais pelo qual a linguagem nao se reduz a pulsdes quantitativas, globais. Ela constitui-se,
portanto, na diferenca, apresentando cadeias semioticas e sistemas bem elaborados. E como
se o contato do corpo dangante com o material musical alcancasse o puro deleite; quando a
o . e , ..

escrita-sentir” vira imagem palpavel, e com a nitidez cortante de um desenho, faz-se

apreender pelo tato.

Aqui, o desejo € uma energia subversiva, rebelde, primordial, resistente aos sistemas
dos poderes, as regulagdes sociais, as obrigagdes morais, aos investimentos
ideoldgicos. (ROSA, 1987, p.126).

A poetisa age como quem pede que se peguem as palavras com as maos,
sentindo-as como as visceras alheias do amado. A polissemia poética ¢ forma viscosa de carne
e substancia. Ela necessita ser tocada, sentida no corpo e fotografada, como se fosse possivel

capta-la dangando sobre a flor da folha.

Fotografar para que o corpo do texto que ali danga se transforme em signo e
dele se fagam telas. Telas sem molduras e sem limites. Se assim néo o for, caimos no vazio do
simples objeto erdtico. E preciso ir além. Enxergarmos o movimento nu do desejo,
transportados por um estado intenso de imaginagdo, para que em plena atividade sensorial
tragamos o corpo a superficie da leveza e as sensagdes. Nesta perspectiva poética, podemos
remeter as seguintes afirmagdes: “Sexo e linguagem, desejo e vocabuldrio, moral e camadas
de palavras, sabemos que os primeiros termos dependem dos segundos, reveladores dos

primeiros”. (WILLEMART, 2002, p. 114).
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A linguagem e o corpo em continua tensdo operam o encontro do sujeito
com o objeto que ele mesmo é, enquanto ser corporeo. Entdo, tudo é mais! Pois ver, descrever
ou identificar-se com determinado objeto & diferente de subverté-lo a si. E um poder
encantatorio, de ndo apenas se referir a passaros que cantam, mas de, efetivamente, fazer os

passaros cantarem. Observemos o poema “Teu sono” (HORTA, 1983, p. 36):

Sdo pdssaros que tens
dentro de ti
mansamente a voarem
no teu sono

gomo a gomo

Com a dorméncia que provocam os sutis e suaves, morbidos e radiantes
volupicos venenos: assim descreve Maria Teresa Horta, as qualidades do corpo e da graga da
mulher: ninfa langorosa que reside na alma das coisas e que tem um importante papel — fixar
0 homem na terra. E é desta forma “encantatoria” de cantar o corpo feminino que brotam

muitos interesses.

A partir deste tema — corpo — abre-se um sem-numero de possibilidades para
: . g e .
se realizar uma pesquisa. E foi deliciando-nos com este tom “epifanico”, que ¢ a0 mesmo

profano, doce murmurio de sonhos “reais”, que surgiu o interesse pelo tema desta pesquisa.

Além do crivo da incrivel plasticidade das imagens pictdricas a elevar a
poesia horteana, outras caracteristicas do discurso interno da voz poética chamam a atengao
em “palavras gravidas” que surgem da intimidade do pensamento as quais, em sendo

marginalizadas, chamem o olhar.

Sao palavras desejantes da libertagdo do ‘masculino’. Elas criam uma leitura
sensual que inflama a imaginag@o por expor o leitor a “mistica do corpo”, a qual é preciso se
redescobrir e que vai além da performance. Desenham os tracos da mulher, o “narciso da
procriacdo”, antes simbolizada pela serpente, como um ser adorado e respeitado nas suas

metamorfoses:

[...] estava prestes a passar de animal simbolo da fecundidade a animal demoniaco e
traigoeiro sob a lente da ideologia. [...] A alienagdo quanto a propria importancia
social e a submissdo cada vez maior a seguranga masculina fizeram das mulheres
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presas faceis do discurso que pregava a supremacia masculina. (CELESTINO, 2001,
p- 49).

Sendo esta uma realidade incontestavel e facilmente observada no cotidie,
Maria Teresa Horta parece vir, através de sua poesia, resgatar no feminino esta esséncia
esquecida. E como desenvolve seu desejo através de imagens, remonta o corpo e faz brotar
sentimentos que sempre estiveram presentes no humano e que, no entanto, antes sé tinham

sido explanados pelos homens.

A fala da mulher com relacdo aos desejos carnais que, até entdo, tinha sido
“camuflada”, como resultado da repressdo, surge na poesia horteana pela sua boca e vem

revelar o animal, besta sagrada e profana que logo somos.

O mito de Eros estd no poder da fecundagio, flui pelos seus poemas nos
quais o desejo se enuncia sem entraves, mas sem excluir o poder encantatorio da “bruxaria”,
em sua audacia sensual. Sdo “[...] bruxas da palavra que t€m um pacto com aquilo que voa:

aves da poesia, anjos do sexo, o orgasmo dos sonhos[...]” (HORTA, 1983, p. 23).

A poesia de Maria Teresa Horta é sentida como uma forma intoleravel de
apropriagdo de um discurso do prazer, ou da frui¢do, que era pertenca exclusiva do
territorio masculino, ndo so6 dentro de uma ordem social e politica discriminatoria,
mas também, e, sobretudo, no interior de uma ordem simbdlica, onde a propria
linguagem é um instrumento de opressdo. (TUDELA, 2000)

Num contexto social e poético que ndo favorecia nem a expansdo expressiva
nem a referencialidade direta, ndo € de estranhar que em Portugal, na década de 60, quando
Horta langava sua primeira obra, a imagem do corpo funcionasse, em poesia, dentro de uma
estratégia de discurso que figurava a relagdo do sujeito poético com um cendrio historico

determinado.

“As palavras tém sexo”, Machado de Assis, em seu conto O cdénego ou
metafisica do estilo (1994), ja dizia. E das palavras copulantes de Horta pode surgir um novo
Portugal, parido pela linguagem da mulher, como ela declara em seu poema “Que pais

constréis?” (p. 257):
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Porque tens no ventre
a raiz de todas as
criangas...

Sua poesia questiona o papel da mulher na sociedade portuguesa, na qual ela
exercia um papel secundario como guardid do lar e do cla, e como “mae” dos “filhos”
(homens) da nacdo. Ela quer passar a ocupar o lugar de artifice dessa nacdo, a partir do ponto
de vista do feminino. O olhar poético sobre o corpo tatuado pela cultura € mais uma forma de
a literatura feminina expressar o desejo de uma nova ordem social que deve comecar por uma

nova linguagem, dando as palavras um novo sentido.

O ser que “suporta o peso do fruto e da flor”, etéreo por se desdobrar em
outro — um corpo de onde nascem vida e palavra, revela a multiplicidade do ser feminino
através da qual a auséncia assume uma nova conotac¢do. Ndo mais um corpo marcado a ferro e
fogo, mas sim, um corpo que em suas reentrancias pode assinalar com novos instrumentos a
fonte de um novo discurso. Um discurso feito como um vestido usado em festas sagradas e
profanas e que, mesmo que se tire, € o corpo se descubra, o mistério permanece (HORTA,

1983, p. 92):

Nao contes do meu
vestido
que tiro pela cabega

[.]

O modo especifico de ‘gestdo’ da lingua pelo texto faz parte do sentido do
mesmo; da mesma forma que a criagdo literaria ndo ¢ determinada por uma lingua que lhe
seria exterior, mas intervém no jogo de tensdes que a constitui. Constatamos esse movimento

tensional no entendimento que o poeta e critico mexicano d4 sobre as obras poéticas:

Cada nova obra poética desafia a compreensdo e o gosto do publico; para desfruta-
la, o leitor deve aprender seu vocabuldrio e assimilar sua sintaxe. A operacdo
consiste em uma desaprendizagem do conhecido e uma aprendizagem do novo; a
desaprendizagem implica em uma renovacdo intima, uma mudanga de sensibilidade
e de visdo [...] A querela das formas e linguagens artisticas quase sempre esta ligada
a pugna entre as geragdes: o antigo e o novo, os velhos e os novos. (PAZ,1993, p.
93-94).
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Essa nova poética, através da qual a escritora age com o seu corpo dentro de
seu contexto social, e cuja singularidade se impde a esse modelo arcaico de poesia produzida
dentro de uma sociedade cristianizada, sob o dominio de um discurso masculino patriarcal e
antiquado faz-se ouvir através de um corpo de formas femininas, falado por dentro das
palavras, e que vem discutir sentimentos humanos através da voz poética: “Ouve minha irma:

o corpo. Que s6 o corpo nos leva até aos outros e as palavras”. (Novas cartas portuguesas, p.

146).

Desta maneira impar de expressdo contemporanea constrdi-se um corpo que
participa com as suas experiéncias singulares do que se passa ao seu redor. Corpo que
manifesta no fino linho de sua pele tatuagens sociais e culturais guardadas na memoria de sua
carne, em textos os quais tragam uma outra tecedura, uma construcdo que tenta escapar da
manipulagdo de signos arbitrarios. “Corpo enquanto unidade de tudo, tear de horas de sdis e

frios, de desejos e memorias” (LOPES, 2002, p. 14), assim, contemplativo ou absorto.

Em termos de intensidade, as transformacdes propostas por esta poética do
corpo vém alterar algumas das caracteristicas mais intimas e pessoais de nossa existéncia
cotidiana. Sdo salpicos de luz, que ao ferir os olhos, abrem novos espagos discursivos. Sao
venenos sutis que instigam o paladar e o apetite para a devora¢do do Outro. E o cheiro da

novidade de poder tocar a propria alma e o proprio corpo sem medo.

Cria-se entdo um mundo onde residem palavras veladas, mensagens
musicais pelas quais os significados transpdem o limite das imagens e que satisfazem as

curiosidades da alma: um convite a esta penetrante obra de Maria Teresa Horta.

Neste jogo de fingir e revelar, a escritora compromete-se, deixando no ar
uma expressao lirica que nasceu exatamente da relacdo intima entre o erotismo e a paisagem

do seu corpo, cruzando-se na linguagem dos poemas.

A poetisa narra o seu corpo, a sua nacdo, a sua dor, o seu prazer; reunindo
som e sentido, ritmo e imagens — relacdes comandadas pela visdo subjetiva de um sujeito que,

ao repensar o espaco que o cerca, coloca aquilo que ¢ lido nas entrelinhas do discurso:

Meu labor insano

Meu labor insano
a descrever-te
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minha estrela norte
elaborada

pais que tenho a sul
de dizer-te

e bordar-te o perfil
com palavras

Esgotadas
que ndo se encontram
breve

palavras sobre o linho
do papel

retrato pendurado na
parede

figura desenhada num
docel

E na cama em que
me deitas
ndo iludo

nem sequer o grito
no lencol

Apenas com os meus
dedos
devagar te estudo

Descrevendo na minha
a tua pele
(HORTA, 1983, p. 80)

As “palavras-grito” de Horta situam-se onde todos os valores literarios,
silabicos e fonéticos sdo substituidos por valores exclusivamente imagéticos e ndo escritos os
quais remetem a um corpo glorioso. Elas descem as profundezas da glote para reencontrar os
cantos do corpo antes da invencdo da palavra, numa produgdo sonora e poética de sintaxe

gerada pelo ventre.

Nesta “musica” reinam a pura duragdo e o intervalo através da qual a
sequiencialidade verbal ¢ regida pelo conteudo referencial do discurso, e virgulas sdo vividas
em termos de coreografia: limitrofes com a musica e a visualidade. Ouvindo-a, os corpos
dangcam em imagens, ou seja, o tragado da luz e sombra, brilho, textura, angulagdo e volume

dos corpos ddo movimento a escritura como numa fotografia que danca. E ¢ através desta



18

forma discursiva que o “corpo-foto” da poesia instala-se no universo, com ritmo e

intensidade.

Algo parecido descreve-nos o ficcionista e critico argentino:

Em musica, ndo se pode cindir o som e a forma, da substancia — que de fato elas sdo
a mesma coisa. E pode-se suspeitar que, até certo ponto, o0 mesmo acontece na
poesia. (BORGES, 2000, p. 87).

Citando livremente Roland Barthes, ndo é uma “decoracdo supérflua e
bonita”. Ja que “[...] ese mundo plasmado en la ventana es unico, total, concluido y perfecto:
es la imagen de la perfeccidon que revela la percepcion intima de la mirada y del alma que

anima”. (LANDOWSKI, 1999, p. 72).

O comprometimento da autora esta, desta forma, ao nivel do estilo, como
expressao inevitavel e organica de experiéncia. Experiéncia como um modo transformador da
realidade. Pois a experiéncia do mundo esta ligada ao corpo, o que vai permitir ultrapassar a
dicotomia cléssica entre o sujeito e o objeto; ou seja, € pelo corpo que aquele que vé faz parte
do visivel. Como o gosto da mag¢a “que ndo esta nem na propria ma¢d — a maca ndo pode ter
gosto por si mesma — nem na boca de quem come. E preciso um contato entre elas”.

(BORGES, 2000, p.12).

A experiéncia na poética de Horta parte de uma infralinguagem que se
elabora no limite da carne e do mundo. A imagem da carne (“la chair”) que ¢ o lugar de troca
entre o interior e o exterior, o visivel e o invisivel. “A palavra ¢ como uma circulagdo erdtica

entre um dentro e um fora”. (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 158).

Horta ndo parte desesperada para fora do corpo: reparte-se, comungando em
unissono com o seu tempo € o seu espago. Mas a dgua de seu poema nao estd estagnada, o seu
reflexo pretende mexer com a nossa esfesia, algo que faca ferver os miolos, misturando idéia

¢ sensagdo, ato e simbolo.

As imagens produzidas pelos poemas remetem ao encontro com o Outro
(aqui o ser amado), o que alarga o horizonte do sujeito poético, impedindo que a face

escondida do objeto ou da realidade seja uma mera projecdo do espirito de um sujeito
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limitado. Ao mesmo tempo, introduz uma abertura abissal no mundo, porque se trata de uma

abertura em dire¢@o ao invisivel e ao infinito.

Como nada se sabe da alma sem um corpo, a poetisa surge “em primeira
pessoa”, como carne de texto. E através desta representagdo, molda-se e acha-se matéria
natural profanada, pois toda experiéncia que se tem da alma ocorre no horizonte do corpo — a
dor e 0 gozo estdo na alma, mas é o corpo quem goza ¢ ¢ ele quem sofre: delicia e inferno da

epiderme.

Horta vé-se no espelho e no signo, ambos sdo espacos profundos, € como
quem faz literatura interpela os simulacros. O verdadeiro texto parece ser aquele que recusa o
velamento simbdlico do carater de teatralidade constituinte dos simbolos, rompe a barreira do
limite entre o corpo — texto de cultura, e sua mascara signalética. Ela denomina-se: “Senhora
de mim”. E tomando o préprio corpo como arquivo de sensacdes, circunscreve a sexualidade

feminina denunciando a posi¢ao social inferiorizada da mulher.

Sendo assim, o corpo como matéria denunciante da Historia é também palco
de suas lutas (a Historia ndo é s6 a Historia da liberdade, mas também a da luta para
conquista-la e, nesse sentido, a Histoéria da auséncia de liberdade). Corpo e Histéria tém isso
em comum: a necessidade posta como limite e a necessidade de transpor o limite da prépria
necessidade. Ora, mas também isso pode ser entendido como uma figura da liberdade. A
liberdade como necessidade de transpor limites — € o jeito de os seres tornarem possivel sua

existéncia.

A natureza humana, portanto, tem no corpo o crisol de todas as necessidades
— lugar no qual todas e cada uma das suas necessidades se misturam. Mesmo as necessidades
ditas espirituais, ¢ no corpo que elas gritam. E sendo o signo uma rede de relagdes que
comega no corpo, a promiscuidade, mistura que € espirito dos signos, parafraseando Lucia
Santaella, passa a multiplicar a possibilidades do corpo enquanto poesia, levando-se em

consideragdo que ele € o significante dos significados da alma.

Mas, a poesia de Horta € por natureza subversiva dos cddigos simbodlicos
através dos quais a realidade em sociedade se pauta. Pondo em crise a hegemonia do
simbdlico, ela re-significa o real: é a magia do inconsciente quebrando os simbolos do
consciente na poesia — todos os poetas realizam-na. Isso representa o tesouro da noite obscura

dos sentidos, caminhos ndo alcangados pelos “sem-poesia”.
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O homem significando o real se significa, ele tem esse poder, como um
desejo que, por encanto, realiza-se na magia da brincadeira com as palavras: na brincadeira

performatica do corpo: “Minha mae brincando com bonecas me teve”. (ROSA, 2001, p. 66).

Esta semiose literdria, o poder que o texto tem de mexer com valores e
signos ja catalogados em nossa mente, pode ser efetuada por homens ou mulheres. No
entanto, ha em particular algo curioso que deve ser levado em consideragdo: Kristeva (1988),
ao identificar dois aspectos distintos no processo significativo, o semidtico e o simbolico,
observa que o primeiro liga-se ao objeto materno e se caracteriza por estruturas pré-
lingiiisticas. Ja o segundo estd ligado ao pai enquanto representante da ordem social e ¢
refletido através de uma organizagdo logica e objetiva da linguagem. Logo, a mulher, por
natureza, encontra-se mais proxima do semiotico enquanto o homem se liga mais facilmente

ao simbolico, assimilando sem problemas as leis sociais.

Sédo as idéias signos. Dado que a vida é uma série de idéias, logo o homem e
a mulher sdo também signos. E falar do corpo de cada um deles, como quem fala do trago
semiodtico da palavra, pode pér em xeque toda uma simbologia apreendida desde que o
individuo se reconhece como “recheio de um corpo”. A imagem religante em torno da qual a
sociedade comunga. Considerando-se que, frente a uma imagem religante as pessoas nao se
questionam, e de tanto ver cegam, neste sentido, toda uma problemadtica acerca do olhar se

instaura.

Maria Teresa Horta, escritora e mulher, ser que habita poesias, aquela que se
ama no amor que o amante tem por ela, para neste encontrar a sua propria imagem, na poesia,
sendo amada, passa a reconhecer-se nele através do olhar que acaricia o proprio corpo (um
olhar devorador que, buscando conhecer-se, identifica-se como o préprio objeto, o corpo que
ela vé no Outro, como quem se olha num espelho), mistura desejo e imaginacdo, ambos
ligados e dependentes do corpo. A partir desta realizacdo na esfera corpdrea, o inconsciente
reflete-se nos signos da vida e emite seu proprio corpo, criando uma nova perspectiva de
realidade textual, pois, ao langar-se o primeiro olhar ao corpo, entra-se no universo do
sensivel, o universo da arte onde tudo se prepara para nascer. Dado que o novo sempre
surpreende e cria, entdo o corpo serd sempre novo: sempre procriara frente ao espelho do

Outro.

Todas as imagens dai para frente serdo também construidas como essa, pois
nenhuma imagem nos ¢ dada. Elas sdo producdes da pessoa que ¢ produzida pela sua propria

imagem. Logo, essa pessoa ¢ emergente de cada novo recorte de imagem que produza no
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mundo: como a lua que se reflete em cada caco de espelho, inteira. Ou como o texto-traco,
corpo da escrita refletida numa nova pele escorregadia que se derramasse em corpo: saliva,
suor, lagrimas, esperma, secre¢do vaginal — tudo ¢ também como parte deste mesmo corpo,

corpus.

Entdo, entramos numa outra questdo: a questdo da escolha do erotismo
como forma de desconstrucdo da letra, trago subversivo; palavra como representagdo sonora

de uma excitacdo nervosa.

Para exemplificar melhor esta forma de olhar, lembrarei um trecho de um
poema de Manuel de Barros (2001, p. 15), intitulado “Roceiro”: “[...] E deixo o texto a

germinar sobre o branco do papel/ na maior masturbagdo com as pedras e as ras”.

O que seduz inicialmente ndo ¢ o que propriamente estd sendo dito, mas
todo o ritual, sons e gestos em que as palavras estdo envolvidas. O desejo em carne e 0sso
presentifica-se na alma e no corpo nu para nomear sem pudor os anseios sexuais, liberando a

alegria do corpo sem disfarce, como a festa do éxtase de um belo texto.

Ao tatuar na folha branca as linhas limitrofes entre corpo e alma, o erotismo
surge como fator humanizante. Desta forma, para citar livremente Oscar Wilde, em sua
classica e célebre frase, “ndo existem poemas imorais, existem poemas mal escritos”.
Percebe-se que a boa escrita no seu proprio ato € a da pele: a escrita € uma zona erdgena, ¢ a
ambrosia — feita para degustar. E quando o corpo alimenta-se do corpo da palavra e a
narrativa faz apropriar-se do corpo, tomando-o para si, representando um verdadeiro enigma,

temos que escolher: ou deciframos seu signo, ou ela nos devora, como um bicho faminto.

O corpo ndo se quer corpo. Ele deseja deixar que seu recheio extasie-se,
para que um deus habite sua alma através do regozijo da leitura, e neste momento atingir o

orgasmo, esta pequena morte.

O erotismo, elemento que ao primeiro momento pode parecer irrelevante
ornamento descritivo, vira a um segundo momento com extraordinaria marcagdo frenética

através da qual uma leitura orgéstica se faz jorrar.

O olhar do leitor, estupefato, ndo passa, para nas palavras. O jogo acerca do
susto do que é suposto anota a pequena dramaturgia semidtica entre objetos adjacentes ao
corpo em que se constela a constru¢do de Eros, do clima para o encontro dos corpos — quando
se sugerem novas possibilidades de expressdo da sensualidade (sensualidade no sentido

lexical da palavra: inclinagdo para os prazeres dos sentidos). Entdo, ha que se demorar o olhar
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no corpo do texto mesmo... Pois um fruto ¢ um fruto e acabou. Se tenho, ou quero conhecé-lo,

tenho que prova-lo, tocé-lo, cheiré-lo...

Vejamos o exemplo num trecho do poema “Piscina” (HORTA, 1983, p. 66):

[...]

vagina secreta

com seus corredores
[...]

fechada em meu
fruto

com hdlito dentro.

O leitor quase participa deste “aprofundamento” vaginal; consegue “sentir-
se” dentro, entre os corredores e “participar” do halito que dele emana e presos se fazem. Os
poemas de Educacdo sentimental (1975) propdem exatamente esta orientagdo dos sentidos

numa aprendizagem do corpo em toda sua extensdo. Vejamos no poema (p. 105):

Educacdo sentimental

Pée devagar os dedos,
devagar...

carrega devagar
até ao cimo

o suco lento que
sentes escorregar
é o suor das grutas,
o seu vinho

Contorna o pogo,

ai tens de parar,
descer, talvez,

tomar outro caminho...

Mas pée os dedos e sobe,
devagar...

Nao tenhas medo
Daquilo que te ensino...
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Tal perspectiva também ¢ o que propde Willemart, analisando o discurso

educativo das personagens de Proust em O caminho de Guermantes:

As vezes uma idéia toma conta de mim: comego a escrutar longamente o corpo
amado [...] Escrutar quer dizer vasculhar: vasculho o corpo do outro, como se
pudesse ver o que tem dentro, como se a causa mecanica do meu desejo tivesse no
corpo adverso (me pareco com estes garotos que desmontam um despertador para
saber o que ¢ o tempo). (WILLEMART, 2002, p. 96-97).

Estudar o corpo, ou melhor, aprender a ouvir seus textos, exige uma
minuciosa aten¢do as suas func¢des. Desta forma, o leitor desarticula os paradigmas da
representacdo que a sociedade vem criando acerca do corpo. Para tal feito, existem poesias
como a de Maria Teresa Horta. Uma poesia desnuda que exige um olhar habitado por um olho
ainda ndo programado, ndo configurado pelo olhar inquisidor da censura e que, portanto, ndo

veja o corpo com a lente cromatica do pecado.

A esséncia desta pesquisa é fazer um exercicio em que se entreveja o rosto
da alma com as maos sobre as dobras do corpo e se possa criar um acordo entre o ser € a
carne. O enigma do que esta entre o gozo e o sofrimento amplia os sentidos do ser e permite a
ele conquistar este espago inatingivel e solitario da alma. Territdrio que ndo € alcangado pelas
palavras, por ser dominio do indizivel, do inominavel, este espago em que a natureza ocupa

com as suas metamorfoses e deve ser questionado a todo o tempo.

Para tanto, primeiramente, faz-se necessaria uma investiga¢do acerca da
presenca do “corpo”, como elemento que se plasma no corpus utilizado pela escritora, em sua
poesia. Ou seja, observar como seu trago firme tatua as palavras do corpo no corpus dos

poemas, “pretendendo” educar sentimentos.

O método selecionado para a abordagem dos focos da pesquisa, educacdo e
corpo, se baseia principalmente nos estudos de Semiotica que permitem investigar como a
montagem e a desmontagem dos signos do corpo surgem nos textos poéticos de Maria Teresa
Horta explicitando, através das matrizes da linguagem, relacdes signicas do imaginario, da
memoria e de simbolos que emergem do inconsciente universal. Observando a forma como a
Arte e os Signos ganham sentido através da subjetividade da poetisa em questio, permite-se

analisar como a obra Educagdo Sentimental e alguns poemas da obra Poesia completa 11
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projetam-se no sentido de promover um novo entendimento da condi¢do e dos desejos

femininos, colocando seus corpos frente ao espelho do Outro.

Para tornar viavel tal compreensdo das relagdes signicas propostas, além das
obras de Julia Kristeva, vinculam-se também a estes estudos a no¢do de Performance segundo
as orientacdes de Renato Cohen, Antonio Hildebrando e Jorge Glusberg que auxiliaram-nos
no entendimento da escritura “encarnada” de Horta e do seu comprometimento corpéreo “por

dentro” das palavras.

Para compreendermos a tatuagem das vivéncias impressas na pagina da pele

e o corpo como texto da cultura, recorremos a Cleide Riva Campelo.

Michel Foucault e Gilles Deleuze forneceram-nos o entendimento de como
o poder se instaura na memoria do corpo € em seu imaginario (vivéncias impregnadas nas

memorias do corpo).

Quanto a problematica do olhar, recorremos, para seu melhor entendimento,

as orientacdes de Maurice Merleau-Ponty, Georges Didi-Huberman e Jacques Lacan.

E para alcancarmos a visdo do espago “entre” que penetra a pele (zona

erogena por exceléncia), trabalhamos com O erotismo (2004) de Georges Bataille.

A pesquisa contempla aspectos e procedimentos investigativos relacionados
a Poética e a Teoria Literaria, com énfase nos aspectos fundamentais da Literatura Comparada
nas suas vertentes atuais. Através destes procedimentos pode-se analisar como Horta sublinha
a relacdo entre a palavra feminina e o ato sagrado da reprodugdo, e como ela registra-se e
registra o corpo como objeto de arte, demonstrando sua propria conjugagdo intima na escrita a

qual realiza.

Observa-se como ela inscreve-se nas palavras do Outro através da sua
identificagdo corpdrea direta nos poemas, ressaltando a valorizag@o hiperbdlica sob a forma
de uma educagdo sentimental que vem compor um fator “meta-reflexivo”. Fator que
relaciona, via lirismo, elementos signicos do social e do singular, e contextualiza a linguagem

erdtica, permitindo a abordagem de uma atual realidade de idealizacdo de prazer.

Trata-se de por em relevo a presenga permanente e operante do desejo e do
Principio do Prazer na formag¢do da humanidade e de realcar a constituigdo de uma
humanidade que no seu sentido formativo apoia-se num processo de reciprocidade. Este, em

ultima instancia é uma operacdo de reconhecimento bilateral, considerando-se que “sabemos,
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com um saber imediato, vigoroso, irrecusavel que o desejo € o corpo sdo dados constitutivos
essenciais da nossa realidade humana. E que [...] pelo desejo, o corpo actualiza-se”. (ROSA,

1987, p. 125).

Tal proposta que a poetisa vem fazer, em seu amdlgama entre ato amoroso e
ato poético, movimentando suas palavras em direcdo aos simbolos e aos signos em seus
textos, permite relacionar a propria mobilidade corpdrea ao movimento sonoro proposto nos
poemas. Tal observacdo pode ser feita a partir da relagdo entre o seu processo literario e o

fator eroticizante advindo da evasdo dos seus desejos transformadores desse processo.

Focando estes aspectos, propomos a leitura dos poemas horteanos contidos
na obra Educa¢do sentimental (1975) e ainda o passeio sobre os outros poemas contidos na
obra Poesia completa II, escolhida para analise, pois consideramos que ela oferece uma visao
privilegiada da poética desta autora, pois remete ao imagindrio do corpo feminino através de
uma sublime voz portuguesa. Tentaremos, ainda, buscar em Novas cartas portuguesas (1980)
os ecos dessa mesma voz. Pois, as vozes “marianas” de Maria Teresa Horta, Maria Velho da
Costa e Maria Isabel Barreno, saidas da boca de Mariana Alcoforado vém denunciar e

discutir a condicdo feminina ¢ a formagao da identidade da mulher em sua diferenca.

A voz horteana ecoa e permite uma atual reflexdo acerca da redescoberta do
corpo e da linguagem da transgressdo — a linguagem erodtica que necessariamente ilumina o

sagrado e reeduca sentimentos.
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1 CORPOS INSCRITOS — TATUAGENS DA MEMORIA E DO PODER

“A verdade ¢ um efeito do discurso”. (Roland Barthes)

A Histdria dos corpos inscritos ¢ delineada pelos rastros de experiéncias
vividas que marcam a memoria com letras profundas. No corte da pele, a tinta dos textos
tatuados espirra como sangue, como se emergisse de dentro do corpo e ganhasse novos

contornos na superficie que sofre a agdo do meio.

As narrativas corporeas de origem externa, inscritas sobre o linho da pele,
sdo de origens multiplas e ambivalentes, enquanto as internas sdo quase viscerais. As
primeiras sdo recolhidas do mundo, pelo corpo, em sua forma sensivel, como significantes
vivos, ainda pulsantes que, ao penetrarem na pele, confundem-se com aquilo que ja se
instaurou (narrativas internas), nas entranhas. Em constante interpenetracdo, tais narrativas

produzem novas sensagoes.

Na busca de demonstrar como as abscissas do pensamento permitem
recuperar sensagdes novas e primitivas sob a égide de uma mesma ldgica, Antonin Artaud
(1925 apud DERRIDA, 1995, p. 123) explica exatamente como funciona tal 16gica no corpo:
“Refago a cada uma das vibragdes da minha lingua todos os caminhos do pensamento na

minha carne”.

Quando falamos em narrativas internas, estamos remetendo a um saber
presente do préprio passado descrito em palavras. Palavras que coabitam tempos, em estado
liquido e umedecem a dureza das letras, escrevendo na linha do simbolico, da justaposi¢do e

da linearidade.

Esta virtude do contato com o arqué tem o poder de transportar-nos ao
tempo sensivel de nossas memdrias subjetivas, através da aventura do significante, que ao
transmitir o vivido, faz-nos reviver experiéncias. Michel Foucault (2002) afirma que este
processo historico esta sempre aberto, ¢ que ¢ nele onde se situa o nosso repertorio

psicolingiiistico.
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1.1 AMEMORIA E O NOSSO ARQUIVO DE SENSACOES — O CORPO

“Na realidade, todo leitor €, quando 1€, o leitor de si mesmo. A obra ndo passa de
uma espécie de instrumento Optico oferecido ao leitor a fim de lhe ser possivel
discernir o que, sem ela, ndo teria certamente visto em si mesmo”. (Marcel Proust)

Uma crianga ouve pela primeira vez, em sua primeira aula de ballet, o som
de um piano. Ela “arquiva” esta melodia e guarda-a por toda a vida. A emocdo de tal
momento ndo se repetird, mesmo que ela ouga a mesma musica novamente, pois o que ela
sentiu transformou-se em impressdo. O que na realidade ficou arquivado em sua alma foi a

harmonia da musica.

A musica, ouvida diversas vezes depois, sera sempre a mesma, o cheiro do
talco nas sapatilhas também, mas tais impulsos exteriores nido conseguem promover,

exatamente, em seu corpo € em sua alma, a mesma sensagao da primeira aula de ballet.

A fluidez e o funcionamento da nossa capacidade de entrar em contato
direto com o exterior, através do corpo, e dele participar e abstrair novas experiéncias a partir
daquelas que guardamos em nds, sdo garantidos por uma memoria que engenhosamente

brinca com esta caracteristica humana que € a construgao de idéias a partir do mundo sensivel.
Mas, por que a memoria tem carater movente?

Funciona assim, a memoria é um duplo objetivo-subjetivo, visto que
trabalha quando o corpo entra em contato com objetos que lembram fatos e seres, entdo ela
elabora discursos através da relacdo corpo/memoria a qual se da pela seguinte seqii€éncia:
objeto-corpo-texto-voz. Os textos/discursos estdo fadados a mudangas, visto que o ser que
estd em constante contato com novas experiéncias, constrdi novos discursos. Assim pensamos
dar-se esse processo no ambito do discurso poético, e neste trabalho, de acordo com estudos

realizados a partir da obra de Gilles Deleuze (1987).

Pensemos que, se a meméria ¢ a0 mesmo tempo objetiva (aquilo que
aconteceu; os objetos que nos lembram do fato) e subjetiva (hd um discurso sendo elaborado)
e se essa passagem de uma a outra dimensdo acontece dentro do corpo, vai do objeto ao
corpo, do corpo aos textos e dos textos a voz. Entdo, o corpo como elemento mediador desta

seqiiéncia ¢ o que desperta a lembranca que nele se imprime e que fica dependente dele.
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Logo, pode-se dizer que as sensacdes sdo a carne da memoria, € que a memoria ndo se
inscreve apenas nos textos produzidos pelo individuo, mas o faz, inclusive, através dos gestos
e atitudes deste “habitante do corpo”. A lembranga fica impressa no corpo e ¢ somente através
dele que ela pode ser despertada. E este despertar ¢ também movente, estd o tempo todo em

constante transformagao.

Como o mais belo trago da memoria da vida, o corpo guarda o registro de
sensibilidades advindas de épocas diferentes. E como se cada um de nés soubesse tudo, como
em um sonho que se esquece ao despertar. Isto ocorre porque a memoria (unidade psicofisica
do homem) guarda dentro de si a verdade da vida como sendo o resultado de impressdes
individuais advindas do contato com os textos que as imagens do mundo e dos que nele

habitam elaboram.

O pensamento e o corpo podem ser representados através da imagem de um
ovo, o dentro e o fora sendo uma s6 matéria, um todo integralmente no contorno. O corpo,
crisalida do pensamento, elabora-se constantemente, num trabalho de toda a vida. Pois,
quando acariciado pelas vivéncias, ele produz textos que se inscrevem em sua matéria —

tatuagens da memoria do mundo.

Trazendo estas observagdes para o campo da literatura, indaguemos agora
sobre o papel desta na formacdo da teia de vivéncias que compde o corpo das relagdes que

envolvem as idéias e a linguagem, criadoras da memoria do mundo.

O texto literario exprime uma cartografia de sensacdes, descobertas e
estados, e consigna, na mediagdo da linguagem entre o que sente € o que se sabe, € 0 que se
necessita dizer, o seu criar como diferenca, numa construcdo que, além de se deslocar
alternadamente entre a instauragdo do coletivo (este como sendo o lugar-comum que permite
a comunicacdo e o laco social), e o individual, ndo menospreza a marca da ferida nos proprios

olhos.

Entdo, quando Horta escreve, ela ndo descreve apenas a sua relacdo
individual com o mundo. Ela sempre estard espelhando aqueles que, assim como ela, sofrem o
seu mesmo tempo mitico, o tempo da cultura entranhado na meméria dos corpos. Trata-se de
um jogo que toma o seu corpo como ferramenta dialdgica que por sua vez estabelece o “corpo

do real” pela presentifica¢do de vivéncias experimentadas.
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Neste movimento de olhar para fora e olhar para dentro, a poetisa, na
vertigem de sua existéncia, descobre as inumeras possibilidades de sua semiosfera, o que o
possibilita converter a sua memoria em voz. Ao fazer soar sua voz, Horta percebe que ela, ao
acompanhar as vozes da memoria do mundo, “toca a voz do Homem que estd dormindo no

fundo de cada homem”. (PAZ, 1993, p. 144).

Mas, entdo poderiamos nos perguntar: o que esta grande dadiva de quem

produz a literatura € capaz de alcangar?

Dado que o corpo humano desfila pelo mundo, construindo infinitos textos
aos olhos dos proprios homens, o tempo todo, e que estes sdo expectadores diretos desse tipo
de texto durante toda a vida, entdo, o corpo humano pode ser também o instrumento tanto
para a reclaboragdo dessas mensagens, quanto para a constru¢do de outras mensagens

inusitadas, e isto s6 ocorre através do tratamento artistico.

Logo, o escritor, aquele que transforma seus textos em arte, tem a
capacidade de suscitar no Homem o desejo pelo conhecimento de si, quando indaga sobre
questdes inerentes as atitudes, desejos e sentimentos humanos. Com isto, ele abre um leque de
possibilidades para ensind-lo a ler nos tracos de seu prdprio corpo os sentimentos dos seus
iguais.

Aquele que retira de suas “escavacdes no tempo”, do trabalho poético da

memdria, versos em que somos capazes de rever-nos, produz, a nosso ver, a verdadeira arte.

Através da leitura dos textos de Horta, revemo-nos em suas ressonancias
nostalgicas e irmanamos os nossos afetos. Isso se da porque no ato da criagdo de sua arte, ela
utiliza-se de metaforas que viabilizam o contato com a percep¢do do universo dos sentidos.

Observemos o seu poema “Docemente” (p. 132):

Docemente
disponho dos teus bragos

dos peixes que navegam
docemente

Docemente
disponho em minha face

a faca dos teus olhos
docemente
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Docemente
canso, disponho do cansago

primeiro do teu afago
docemente

Docemente
afago, a tua boca apago

e vou negando a minha
docemente

Note-se a metafora sonora que a palavra “docemente” (que em si ja €
“doce”™), a qual permeia todo o corpo do poema, propde em seu deslizar. Entre a disposi¢do
dos bracos e o olhar que pousa sobre a face hd um enervamento provocado pelos olhos-faca,
mas entre a entrega e a recusa ha uma dogura quase tatil. Bocas, que ao se unirem, afagam-se
até um cansago doce, quando ao fim nega-se. E uma forma muito delicada, doce mesmo, em
como a poetisa dispde o universo feminino e de como ela coloca-se como uma mulher que
encontra uma forma sutil de dizer aquilo que deseja. Ela tem o direito de dispor dos bragos do
amado, tanto quanto ele dos seus, mas quando se sente cansada, dispde do cansago de uma

forma que ndo ¢, necessariamente, agressiva, mas doce...

Grandes escritores, como Horta, investem criadoramente na desconstrucio
do simulacro do real. Essa forma comprometida de escrever € capaz de tocar aquilo que, de
tdo peculiar, ¢ quase incomunicavel. Aqueles que, ao engendrar o texto do seu corpo,
conseguem trabalhar as metaforas de suas sensacdes e as apresentam ao Outro, passam a
estabelecer uma dialética do corpo e tornam-se significantes dos significados de suas

sensagdes.

Tal ato exige da poetisa a capacidade de observagdo dos movimentos da
memdria, para que, associando sensacdes, possa refletir-se no espago de seu texto, e neste
didlogo com o mundo, servir de instrumento Optico para que o Outro também possa se
perceber.

Antonin Artaud (1946 apud DERRIDA, 1995, p. 118), cuja obra é uma
metafora do corpo violado, afirma: “Relaciono-me comigo no éter de uma palavra que me ¢

sempre soprada e que me furta exatamente aquilo com que me pde em contato”. A palavra é

aquela que rouba o proprio elemento do corpo que se esvai na letra, repartindo-se.
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Quando Horta narra sua dor e delicia, faz texto de sua vivéncia. Quando ela
olha para Portugal, ela olha para si propria. No teatro do seu gesto (corpo), ela 1€ um texto
mais velho que o poema de sua carne; comunga com o Outro através da re-articulagdo dos
textos do mundo e gera uma escritura pessoal capaz de atuar no lugar “entre” das palavras — o

lugar do indizivel, sagrado, que somente a hostia de carne pode alcangar.

Seus poemas ampliam, através da “teia” de associagdes sensiveis, as

possibilidades do corpo enquanto texto, através de nossos espelhos corporeos.

A obra Educag¢do Sentimental ¢ um perfeito exemplo de como, focando-se
no Outro, nas experiéncias alheias, pode-se escrever sobre as proprias experiéncias. Corpo-

espelho e confissdo sdo os dois elementos que formam a tecedura da trama horteana.

Fixando o olhar no espago exterior e interior, concomitantemente, com o
espanto da novidade, revigora o arquivo do corpo e aproxima-se da sabedoria do desaprender
para apreender melhor. O corpo como horizonte e origem revela um saber que lhe ¢ inerente.

E esse ato de desaprendizagem ¢ “motivado" pelo principio de que tudo pode se transformar.

O verbo que se prepara para nascer, a palavra presa na glote, mas pairando
na alma e reconhecida no ser como constituinte de sua propria esséncia, matéria a ser
profanada pela inscri¢do da experiéncia do corpo, até virar arte de esséncia, é um sinal de que
Maria Teresa Horta ndo franqueia uma fronteira no trago de seu corpo, ela trabalha no limite
da pele, lugar onde os desejos e sensacdes ganham materialidade, se inscrevem como uma

tatuagem — inscri¢do corpdrea, feita de pele por sobre a pele/palavra, tatuagem-palavra.

Nas bordas de sua pele estd inscrita uma trajetoria, que demonstra
liberdade. “A trajetéria somos ndés mesmos. Em matéria de viver, nunca se pode chegar
antes”. (LISPECTOR, 1986, p. 172). A palavra ¢ o material disponivel no desenhar dessa
trajetoria. Tomar seu peso e sua sombra e incorpora-los a trama ¢ o procedimento empregado

pela escritora.

O poder de modificar o nome das coisas € um poder divino — representa um
mundo criado sem principio e sem fim. A busca por este sagrado feito de palavras e textos ¢ a
for¢a motriz utilizada pelo corpo para impulsionar o Ser através da pintura do ver. Vejamos

como as palavras tornam-se divinas no discurso de Horta (p. 112):

Sdo as palavras

Sdo secretas
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as palavras que ndo olho
ou paises secretos que ndo penso

Sdo os corpos macios
do pensamento
ou piscinas profundas de seu vento

Sdo secretas
cansadas
sdo de estanho

de saliva contorno
sdo sedentas

Sdo os seios
0S seixos
e 0s anseios

o secreto daquilo
que desvendo

Analisando o poema supracitado, vemos como as palavras com as quais
Horta trabalha sdo solidas, de uma solidez de estanho, banhadas por saliva, sdo feitas de seios
e estdo cansadas, mas guardam em si um segredo — segredo antigo. Presas as profundezas de
uma piscina de vento, gravitam entre ser corpo, pois tém sede, e ser segredo — indiziveis como
paises que ndo se alcangam com o pensamento ou com o olhar. Suas palavras t€ém ar de pensar

e desvendar, ar de criar através de macios corpos-pensamento...

Os discursos inscritos nos corpos

Ja sabemos que todos ndés somos continentes de nossas experiéncias e
sensagdes, € que cada uma dessas sensagdes € resultante da nossa vivéncia no mundo, e que as
experiéncias podem variar individualmente de acordo, inclusive, com a diversidade do

contexto.

Mas, perguntamos: que discursos sdo inscritos nos corpos? Com qual
problematica inscrita no corpo da cultura, a literatura de Horta dialoga com que outros

discursos, corporeos, ou incorporeos?

Em primeiro lugar, devemos levar em consideracdo que os escritores nao
sdo apenas monadas isoladas que reivindicam o que produzem como sendo textos

exclusivamente seus. Eles representam o elo de ligacdo dos desejos guardados no fundo de
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sua ancestralidade. Sdo pessoas, que como todas as outras, sofrem as influéncias de momentos
culturais precisos. Além disso, ao refletirem-se no espago de seus textos, elas, através do
didlogo com o mundo, sempre serviram de instrumento Otico para que o Outro também

pudesse se perceber, como fora observado no inicio deste capitulo.

Mesmo dispares, habitando nossas monadas, estamos todos nos nos
“experienciando” e produzindo textos de nossas vivéncias. Nesta relagdo em que hd um
“rocar” de nossos textos com os textos do mundo, pode-se dizer que ndo somos apenas nds
que escrevemos o0 nosso meio. Mas, a escritura das relagdes humanas nasce a partir deste
contato entre os textos do mundo com os dos corpos que nele habitam. Logo, o meio social se
inscreve a partir desta teia de signos. E neste eu-semidtico que a sociedade constroi, a
condi¢do social se reconhece na carne... Porque ele foi fisicamente plasmado justamente pela

educacdo fisica da matéria da qual é feito o mundo.

Imaginemos que o corpo, com sua materialidade, fora educado pela matéria
da qual ¢ feito o mundo, circunscrevendo o retrato da sociedade e que, portanto, revela, como
espago que &, toda a imposi¢do de limites sociais e psicoldgicos que s@o dados a sua conduta.

Diz-nos o cineasta italiano Pasolini (1990 apud SOARES, 2001, p. 110):

[...] A educagdo que um menino recebe dos objetos, das coisas, da realidade fisica —
em outras palavras, dos fendmenos materiais da sua condi¢do social —, torna-o
corporalmente aquilo que € e serd por toda a vida. O que ¢é educada ¢ a sua carne,
como forma do seu espirito.

Sendo assim, uma verbalizagdo inadequada de uma percepgao (ou sensacio)
podera afetar a maneira pela qual serd mais tarde lembrada. E € isso o que ocorre com relacio
a termos ¢ temas diversos. Para citar os que Horta vem a abordar, temos: a sexualidade, a

nog¢ao de desejo, os prazeres do corpo, os géneros.

Ao questionar a abordagem cléassica de considerar o masculino como a
referéncia e o feminino como a derivagdo, Horta demonstra que se pode e se deve pensar as
relagdes entre o feminino e o masculino de outra maneira e a partir de outros paradigmas. Os

poemas de Educagdo Sentimental trazem claramente esta proposta.

Desconstruindo e remontando o corpo, a poetisa busca reeducar o modo

como lidamos com a realidade que nos € traduzida. Logo, se de um lado temos uma
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correspondéncia entre utopias educativas € com semelhantes mascaramentos ideoldgicos,
oferecendo-nos certa visdo do real, por outro, temos a possibilidade de no manejo com a
linguagem fazermos emergir realidades novas. Através da experiéncia visceral com o mundo,

vai-se forjando uma leitura de uma textualidade incessante.

A proposta de experiéncia ndo parte simplesmente de Horta para o mundo.
Nao ¢ uma vivéncia solitaria. E uma vivéncia comprometida com o humano. Ela lanca seu
corpo, esta balanca entre o sublime e o grotesco — signo privilegiado da interconexd@o entre

natureza e cultura.

O corpo do Outro educado dentro de uma cultura, permeada por discursos
de poder e pecado, estd educado para reagir conforme as regras criadas dentro desta matriz.
Entdo, ¢ nesse quadro que se vem perfilar o Outro como sendo, a um sé tempo, obstaculo e

possibilitacdo.

E trabalhando neste limite entre o eu e o Outro que a poetisa pde em relevo
a estrutura desejante de sua consciéncia. Uma consciéncia de natureza cindida e inquieta, que
v€ num futuro ndo muito distante a possibilidade de realizagdo da modificacdo dos valores

apreendidos erroneamente.

A educagdo horteana se aplica a todos, porque, na nossa relagdio com o
mundo, trazemos no corpo cicatrizes similares. Discursos de um poder abusivo que permeia

todas as sociedades.

Deixa-se claro também que aqueles que produzem obras geniais sdo os que
tém a capacidade de se refletirem em espelhos, de tal modo que nesse processo de

conhecimento tornem-se refletores para outros.
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1.2 CORPOS DOCES, CORPOS DOCEIS JAMAIS!

“Se o poder s6 tivesse a fungdo de reprimir, se agisse apenas por meio da censura, da
exclusdo, do impedimento, recalcamento, a maneira de um grande superego, se
apenas se exercesse de um modo negativo, ele seria muito fragil. Se ele é forte, é
porque produz efeitos positivos ao nivel do desejo — como se comega a conhecer — ¢
também ao nivel do saber”. (Michel Foucault)

“A intensidade poética de Maria Teresa Horta, que advém do modo como, de corpo
inteiro, a autora sempre assumiu os riscos da escrita, ¢ uma licdo de sageza para
quem, nos dias que correm, confunde experiéncia com o “inventario indécuo dos
dias”. A forma como, desde sempre, a autora assumiu um discurso poético que fazia
frente a hipocrisia moral da sua época ¢ num tempo em que a poesia erdtica se
confinava a um territério masculino e exclusivo, é um dos aspectos essenciais a ter
em conta”. (Maria Jodo Cantinho)

A educacdo horteana propde um outro aprendizado a partir do corpo e ndo
sobre o corpo. Para fazer uma comparacao entre a Educagdo pelo poder falico e a educagao

horteana, veremos como os discursos de poder se inserem na educacdo sexual vigente.

A histéria da sexualidade, segundo Foucault, deve ser feita a partir de uma
historia dos discursos de sexo e poder, realizado através de um trabalho arqueoldgico dos
saberes. E foi através destes estudos que compdem os trés volumes da Historia da
Sexualidade, apresentando a episteme classica (conjunto basico de regras que governam a
producdo de discursos numa determinada época), a partir de construgcdes metodoldgicas
renovadoras, representadas por uma arqueologia do saber ¢ por uma genealogia do poder,

que ele problematizou questdes sobre o saber, o poder e a moral.

Tal aparato tedrico permitiu, ainda, a esta pesquisa observar como o
mosaico de corpos que povoam as poesias de Horta alicer¢aram as nocdes de desejo. E

ajudou a entender o porqué de tais nogdes.

Através destas obras, Foucault mostra que nds somos controlados e
normatizados por multiplos processos de poder. Sua Historia da Sexualidade levanta a
hipdtese de que o sujeito da experiéncia da sexualidade é, pois, claramente, um caso particular
do ‘sujeito do desejo’, o qual tem a sua historia imersa no passado ocidental, e que os seus

comegos devem, inclusive, serem buscados nas civilizagdes gregas e romanas antigas.
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E ¢ isto que Foucault faz em seu discurso arqueoldgico, ao revelar a historia
critica do sujeito moderno (sujeito do conhecimento, das relacdes de poder e do desejo). Nesta
narrativa de nds mesmos, das nossas experiéncias e das formas de subjetividade, ele faz o

passado entrar em um complexo jogo com o presente.

Ja no primeiro volume ele se questiona “sobre a maneira como o0s
individuos foram levados a exercer sobre si proprios e sobre os outros, uma hermenéutica do
desejo”, e de como, desde o século XVII, os estudos sobre desejo e sexo obrigaram o

cotidiano a se colocar em discurso.

Com isso, Foucault p6s em xeque a perspectiva de analise sobre o poder
enquanto teoria acabada. E demonstrou que o poder € algo que se exerce em rede, que circula

e que move as leis do corpo e, por conseguinte, estabelece uma ordem.

A apresentacdo dos textos classicos sobre o comportamento sexual nas mais
variadas épocas e sociedades permite-nos chegar ao entendimento de como vivemos dentro
destes discursos e formamos o nosso conceito de humanidade. Foucault fala que, apesar de o
homem fazer a lei de seu corpo, ele ¢ educado para agir e pensar dentro de um padrdo, dentro
de uma ordem (isso amplia a compreensdo de por qual razdo Horta teme o corpo articulado tal
como teme a linguagem articulada. Desmembra o corpo como a palavra de um inico € mesmo

jato, por uma Unica € mesma razao articulatéria).

A vida sexual humana foi vista de vérias formas e a ela foram estabelecidas
regras de conduta diferenciadas. Com mais liberdade no Oriente, € como patologia da alma no
Ocidente, quando o comportamento sexual foi esquadrinhado pelas ciéncias, ja depois do
século XVI, quando surgiu uma nova erdtica advinda dos discursos médicos, através dos
quais foram instauradas novas “verdades” sobre o sexo. E ndo podemos esquecer que “a
verdade ¢ inseparavel do processo que a estabelece”. (DELEUZE, 2000 apud VEIGA-NETO,

2005, p. 122).

Quando o modo de ser foi posto em dialogismo, tal acdo ajudou a instaurar
a politica do corpo, o que veio a modificar profundamente sua matéria discursiva. Como
muito bem ja dissera Bataille (2004, p. 12), era preciso “Iluminar o que o apavora para depois

domina-lo”.

No ocidente configurou-se, entdo, a scientia sexualis, onde a confissdo foi
elemento central na produ¢do de saberes sobre o sexo e através da qual os ocidentais foram

obrigados a expor seus prazeres, como também a internalizar esta obrigagdo. A confissdo
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estabeleceu uma relacdo de poder, no qual aquele que confessava se expunha e produzia um

discurso sobre si, enquanto aquele que ouvia e interpretava o discurso, redimia ou condenava.

Foucault enumera as maneiras e as estratégias usadas para extorquir a
verdade sexual de maneira cientifica, como a medicaliza¢do, em que a confissdo oscila no
campo do normal ao patoldgico. Os médicos passaram a ser, por exceléncia, os intérpretes e

impositores de verdades sobre o sexo.

Na nossa sociedade, a ciéncia sexual atribuiu-se a tarefa de produzir
discursos considerados como verdadeiros sobre o sexo, tentando ajustar, ndo sem dificuldade,

o0 antigo procedimento da confissdo as regras do discurso cientifico.

A patologizagdo aliada a idéia de pecado promoveu a repressdo, o
ocultamento e a nega¢do do sexo, o que resultou na evolugdo dos racismos oficiais. De modo
que a rede de discursos pde-se nitidamente relacionada aos micropoderes — enquanto praticas
sociais, ao nivel do proprio cotidiano. O surgimento dos saberes sobre a doenga, a sexualidade
¢ a loucura, por exemplo, enquanto mecanismos de poderes disciplinadores, se afirmaram
como estratégias normalizadoras da sociedade e dos individuos, através de tecnologias

proprias: as praticas discursivas e as nao discursivas.

As praticas discursivas sdo os elementos tedricos que integram o poder

normalizador dos discursos: cientifico, filoséfico, religioso, entre outros. Vé-se neles agindo:

As técnicas de controle corporal, regulamentos administrativos de controle do
tempo dos individuos ou institui¢des, técnicas de organizagdo espacial, técnicas de
higienizagdo constituem os elementos ndo discursivos ou praticos desse poder.
(FOUCAULT, 1997, p. 48).

Mas, como se constroem esses discursos?

Com a instauragdo do sistema de poder legitimo, obtido através do saber.
Um poder de construcdo ideoldgica que, por meio de uma rede sutil de discursos, saberes e
prazeres, obstinava-se, ndo em afastar o sexo “selvagem” para alguma regido obscura e
inacessivel, mas conhecé-lo para domina-lo, coloca-lo sob o controle social: “E preciso saber
escolher os principais perigos e combaté-los, no campo que se ocupa, com as armas que se

dispde”. (FOUCAULT, 1997, p. 22).
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De onde se conclui que o discurso ndo reflete a realidade, que esta se instala
como produto do poder e do saber que ali se articulam. Nao ha discurso do excluido e do
dominante, mas uma multiplicidade de discursos, que se inserem em estratégias diversas de

controle do imaginario.

O discurso veicula e produz poder. Por exemplo, o discurso instituiu a
homossexualidade como pecado, como patologia, mas também possibilitou a essas

orientagdes sexuais falar e reivindicar espacos e discursos proprios.

Vejamos, por exemplo, o uso da pornografia e das opgdes de relagdes
sexuais disseminadas pela midia atual. A visdo do desejo, inculcada nos valores aos quais o
poder deseja incumbir-nos, brinca com a nossa propria sexualidade. As revistinhas
pornograficas estampadas nas bancas de jornal, acessiveis a qualquer pessoa que possa pagar
por elas, falam em sexo e, no entanto, uma elevada carga de valores é transmitida por elas, em
troca de momentos de “prazer” — curtos e ndo bem aproveitados. E, para “gozar” desses
momentos, faz-se fundamental compactuar com as idéias e os sentimentos atribuidos as

figuras e personagens.

As conotagdes de violagdo e pecado, muitas vezes acopladas a idéia de
culpa e punicdo, que se mostram em toda obra pornografica fazem parte dessa ideologia
preservadora da ordem social. Toda essa conduta marginal so existe para manter e ordenar os

comportamentos “recomendaveis” pela ordem estabelecida. Assim,

E necessario acreditar no dominio e superioridade masculinos para gozar com a
mocinha eternamente submissa, ao lado de um macho autoritario e insaciavel; é
preciso aceitar e apoiar a situacdo de desigualdade social em que vivemos para
encontrar prazer nas relagdes desiguais entre patrio e empregada [..] e &
fundamental crer sobretudo na preservagdo do casamento burgués, ja que essas
ousadias s6 tém lugar fora do lar e se constituem em estratégias para ajudar a
manter o matrimonio, a torna-lo menos mondtono. (BRANCO, 2004, p. 23-24).

Entdo, podemos dizer que hd uma positividade e uma negatividade no
poder: a no¢do de positividade do poder é uma das importantes contribui¢des de Foucault
neste campo tedrico, dissociando dominacio de repressdo; transcendendo as andlises que
evidenciam os aspectos negativos — proibir, censurar, interditar, coagir, reprimir... O poder

possui positividade, é produtor de saberes, discursos, sujeitos, desejos...
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O poder, para Foucault, advém de todas as partes, em cada relagdo entre um
ponto e outro das relagdes sociais. Essas relagdes sdo dindmicas, moveis, € mantém ou
destroem grandes esquemas de dominacdo. Essas correlagdes de poder, segundo o autor,
ligam-se sempre com inimeros pontos de resisténcia que sdo, ao mesmo tempo, alvo e apoio,
“saliéncia que permite a apreensdo”. As resisténcias, dessa forma, devem ser vistas sempre no

plural:

Dizendo poder, ndo quero significar 'o poder', como um conjunto de instituigcdes e
aparelhos garantidores da sujei¢do dos cidaddos em um estado determinado.
Também ndo entendo poder como um modo de sujeicdo que, por oposi¢do a
violéncia, tenha a forma de regra. Enfim, ndo o entendo como um sistema geral de
dominagdo exercida por um elemento ou grupo sobre o outro e cujos efeitos, por
derivagdes sucessivas, atravessem o corpo social inteiro [...] Parece-me que se deve
compreender o poder, primeiro, como a multiplicidade de correlacdes de forgas
imanentes ao dominio onde se exercem ¢ constitutivas de sua organizago.
(FOUCAULT, 1979 apud BRANCO, 1998, p. 88-89).

Nao se trata, pois, do poder soberano, ¢ sim do poder disciplinar, o qual

atua na transformacao dos individuos.

Quando fala em disciplina, em vigilia e puni¢do, Foucault ndo se remete
apenas as instituigdes carcerarias, mas sim a crian¢a na escola, ao doente no hospital, ao
soldado no quartel — todos estdo presos a discursos. Discursos estes que inauguram um certo
modo investigativo, politico e detalhado do corpo. Saber sobre o corpo para corrigir, para
delimitar o que seria “desviante” da autoridade das ciéncias e também das instituicdes
construidas sobre elas. As minorias (como as mulheres) reivindicaram as suas especificidades
enquanto minorias, pois o poder recusa esta individualizagdo e as enquadra num tipo de
globalidade mal definida. Digamos que, com o surgimento da Psicandlise, saber o que é sexo
e 0 que ¢ homem, através do que € o sexo, ndo deu as mulheres o direito a individualizagdo. O
preconceito cientifico permitiu-se apenas os estudos da histeria e da loucura: “O corpo sempre
esteve preso no interior de poderes muito apertados, que lhe impdem limitagdes, proibi¢des ou

obriga¢des. Numa relagc@o de docilidade-utilidade”. (FOUCAULT, 1997, p. 118).

O resultado disso, destas praticas discursivas geradoras de poder foram: a
dominagdo através da pedagogizacdo do corpo da crianga, a socializagdo das condutas de

procriagdo e a psiquiatrizagdo do prazer “perverso”.
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Essa tecnologia sexual, surgida no século XVIII, vem criando uma relacio

entre degenerescéncia, hereditariedade e perversao.

O dispositivo da sexualidade que instituiu o sexo como verdade maior sobre
o individuo, transpds o controle para a carne, os corpos e os prazeres. O autor contrapde isso
ao dispositivo da alianca, que definia o proibido/permitido através da relacdo. O dispositivo
da sexualidade vé sua ascensdo no seio da burguesia, pois estd ligado a ascensdo desta. As
classes populares, submetidas antes somente ao dispositivo da alianga, se viram submetidas

também ao dispositivo da sexualidade, com a hegemonia burguesa.

Dando continuidade a estas questdes abordadas neste tdpico, nos
aprofundemos agora na questdo da educag@o do corpo, ja surgida desde a Grécia antiga, que
traz consigo a criagdo de imagindarios e que vao do corpo apolineo, solar, ao corpo dionisiaco,
com suas anamorfoses ou distor¢des. E € sobre esse papel do imaginario na imaginagdo sobre
o corpo € que passaremos a dissertar, com o objetivo de compreender como tais abordagens

sobre o corpo ganham espaco nos textos horteanos.

Quando se vive num sistema de repressdes, ¢ intoleravel a idéia para as

pessoas a quem ele afeta, ndo ter a possibilidade de modifica-lo.

Se pensarmos que, desde o século XVI, a idéia de peniténcia das almas
emigrou para a pedagogia, para as relacdes entre adultos e criangas e para as relagdes
familiares, pensaremos numa forma de domesticacio de instintos. As formas de sujei¢cdo do
individuo no interior destas praticas disciplinarizantes e das redes discursivas constituidas

pelo poder disciplinador, sdo assim comentadas por Foucault:

O momento histdrico (séc. XVIII) das disciplinas é o0 momento em que nasce uma
arte do corpo humano, que visa no unicamente o aumento de suas habilidades, nem
tampouco aprofundar sua sujei¢cdo, mas a formagdo de uma relacdo que no mesmo
mecanismo o torna tanto mais obediente quanto ¢ mais 1til, e inversamente. Forma-
se entdo uma politica das coergdes que sdo um trabalho sobre o corpo, uma
manipulacdo calculada de seus elementos, de seus gestos, de seus comportamentos.
O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e
o recompde. Uma ‘anatomia politica’, que é também igualmente uma ‘mecénica do
poder’, esta nascendo; ela define como se ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo
simplesmente para que facam o que se quer, mas para que operem como se quer,
com as técnicas, segundo a rapidez e a eficicia que se determina. A disciplina

fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos ‘doceis’. (FOUCAULT, 1997,
p.119)



41

Entdo, a verdade do crime descrito no corpo supliciado ¢ a prova cabal da

reeducagdo dos instintos do homem, quando os seus desejos sdo silenciados.

Da ultima época narrada por Foucault, em sua trilogia, aos dias atuais, a
unica coisa que mudou nestas relacdes citadas foi exatamente o centro em torno do qual todos
esses elementos passaram a girar, a se organizar: a mudangca de valores morais
preestabelecidos por uma ordem outra € que passou a obedecer a nova estética compartilhada.
Porém, algumas coisas ndo mudaram. No Ocidente, por exemplo, a sujei¢cdo das minorias aos

detentores da ordem permaneceu.

E nos continuamos numa sociedade paternalista, hipdcrita, na qual, nem os
proprios homens, ainda considerados superiores as mulheres, tém coragem de expor os seus
medos e desejos. Onde a palavra da mulher ¢ ouvida, e mal entendida e onde ela se apresenta

sob uma miope perspectiva de um olhar seletivo.

Em Novas cartas portuguesas (p. 103-104), as vozes femininas das “trés

Marias” acrescentam:

Todos os sistemas de cristalizagdes culturais que vieram sustentando, reforgando,
justificando e ampliando essa dominagdo da mulher (e nio sé essa dominag&o),
porque a alteragdo da situagdo economica e politica que agora nela se baseia néo
traz necessariamente a destrui¢do de todas as cristalizagdes culturais em que a
mulher ¢ imbecil juridica, irresponsavel social, homem castrado, a carne, a
pecadora, Eva da serpente, corpo sem alma, virgem-mae, bruxa, mae abnegada,
vampiro do homem, fada do lar, ser humano estiipido e muito envergonhado pelo
sexo, cabra e anjo etc.

A afirmagdo do poder patriarcal implica em um extenso repertorio de
estratégias e atitudes. E interessante observar como as relagdes entre prazeres admitidos e
prazeres legitimos sempre foram definidamente delineados dentro do casamento, por
exemplo, somente permitido de um para o outro e dentro do matrimonio, no caso da mulher.
SOARES (2001, p. 16) afirma que “passaram exigir, mais do que nunca, o conhecimento € o

controle dos usos dos prazeres sexuais”.
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As exigéncias foram ampliadas, a sexualidade vé sua importancia acrescida
de preocupagdes outrora inexistentes. A partir disso, toda forma cultural que se inscreve no

corpo do mundo, constituindo o mundo, comeca a ser indagado.

A realidade passou a favorecer, mais fortemente, a “escamoteacdo das
mediacdes”. O “real aparente” que se organiza através das imagens que sdo compartilhadas
pelos grupos sociais passou a privilegiar o “prazer da aparéncia”. E neste campo em que mitos
e simbolos sdo refor¢ados e confirmados constantemente por alimentarem o contexto em que
se inscrevem. O despojar-se a si mesmo na relacdo a si e no saber de si passou a se basear

mais fortemente numa idéia desencarnada, pois o poder dirimiu as possibilidades da carne.

A voz que exclama os sofrimentos e os gozos do corpo, a carne cantante que
existia antes da lei patriarcal teve o seu folego sufocado pelo simbolico. E ¢ para a

recuperagdo deste folego que existem poesias como as de Horta.

O corpo, matéria recortada, revirada pelo avesso, meticulosamente
perscrutada em seu exterior e interior, ainda sofrendo todo tipo de mutilagdo/intervengao
imposta, mantém a possibilidade de ser um territdrio de conservagdo do humano factivel, que
esconde uma réstia de mistério sobre sua existéncia. E a poetisa em questdo, aquela que
procura as manifestacdes que ndo s3o uma expressio, mas uma criagdo pura de vida, jamais

almejara cair longe do corpo para decair em signo ou em obra, em objeto.

Um bom exemplo de como estas intervengdes foram postas no corpo

feminino estd em seu poema “Absorta nao” (p. 106):

Absorta néo,
melhor: adormecida
Neste rigor de nada acreditar

Nesta imensa vastiddo
sem vida
que uso sempre sem nUNCca a encontrar

Singular
em mim é a vontade
de perseguir os peixes da montanha

na dacida alegria de tomar:
este dcido veneno

este ocio
este avido espelho
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Poema duas vezes acido, pois ele ¢ “taca” e a mulher que estava dentro dela
nunca esteve absorta, e sim adormecida, nunca se sujeitou a acreditar no lhe era imposto, e
sua vontade singular nunca a fez desistir de buscar aquilo que nem todos acreditavam. A
imaginac¢do fertilizada por este 6cio do adormecimento ¢ uma alegria 4cida, venenosa. E que

ao final se resume ao espelho — o Outro que a aprisiona neste eterno sono.

Na busca de mudar estes discursos de poder, ou melhor, de ensinar o Outro
como olha-la e olhar-se, conseqiientemente, revela como se rearticula neles a possibilidade de
novas aprendizagens. A palavra auténtica, a que ¢ mediadora porque nela o mediador
desaparece, pde fim a sua particularidade, regressa ao elemento de que saiu. Apenas corpo —
que embora fragil, feminino, tem a enorme capacidade de espelhar experiéncias de desejos

irmanados.

Sua poesia ensina as mulheres (e aos homens) como o poder da imaginagao
¢ tdo somente o reverso ou a outra face de sua folha. Ela esta no humano, na juntura da alma
com o corpo, no espaco entre — no qual as palavras escritas na sombra ndo sobram e revelam-

se de acordo com o olhar e o entendimento de cada individuo.

O que na realidade Horta pretende é propor-nos uma fuga da matriz de
significados estabelecidos. Numa escrita que sensualmente se demora na superficie das
palavras, ela evoca um outro mundo, as vezes retirado de sob os escombros da histéria e da
cultura, outras, nascente de admirdveis universos novos. Universos que denunciem a condi¢do

degradante da mulher dentro da sociedade.

Vejamos o que Virginia Ferreira, socidloga e presidente da Associacio
Portuguesa de Estudos sobre as Mulheres (TUDELA, 2000), diz-nos sobre a situa¢do da

mulher, hoje em Portugal, e a qual se aplica perfeitamente na maioria das sociedades:

A sociedade portuguesa surge como uma série de imagens caleidoscdpicas que
variam consoante a luz que sobre ela fazemos incidir. Quando a olhamos de um
certo prisma, que ndo se deixe ofuscar pela presenca das progressdes-alibi a
igualdade perante a lei aparece como uma peneira destinada a velar um quotidiano
feito de profundas discriminagdes, quer directas, quer indirectas. Discriminagdes na
vida social, mas, sobretudo, no mundo do trabalho e da politica. O que acontece ¢
que esta igualdade ocorreu de um dia para o outro, "de cima para baixo", em vez de
ter tido lugar lentamente ¢ "de baixo para cima", em relagdo intima e atenta aos
efeitos de outras mudancas sociais importantes para a emancipagdo das mulheres,
como os processos de urbanizagao e a individuagao.
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Maria Teresa Horta, através de movimentos performaticos, atuantes entre o
corpo ¢ a letra, pretende, entdo, reverter através de seu gesto que se confunde com a danga,
acender as memorias desses corpos supliciados e leva-los a novas sensacdes, a “liberdade”

através do entendimento destas redes de discursos que instauraram o poder sobre os corpos.
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2 IMAGENS FLUIDAS OU A POESIA PERFORMATICA

“A lampada faz com que se veja a propria lampada. E também a volta”. (Herberto
Helder)

“A tatuagem enquanto ato e imagem, ao ferir a pele, produz signos narrativos que,
mesmo na narrativa de sua rasura, geram novos signos, outras significagdes. Desse
modo, o corpo fala e é falado, encena e é encenado no palco da pele da pagina”.
(Antdnio Hildebrando)

“Cada criatura traz duas almas consigo: uma que olha de dentro para fora, outra que
olha de fora para dentro”. (Machado de Assis)

Primeiramente, é importante abrirmos este capitulo com a etimologia da
palavra performance para fixarmos sua implica¢do nas poesias horteanas. Tal vocébulo inglés
pode significar, dentre outras coisas, execucdo, ato/atuacdo, acdo, realizacdo, explosdo,
habilidade, um rito, um espetaculo, a execug¢do de uma pega musical, uma apresentagao teatral
ou uma demonstragdo de destreza corporal. Mas também sabemos que esta forma de
movimento corporal é uma linguagem, uma maneira de se manifestar tomando o corpo como

“palco”.

Um dos principais pontos a ser abordado ¢ como a expressdo corporal
performatica tende a resgatar a linguagem individual, desenvolvendo potencialidades a partir

de possiveis combinagdes, de modo a afetar a interioridade daquele(a) que se expressa.

Em virtude de se “ouvir falar”, o sujeito afeta a si mesmo, em sua
interioridade. Sua voz que vem do corpo — canal entre arte e pensamento que ao se fazer
ouvir, compromete corpo e mirada (que € também corpo) e projeta o sujeito para aquilo o que
executa. Logo, “o performer ndo faz algo que foi construido por outro alguém sem sua ativa

participacado [...] Ele ndo substitui uma outra pessoa”. (GLUSBERG, 2003, p. 178-179).

Maria Teresa Horta, por ndo substituir outra pessoa, torna-se seu proprio
signo. Signo que se presenta a partir de poemas que brotam como ilustragdes da/sobre a pele
e reunem as mais variadas formas de utilizagdo do corpo. Seus “poemas-grito” repensam a
condi¢do feminina, e t€m o poder de criar (ou reivindicar) um espago para a mulher por meio

da performance.

Esta atitude que, através da performance, leva as palavras as bordas do

corpo, promove a revalorizag¢do da acdo corporal partindo do confronto entre a imaginagdo do
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emissor (autora) e a do receptor (leitor, voyeur). Nesse movimento, as imagens dos atos
performaticos tornam-se visiveis aos olhos, também performaticos, de quem compartilha a

experiéncia.

Sdo as imagens em movimento que nos vitalizam. Bachelard (1988 apud
GARCIA, 2006, p. 142) diz-nos que “por elas a palavra, o verbo, a literatura sdo promovidos
a categoria de imaginacdo criadora. O pensamento exprimindo-se numa linguagem nova,

enriquece-se a0 mesmo passo que enrijece a lingua. O ser torna-se palavra”.

Horta, ao acompanhar suas palavras na danca gestual de corpos — caras,
poses e gestos, mexe com a nossa estesia, nossa sensibilidade. As palavras “coreografadas” de
seus poemas dancam sobre a flor da folha, e buscam em n6s uma cumplicidade. Formamos
um par nesta danca. Nossos corpos bailam ao sabor das palavras através de sensagdes,

emogcdes e imagens.

Valéry faz uma comparagdo perfeita entre os movimentos humanos e as
palavras. A prosa ¢ o andar e a poesia, a danca. Talvez porque a danga busque um estado, um

arrebatamento, uma emogao, uma sensa¢ao de voo, um sorriso.

Nas maos da bailarina-escritora esboga-se um protesto com extrema
suavidade e leveza. Através de sua arte, ela abriga os problemas humanos, toma consciéncia
do corpo, dos desejos e temores, os mais verdadeiros e os mais fundos. Ao condicionar corpo
e musica, permite ao leitor conscientizar tudo aquilo que passa pelos sentidos, fazendo-o
permitir-se sentir prazer ou recusa pelo que percebe e pelo que esta fazendo. Nesta educacio
sentimental do manejo corporal, esta bailarina “nos ensina o que fazemos, mostrando
claramente a nossas almas o que os nossos corpos obscuramente realizam”. (VALERY, 2005

p. 55-56).

Ao compararmos nossa condi¢do pesada e séria aos movimentos graciosos
0s quais os corpos-texto da poesia horteana realizam, percebemos o qudo nossos gestos e

movimentos se chocam com essa exaltacao ¢ vibragdo de vida.

Essa educagdo sentimental nos possibilita apreender a linguagem do corpo
através do desenvolvimento das mais variadas possibilidades do movimento corporal, o qual
exige um olhar que descubra o proprio corpo pela via de sua sensibilizagdo, vivéncia e
conscientizagdo, ou seja, perceber os aspectos fisicos e psiquicos do corpo e suas inter-

relagdes.
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Ao pegar nossas maos e levar-nos para dangar, Horta “emprega seu corpo”,
empresta seu corpo ao mundo e o transforma em dancga. E, através da transubstanciagdao dos
aspectos humanos, ela reencontra o corpo de forma operante e atual — e neste sentido o corpo
deixa de ser visto como um pedago do espago, um feixe de fungdes, para ser percebido como

o que ele realmente é: um entrelagado de visdo e movimento, vida em movimento.

O elemento da danca nos poemas nos oferece a base de toda uma concepgao
de vida mais flexivel, mais harmoniosa, mais natural. E, a partir desta base, nds percebemos o

quanto a cultura imprime sua marca a motricidade humana.

A pele que contém, limita e projeta é também o limite de unido e separacio
entre o espaco interior e exterior. Ela possibilita a incessante e dindmica projecdo para um
outro ambito externo: o Outro. Este que 1€ nos textos de nossas carnes e consegue enxergar

textos semelhantes nas suas.

Dos desenhos que saltam a pele, proeminentes da relagdo entre o espaco
interior do corpo e o espago fisico exterior, derivam multiplas possibilidades de
aprendizagem. Quando o espago interior — onde se encerra todo o conteudo da pele para
dentro, ambito onde tudo acontece, se entrelaca com o espago exterior, ou seja, tudo o que
estd além da pele no dmbito do mundo circundante, essa relagdo pessoa-espagco permite
agucar o olhar projetado para dentro e para fora, entdo tanto melhor sera a atitude postural e a

possibilidade de construir e desfrutar de si e do Outro.

Os poemas horteanos, dotados de uma estrutura de indole musical, passam a
idéia de um compasso coreografado que dita o ritmo deste olhar. O fraseado préprio de sua
poética, a qual apresenta corporalmente os elementos da musica: pulsacdo, acentuagdo, ritmo,
altura, intensidade e timbre, ditam a harmonia do interjogo entre o interior e o exterior e cria

uma musica préopria, onde a consciéncia e a percepcio adquirem autonomia e vivacidade.

Em seu poema “Jogo” (p. 129), podemos observar exatamente como

funciona essa cadéncia, essa musicalidade que surge a partir dos movimentos do corpo:

Nao te digo dos deuses
e do rosto

do resto ou do rasto
que a lua empresta
ao desgosto
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do gasto
do gesto — o lastro
o gosto de leite a mosto

o mastro do vinho
aceso

o susto do que é
Suposto

Observemos a musicalidade no poema marcada pelas consoantes “D” e “T”.
Se lermos o poema observando os intervalos formados por estas duas consoantes
linguodentais, veremos o compasso (pulsagdo e ritmo) marcado por sons fortes e que tornam
0 poema uma espécie de valsa. As variagdes entre vogais de timbres aberto e fechado marcam

o bailado — a acentuacdo da musica do poema.

Além disso, essa musicalidade comunga com as sensagdes visuais propostas
pelas metéaforas fonéticas que dialogam no corpo do texto. Quando lemos “do resto ou do
rasto/ que a lua empresta/ ao desgosto”, toda esta sonoridade que o “S” — consoante
constritiva, palatal e surda, vem trazer desde a palavra “rosto” da primeira estrofe, da-nos a
idéia do rasto de luz da lua, do rosto dos deuses. E se observa, também, que essa metafora
sonora advinda do “S” passeia pelos corpos das palavras, deixando sua réstia, seu rasto, até o

fim, quando o “susto do que ¢/ suposto” fecha o poema.

Até chegarmos ao susto, passamos na terceira estrofe por uma “espécie de
sinestesia” interessante: a da fluidez com que a poetisa traga uma linha entre a terceira ¢ a
quarta estrofe de forma visivel pelo uso do fonema “L”. “Lastro” e “leite” que se ligam a
palavra vinho — substancia liquida. Apesar de “lastro” ndo ser liquido, e sim um objeto de
sustentacdo, ele pode guardar em si a idéia de contraposi¢do entre solidos e liquidos, a qual
permeia todo o poema pela fluidez dos objetos, fluidez dos corpos. Pois, o “mastro” (alusdo
ao falo) tornado vinho, € fluido, pelo gasto do gesto sobre o objeto de sustentagcdo — “lastro”.
Observe que ambas palavras sdo também compostas por duas consoantes de som vibrante “T-

R”. Séo portanto, vibrantes e “moéveis”.

Depois, vejamos o que sugere o trecho “o susto do que ¢ suposto”, pela
repeti¢do da vogal “U”. De acordo com MARTINS (1989), devido ao estreitamento do canal
bucal ao falarmos tal letra, ele oferece uma acentuacdo maior do som. Entdo, podemos dizer
que ao final do poema temos uma altura maior advinda de um som que, segundo a mesma

autora, passa-nos a sugestdo de escuriddo. Esta obscuridade do “jogo” entre o velar
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(“suposto”) e o relevar (“susto”) numa altura maior de som ¢ realmente uma metafora sonora
eficaz para finalizar a seqiiéncia de sons e nos arrebata realmente com o susto de nossas

suposicdes.

Valéry diz-nos que este arrebatamento, o qual a musicalidade e o bailar dos
corpos alcanga, trabalha no limite do nosso folego. Podemos complementar: trabalha no limite

“do susto do que € suposto”.

Este movimento — resposta que ativa a massa muscular, por uma reagdo em

cadeia — percorre-nos o corpo de um ponto a outro.

Aquela que sabe “dangar com a pena” alia ritmo e forma. Em sua poética, o
ritmo da musica surge como palavra da forma dos corpos. Esta danca oferece vibragdes
profundas — a escritora “danga com o ventre”, danca com aquilo que os japoneses chamam de
hara, energia que ‘“garante a estabilidade do corpo e permite uma centra¢do por baixo”.

(MAFFESOLL, 2004, p. 44).

As possibilidades humanas (corpo e psique) encerradas no movimento
corporal, centrado por baixo, engendra um discurso novo que parte do corpo e aos corpos,

com a liberdade de quem danga e em palavras se move...
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2.1 ARQUIVOS DANCANTES

“Findo o solido. Findo o continuo e o calmo. Uma certa danca estd em toda parte”.
(Georges Didi-Huberman)

“Caminhar um espelho por um caminho ¢ temos um caminho com muitos espelhos.
Isto leva ao semidtico”. (Umberto Eco)

Imaginemos agora que os seres humanos comegaram a surgir cerca de um
bilhdo de anos atrds e que a civilizagdo ou a cultura comegou hé cerca de 10 mil anos. De 14
pra cé, podemos perceber bem o numero infinito de provas terriveis as quais enfrentaram, e
todas as inumeras transformacdes que passaram, até chegar a esta forma a qual chamamos:

corpo humano.

Pensando assim, podemos considerar o corpo muito valioso. O problema ¢
que vemos tantos corpos desde que nascemos e sua produgdo parece tdo comum, que se torna
dificil para as pessoas reconhecer seu carater verdadeiramente divino. Sua banalizagdo &

tamanha que ndo percebemos o quanto o maltratamos.

Horta, ao dar voz ao corpo, desencadeia nas pessoas o conhecimento de si
frente ao Outro, e lhes permite o desenvolvimento de outro tipo de consciéncia — a da

alteridade.

A sua danga-poesia traz em si uma carga de energia que provoca um éxtase
que ¢ percebido na entrega. Uma emocgdo, a qual transita entre o texto e o leitor, parte da
sensibilizacdo do movimento em Horta, nascido de sua propria proposta, fluindo de seu
movimento que moverd o corpo alheio, assim, ela move o mundo dos desejos e fantasias e o
faz participe de uma forma realizdvel de escritura tatuada na pagina do corpo. Seres que se

estendem e que colam seus corpos no limite da flor da folha.

Ao olhar para a danga do mundo do Outro, o fascinio da danga, de certo
modo, completa e espraia a danga do ser. Neste sentido, pode-se dizer que uma escrita
performatica pode contribuir para a efetivagdo de didlogos culturais. Assim, a escrita
performatica propde a renovagio do arquivo (do corpo educado pela cultura). E através deste
didlogo entre corpos que os simbolos e significados do passado e do presente se interceptam e
constroem uma rede de significados moveis, porque a ligacdo das palavras com as imagens

dentro da performance é sempre dialética, inquieta ¢ aberta.
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O conceito de performance

atua, assim, no interior do arquivo (o que foi registrado, escrito e canonizado),
fazendo com que o texto, além de seus limites e fronteiras, produza
questionamentos e revoltas nas margens da letra escrita, do paradigma, no modelo
cristalizado da forma. (HILDEBRANDO, 2003, p. 8-9).

Horta, através da performance do desejo, nos alerta para a precariedade da
rede que nos prende a antigos instrumentos de poder. Nos ensina que o desejo ndo ¢ obsceno

e, ao harmonizar o corpo, magnifica sua existéncia, em vez de o limitar.

“As maos que volteiam no profundo e liso vidro de memdria”, (Novas
cartas portuguesas, p. 381), passeiam sobre os corpos das letras, e fazem com que
repensemos este passeio, de modo a recuperar formas de expressdo corporal, contudo,

mantém sua forga transgressora.

A poesia horteana surge, entdo, como proposta de uma nova poética que
parece possibilitar o remanejamento de acervos demasiados arbitrarios, promovendo uma

releitura artistica do poder sobre o corpo.

O corpo constitui o instrumento fundamental para transformar situagdes. O
poema, o qual ja transcrevemos na introducdo, e que abre a obra Educagdo Sentimental

coloca bem esta questdo:

Educacdo sentimental

Poe devagar os dedos,

devagar...

carrega devagar
até o cimo

O suco lento que
sentes escorregar
é o suor das grutas,
e seu vinho

Contorna o pogo,

ai tens de parar,
descer, talvez,

tomar outro caminho...
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Mas poe os dedos e sobe,
devagar...

Nao tenhas medo
daquilo que te ensino...

(p. 105)

A educagdo ai proposta é sensual. O ato da penetragdo ¢ um ato carregado,
ndo ¢ “despossuido”, entdo, penetrar na Educacdo Sentimental também ndo. Ela enleva todos
os sentidos, exige de quem a penetra que carregue o seu interior, que escorregue para dentro

dele, como quem decifra um enigma numa caverna.

y e

Veja que o elemento “gruta” € interior, possui um mistério sinuoso. Michel
Maffesoli fala de uma “invaginacdo dos sentidos”. Esta educag¢@o vem a partir do enigma do

que ¢ “para dentro”.

Quando Horta pede para que se “contorne o po¢o”, a0 mesmo tempo pede
para que contornemos o sentido do modelo falico. E frente aos relevos do corpo da mulher,
temos de parar, tomar outro caminho, que ndo ¢ o caminho conhecido, ¢ um caminho para
“dentro”, e ndo, o qual ¢ forjado por principios falicos. E algo a ser ainda gerado, do qual nio

se deve ter medo, pois ndo trabalha com a matriz do mesmo.

Esta mesma educagdo ¢ sugerida de uma forma muito clara no poema “O

corpo” (p. 154):

Digo do corpo,
0 corpo:
e do meu corpo,

digo no corpo
os sitios e os lugares

de feltro os seios

de laminas os dentes

de seda as coxas

o dorso, em seus vagares.

Lazeres do corpo:

os ombros,

as lisuras — o colo alto
a boca retomada

no fim das pernas
a porta da ternura,
dentro dos ldabios
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o fim da madrugada.

Digo do corpo,
0 corpo:
e do teu corpo,

as ancas breves
ao gosto dos abragos

os olhos fundos

e as mdos ardentes
com que me prendes
em subitos cansagos

Vicio de um corpo:
o teu
com o seu veneno

que bebo e sugo

até ao mais amargo,
ao mais cruel grau
do esgotamento

e onde em segredo
nado

em cada espasmo

Digo do corpo,
0 COFpoO: 0 NOSSO COTPO

Digo do corpo
0 gozo
do que faco

Digo do corpo
0 Uso
dos meus dias

e a alegria
do corpo sem disfarce

Esta ¢ uma educacdo de um corpo que se olha, percebe a sua condi¢cdo, mas
ndo nega o seu desejo e o enxerga no corpo do Outro e que, ao fim, ao fundir-se com ele, faz

do uso do corpo alegria sem disfarce.

Quando Horta fala do corpo do Outro (“o teu corpo”), ela se remete tanto ao
veneno do corpo, a sua condi¢do frente a ele, mas de qualquer forma, reserva o segredo
daquilo que ¢ sentido por ela. Ou seja, brincando com os sentidos, unindo tato e olhar, ela
fala do seu corpo que é tocado, das sensagdes do seu corpo ao toque e das sensagdes tateis ao
tocéd-lo, com isso, ha desde a primeira estrofe uma fusdo dos sentidos dos que se tocam

(amado e amante).
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Além de falar do seu desejo e da sua condig¢do (de quem se sente presa pelos
bracos do Outro), ela ainda olha para si, quando fala do “espasmo”, do orgasmo, o segredo
que so pode estar na pele de quem sente. Ha ai gravitando todo um movimento de olhar para

fora e para dentro a0 mesmo tempo.

Trabalhar no limite da carne, entre o “eu” e o Outro, ¢, portanto, trabalhar
como diz Baudrillard (1981 apud NOVAES, 1988, p. 269) com “aquilo que ndo pode ser
visto, porque estd votado nu, sem segredo, a devoracdo imediata”. Ou seja, com o velado e o

revelado.

O limiar dos olhares

“Os olhos se espalham pelo corpo, e a cultura ocidental sempre cobriu esses olhos”.

(Ilza Matias de Sousa)
“Trazemos em noés as geometrias de nossas cisdes” (Franz Kafka)

“O espirito do pintor deve fazer-se semelhante a um espelho que adota a cor do que
olha e se enche de tantas imagens quantas coisas tiver diante de si”. (Leonardo da
Vinci)

Agora vamos falar da “simbiose” que surge a partir do encontro dos olhos

sobre os corpos ¢ de como nos enxergamos a partir dos olhos do Outro, mais especificamente.

A obra Educagdo Sentimental permite que, a partir da sua performance
bailarina, entendamos como se tecem as diferentes partes de nossos “eus” divididos, o “eu”

que imaginamos € o “eu” que se constroi pelos olhos do Outro.

Apesar da embriaguez individual — embriaguez de interacdo secreta de mim
comigo mesmo, a qual € desejada para o conhecimento do “eu” como carne e substancia, tudo
nos convence “de que esse outro que me invade € todo feito de minha substancia: suas cores,
sua dor, seu mundo, precisamente enquanto seus, como 0s conceberia eu sendo a partir das
cores que vejo, das dores que tive, do mundo em que vivo?” (MERLEAU-PONTY, 2003, p.
22).
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A partir da nossa visdo a qual € pergunta e resposta, encontramos uma
abertura pela carne. Se os dois lados da folha de meu corpo e dois lados da folha do mundo

visivel encaixam-se, entdo o olhar se faz pela incorporagdo do vidente no visivel.

O meu olhar, o qual envolve e veste o Outro com minha carne, revela-me a
este de forma quase transparente. O corpo, involucro perfeito, me pde frente ao Outro que me
olha e isto, de certa forma, modifica 0 meu comportamento. Somos tdo tementes deste olhar,
que ¢é a partir dele que a nossa cultura nos impds a moldagem de nossos gestos. Pois,
“sabemos: basta um olhar e todos nds mudamos de atitude, seja de quem for o olhar e seja
qual for a situacdo [...] Nossas atitudes mudam, pois, tdo depressa quanto nossos

pensamentos. Mesmo sem perceber”. (GAIARSA, 2002, p. 56).

“O monstro ¢ a metafora do Outro que existe a espreita em cada um”.
(MAFFESOLI, 2004, p. 159). Quando os limites das carnes femininas e masculinas
experimentam-se uns aos outros, dialeticamente, através do olhar que as veste, o proprio
objeto (corpo) torna-se, nessa operacao, o indice de uma perda que ele sustenta, que ele opera
visualmente: apresentando-se, aproximando-se, mas €& produzido dentro de um

“estranhamento”, criando, inevitavelmente um distanciamento'.

O nosso duplo (par), aquele o qual nos “olha” sempre de maneira “singular”,
unica e impressionante, ¢ inquietante pelo poder da repeticdo do corpo, mas que representa

uma “vida” independente da nossa.

Durante a relagdo sexual, também percebemos este espaco “entre” que
promove uma comunicacio e que, de acordo com Bataille (2004, p. 326), “é pelo fato de ser
essencialmente comunicagdo que ela provoca desde o inicio um movimento de saida”. E sobre
o movimento dos sentidos que advém desta comunicag¢do, ele acrescenta, “na medida em que
0 movimento violento dos sentidos se realiza, ele exige um recuo, uma renincia, o recuo sem
o qual nada poderia avancar para tdo longe. Mas o proprio recuo exige uma regra que

organize a circulagdo e assegure seus avangos”.

E como se ficassemos no limiar de dois movimentos contraditorios: entre
ver ¢ perder, entre perceber oticamente e sentir tatilmente. Entre o “eu” e Outro sempre

existird este distanciamento necessario. Sempre sentiremos que algo inelutavelmente nos

' Dizemos da relagio homem-mulher, pois é disso que trata o texto horteano, apesar de sabermos que este
distanciamento, ou ainda, esta “inquietante estranheza” sentida sob o olhar do Outro nos ¢ inerente independente
da relagdo.
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escapa, mas também através da pele sempre havera este didlogo em que, neste espago “entre”

ambos, se da.

Quando Horta pde em “Jogo” algo que deveria permanecer em segredo, na
sombra, ¢ que dela saiu, ela trabalha o “entre”, pde-se em frente ao espelho dos olhos do

Outro e no vidro “liquefeito” deste olhar surge um dialogo.

Em Novas cartas portuguesas, quando as autoras comparam a relagdo entre
elas, vemos o trecho (p. 338): “A diferenca de sexos e outra, a diferenca na condicdo humana
(ah, les gros mots) faz lugares de vacuo onde ndo se passa nada. Quanta forca centrifuga tem

a roda. Meu lugar, ndo escolhido, mind you, é o centro — a asfixia provisoria”.

E acrescenta (p. 353), “cada a tua beira ¢ o suster dos gestos, o grito que a
pele vem da pele e mesmo a respirar, o ar demais de ti a mim, de espago a mais”. E um espago
erdtico, entdo, surgido do rogar dos limites dos corpos, e que, por proximos que estejam, uma
impossivel relagdo de carne na carne se faz, pois portamos o espago “entre” diretamente na

carne.

Esse espaco “entre” ¢ aquilo que Walter Benjamin tdo bem descreveu como
aura. A qual na experiéncia erética trabalha como o distanciamento descrito por Bataille. A
aura habita o espagamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado. “Unica
aparicdo de uma coisa longinqua, por mais préxima que possa ser”. (BENJAMIN, 1936 apud

DIDI-HUBERMAN, p. 147).

No abismo que se instaura entre os seres existe um limiar. O erotismo,
segundo Bataille (2004, p. 28), ¢ “uma violacdo limitrofe ao limiar da morte. Toda a atividade
do erotismo tem por fim atingir o Ser no mais intimo, no ponto onde ficamos sem forcas”.

Tende a atingir este espaco “entre”, habitd-lo, sem dele passar.

E pensando no preenchimento desse espaco pelas palavras que se escrevem

nos corpos, podemos relacionar ao que Cantinho (2003) escreveu:

O corpo (em Horta) ¢ seguramente a mais obvia das evidéncias, mas dizé-lo
transforma-se na vertigem do seu proprio enunciar. Por isso, a imensa sombra que
paira nesse umbral, onde confinam os limites entre o enunciar € o proprio
enunciado, assume a forma de uma auséncia que se faz presente, a cada momento,
uma presencga convocada pelo texto poético. A voz (o grito) é a presencga, na escrita,
de um outro do sentido: desde a angustia da perda ao jubilo do prazer, a voz
permanece como modulagdo da forma, configurando o espago, preenchendo-o,
disseminadamente.
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Sabemos que nos definimos “para aqueles que nos amam pelos nossos
limites de carne e de pele, de saber e de sentir, o contorno, a forma, ¢ o que nos torna
palpaveis e compreensiveis”, de acordo com as vozes das mulheres de Novas cartas

portuguesas, (p. 51).

Vale salientar que toda a geracdo de poetas reunidos em torno do
movimento Poesia 61 caracteriza-se por um enorme hibridismo de modos e formas as quais
caminham para uma renovacdo de um discursivismo poético. E que essas hibridagdes, as
quais surgem dos textos poéticos, refletem sutis hibrida¢des que se instauram a partir do olhar
¢ do olhado. Estas hibridagdes, ou seja, estes enfrentamentos entre seres diferentes, fazem
parte desta proposta poética a qual instaura o olhar como possibilidade a educar os

sentimentos a partir do conhecimento de si e da liberdade de olhar para o Outro.

Esta distancia entre os seres ndo ¢ simplesmente a forma espago-temporal
do sentir, é igualmente movimento vivo. Movimento que projeta um desejo de mudanga. E ¢
por poder se aproximar de alguma coisa a qual ndo se possui inteiramente, que surge uma
“terceira dimens@o”. Dimensdo na qual as imagens dos corpos dialogam, criada dentro de um

espaco “sempre mais além” pelo elemento de desejo.

O desejo passa do nosso olhar a todos os outros sentidos do nosso corpo, de
forma performatica, cria um espago em que “os olhos compreendem todos os sentidos”, como

queria Padre Antonio Vieira.

Nos poemas de Horta, apesar de o oficio da vista pertencer primeiramente
aos olhos, contudo os restantes sentidos usurpam-no por analogia, o mesmo olhar apalpa as
coisas. Bataille (2004, p. 96) diz que “as coisas mais perfeitas sé se formam tateando, por

aproximacdes sucessivas”.

Olhamos o corpo do Outro, tateamo-lo. E ¢ uma escolha fantastica de a
poesia horteana eleger o olhar como principal sentido. Basta pensarmos que talvez nossa
maior vantagem evolutiva seja a multiplicidade de conexdes dos nervos Opticos com a maior
parte das regides cerebrais. Cada um deles ¢ constituido por um milhdo de fibras nervosas
(para confronto: o nervo acustico tem apenas 30 mil), e por elas passam 90% de todas as
informagdes que recebemos, isto toma dois tercos da massa encefalica apenas para a
estimulagdo aleatéria dos movimentos oculares. Isto €, o olhar estd presente e preside a quase

tudo que somos, que fazemos, que acontecemos. O olhar presentifica.
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Quando vemos uma grande bailarina dangar, podemos dizer que ao restituir
a cadéncia tdo exatamente, podemos fechar os olhos que a veremos exatamente pelos ouvidos,

como queria Valéry.

Nos poemas, esta caracteristica de o olhar ser esta “forma fundamental do
sentir” e possuir o privilégio ontologico de fornecer sua dimensdo comum a todas as diversas

modalidades sensoriais, € aproveitada de forma feérica e “educadora”, nos poemas horteanos.

A cada batida dos cilios, uma cortina se baixa e se levanta. O corpo, como
encenador da percepc¢do: “ensinou-me que a percep¢do ndo nasce em qualquer lugar, mas
emerge no recesso de um corpo. Os outros homens que véem ‘como nds’, que vemos vendo e
que nos véem vendo, nos oferecem uma amplificagdo do mesmo paradoxo”. (MERLEAU-

PONTY, 2003, p. 21).

O corpo ¢ o Unico meio que possuimos para chegar ao amago do nosso

espelho, fazendo-nos espelho e comungando conosco das sensa¢des da nossa carne.

Em “No interior das casas” (p. 230), Horta nos diz:

O siléncio dos olhos
e mais nada...

Ou ainda,
quem sabe...
lhes reste o tactear do vdcuo
( do sitio vago)
onde estdo fechadas...

Dentro de si proprias,
no interior das casas...

No poema, a voz vem dos olhos, vem de um interior de corpo vazio. As
mulheres tateiam “o que ndo hd” e o poema até sugere um espaco dentre parénteses:
parénteses-corpo vago. Elas estdo infinitamente solitdrias e vazias. Percebemos na pontuacio
toda uma tentativa de nos exprimir o vazio sobre o alvo papel, pela abertura de espagos. O
siléncio esta nos olhos, as mulheres tateiam seus corpos, como se s6 aquilo lhes restasse no
interior de si e das casas. Seus corpos encenam, através de seus olhos, sua percepgdo — tatuada

nos olhos sob a forma de siléncio. Siléncio daquelas que mais nada véem...
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Pode-se dizer, através da percepgdo, que as casas € os corpos fazem parte do
mundo que se pensa — como se 0 mundo estivesse no damago da carne, como uma tatuagem. E
nos reconhecemos através dessa relagdo corpo-mundo pela correspondéncia do seu dentro

com o nosso fora, do nosso dentro com o seu fora.

Esta intercorporeidade performatica faz ver-nos sobre a face dos poemas
feitos de elementos que agem uns sobre os outros e sobre nos, tecendo assim toda uma rede de

relagdes. Relagdes estas atreladas a imagens que sdo idéias e formas, sons e siléncios.

Diante dos corpos da obra horteana o nosso ver ¢ inquieto. Mas de que
maneira corpos podem chegar a inquietar o nosso ver? A resposta talvez esteja na nocdo de
“Jogo”, quando este trabalha com luzes de focalizagdes cénicas, colocando do velado frente

ao desvelado através do jogo entre vazios e cheios.

Através da conscientizacdo dos componentes em jogo, ocorre a
transformag¢do. Ao movimentar-se para se olhar e olhar o Outro, estamos dizendo que, embora
ndo possamos ir além dos nossos limites, podemos, em compensa¢do, elaborar nossa

experiéncia mais profundamente através de novas relagdes com o objeto amado.

O elemento corpdreo — signo visivel de um interior invisivel, no seu
movimento unificado entre espago exterior € espaco interior, o espanto de uma nova
harmonizagdo, que se processa na renovagdo profunda e interior que atinge o segredo
unificador e unificante, o qual permite uma visdo clara de si frente ao Outro, atravessa a

poesia de Maria Teresa Horta, como ja haviamos colocado no capitulo anterior.

A poetisa cria imagens e suas imagens t€ém sentidos diversos: direcionam-se
ao espaco e as sensagdo e vao em direcdo ao “desconhecido”. Citando livremente Cézanne,
“eu sou a consciéncia da paisagem que se pensa em mim”. Desta, forma ela propde uma

mudanga radical na forma de pensar, convidando a tomar o corpo como fundamento.

Observemos o poema “Fala e fenda” (HORTA, 1983, p. 145):

Sdo ciclicos os sentidos
e a lenta raiva dos meses
no cuidado com que visto
0 amor

todas as vezes

quantas contigo me dispo

Ou desfruto
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deixo
e minto

Me deponho e me defendo
E empunho:
faca e fenda
no fundo sangue do tempo

No poema, corpo e ciclo femininos, vidas que “redondamente” fluem pelo
sangue do corpo e do tempo. Esta conjugacdo de elementos femininos, sua rotina ciclica
transita entre a raiva e o desfrute. Tempo e corpo — uma s6 carne. Com o corpo (fenda —

vagina) ela se defende.

Sob a faca dos olhos do Outro, “faca sé lamina”, que corta o empolgante
bordado das palavras-corpo dos sentimentos e dos gestos, estd a mulher. Sua fala é a sua
fenda. Dentncia de uma cisdo, de uma diferenca a ser reivindicada. Ela é que tem no corpo
sua defesa — isto €, sem duvida, a consciéncia da paisagem do corpo que se pensa nela. “No
espelho do olhar do Outro — como uma pessoa inteira”. (Lacan, 1971 apud HALL, 2004, p.

37) estd aquela que imprime no corpo a impressao do olhos de seu espelho: o Outro.

Cumplices sdo amado e amante, nesta correspondéncia biunivoca que por

caminhos opostos chegam a um mesmo resultado: os sentimentos impressos nos corpos.

Para fechar este capitulo, devemos pensar na poesia horteana como aquela a
qual trabalha na fric¢do entre os espagos do “eu” e do Outro que juntos dividem este espago
em que o “eu” e o Outro se alternam dialeticamente. Sua poesia se instaura entre o ser em si €

o ser para Outro. Entre o mostrar e o refletir sobre o mostrado.

Ao trabalhar neste espago entre corpos, suas imagens criticam a nossa forma
de vé-las, na medida em que, ao olha-las, elas nos obrigam a olhéa-las verdadeiramente. A

poetisa propde que se desvendem os olhos.

Vejamos o poema “O corpo — o copo” (p. 152):

Despe o corpo, o copo
no sabor...

dgua ou fato
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ou filtro
que se tira

o feltro brando
do copo

ou do corpo

pernas que os dedos
tocam
quedam, viram

Despe-se o corpo
0 copo
pelo vidro

Vaso que afunda

toda a humidade

e a boca usa as bordas desse copo
como se corpo, bebido com saciedade

Suor aberto usado de vestido
que desde o cimo se rasga até abaixo

deixando assim antever a
sede

que o copo mata

e o corpo apenas abre

Sabre do gosto

nos nervos deste vinho
que a nu se lega

a correr no sangue

Despido o copo,
o corpo, pelo cimo

que pelo fundo se
morde

beija

ou lambe

O corpo — € copo, contém, ¢ vidro, € vaso onde se afunda a umidade, guarda
uma esséncia liquida: dgua (transparente) ou vinho (cor de sangue). O corpo-copo mata a
sede, suas bordas sdo umidas e devem ser tocadas. Bordas do corpo que respeitam o limite do
que esta por dentro, mas que devem ser tocadas, rasgadas desde o cimo para que seja sorvido

0 gosto. Mas, ndo ¢ de qualquer forma, e sim, com saciedade.

Frente a este corpo a sede ja se antevé, sede filtrada, sede que se mata com o

que vem de dentro — do suor que pela pele passeia.
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Junta-se gosto e lingua que morde, beija ou lambe, pois, o corpo completa o

seu sabor na boca de quem o toca, sorve. A mesma analise e observacdes podem ser feitas

sobre o trecho deste outro poema:

[...] Apenas com os meus
dedos
devagar te estudo

Descrevendo na minha
a tua pele

(p- 80)
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3 CORPO FEMININO — PAISAGEM-METAFORA

“A mulher fia o filho
no siléncio do corpo
inaugura-se: mae”.
(Zila Mamede)

“Porque sé de minha posse na verdade importas: eu tua terra, colonia, tua arvore-
sombra-programada para acalmar sentidos. Também em ti me queres de clausura”.
(Maria Teresa Horta)

“O horror ao sangue menstrual é o fundamento de todas as nossas condutas”.
(Georges Bataille)

A vulva — flor e “terra fértil” de um animal voraz dotado de sentimentos
apaixonados e de um instinto surpreendente: assim define-se o sexo feminino pela boca de
Horta. Sua poesia, apesar de utilizar a imagem do elemento terra como metafora para o corpo
feminino, ndo o coloca como territorio a ser conquistado e sim como sendo detentor de um

poder divinizante que promove vertigem nos olhos de nossa tradi¢do falica.

Sabemos que a geracdo e o parto sempre foram vistos como sendo versodes
microcosmicas de um ato exemplar realizado pela terra, o que fez do corpo da méde humana
espelho desse ato primordial da aparicdo da vida no seio da Terra. “Pois do barro fez-se
Homem”, dizem as escrituras sagradas. E essa relacio do Homem com a terra, advinda da
nossa ancestralidade, fornece-nos esta imagem do corpo feminino ligado a mae-terra. Vale
acrescentar que cultos mais antigos antecedentes ao Cristianismo ja relacionavam a fertilidade

da terra a fertilidade da mulher.

O fato de a imagem da mulher se relacionar misticamente com a imagem da
Terra, e que, o ato de dar a luz ¢ uma variante, em escala humana, da fertilidade telurica, faz

da fecundidade feminina um modelo cdésmico da terra-mie.

Tal poder divinizante daquela que suporta o fruto e a flor, surge nos poemas

de Horta, qual no poema abaixo:

Em liberdade

Em liberdade
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Somos
nos mulheres o cimo
da raiz

o caule que
suporta
o0 peso do fruto e da flor

No ventre das mulheres
o0 sossego ¢ fertil

em nos cresce o amor

(p. 233)

Note-se que, no poema, as mulheres ndo sdo apenas raizes, elas sdo o cimo —
o grau mais elevado da planta. Elas sdo o caule que suporta o peso de abrigar o fruto gerado a
partir de suas raizes, e a flor, pois guardam em si vidas de novos frutos. Dentro do ventre, “o
sossego ¢ fértil”. Observemos que elas ndo sdo o “solo-fértil”, depositdrios que guardam algo
com carinho, mas a planta, a raiz, o caule. Geradoras do sossego fértil engendrado em seus

COTpos; fazem crescer o amor.

Estamos fazendo esta comparacao, pois a id¢ia disseminada de que a mulher
¢ terra fértil e que o poder fecundante cabe ao homem, como se, em seu universo mater, a
mulher apenas alimentasse os frutos nela semeados, ¢ desfeita na poesia de Horta, quando esta

propde enxergar na mulher a raiz — matriz do Homem.

Dessa idéia na qual a imagem feminina € passiva, € na qual o homem pos
suas maos a moldar, como se moldasse a prdpria terra, € que surge uma série de discursos os
quais conhecemos bem: mulher como terra do homem, carne da sua carne, sua costela de
Adao. E neste sentido, a mulher ¢ sua abastanca, sua terra, seu latifindio herdado... As vozes

ressoantes de Novas cartas portuguesas (p. 106) denunciam isso:

O homem faz-se mie da mulher para a reorganizar nas suas origens, a partir do
caos, mulher poder de tentacdo e de pacto com a desordem, poder e escandalo,
sentimento de culpa do homem, sua critica marginal, sua imagem negativa... Vém
de longe os nossos medos, as nossas ditaduras ¢ os retratos demitrgicos dos nossos
chefes. Em toda esta linha que eu mal puxei, se ensopam ¢ mitificam nossas
politicas, nossas éticas, nossos amores a dois.
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O “pacto com a desordem” foi estampado no imagindrio pelo mito de Eva.
Pois, foi ela quem mordeu a maga e instaurou a finitude no Eden; e € no mito de Pandora que
encontramos a maldi¢do da humanidade. Pandora abriu a caixa de males e os espalhou pela

terra, deixando-nos apenas a esperanca.

A mulher, que aparece nos mitos como fonte de toda a vida, como aquela
que guarda, protege e alimenta o filho, ¢ também aquela que devora e corroi, que traz a morte
ao mundo dos homens, dado que a terra é também timulo. Ela produz os frutos com que

sustenta e alimenta os Homens, os animais e depois os guarda — mortos.

Além de se relacionar com Eros, a mulher também se relaciona com Téanatos
— deuses que representam vida e morte, respectivamente. Este carater dubio, na qual morte e
vida se misturam, sobretudo, no momento da reproducdo, obriga a mulher a conviver

intimamente com esses fendmenos.

r

Em varias culturas, por exemplo, a morte é representada como elemento
feminino e se faz presente no imaginario dos povos. A literatura ocidental esta povoada por
exemplos nos quais a morte ¢ figurada como mulher. A morte encarna, em diversos lugares,

os diversos atributos que se convencionaram como femininos.

A sombra dessa “maldi¢d0”, que nos assola a todas, se inscreve nos nossos
corpos, € no corpo de nossa cultura, falica. Basta pensarmos o quanto sofreram as mulheres
entre 1500 d.C. e 1800 d.C., quando o tempo do “sangue secreto”, o sangue menstrual era,
pois, um tempo perigoso — de morte simbolica, no qual a mulher deveria manter-se afastada

de tudo que era produzido ou do que se reproduzia.

As propriedades malfeitoras do sangue menstrual, para as pessoas dessa
época, possuiam o poder de arruinar, deteriorar e contaminar a sua portadora através de seus
muitos eflivios. O minimo contato com a mulher, neste periodo, era considerado fatal. Seu
olhar e o seu halito eram mortiferos, causavam ferrugem, murchavam as plantas, embotavam
o resplendor dos espelhos, e eram capazes até de matar uma crianga. O seu sangue fazia dela
um ser enclausurado. Pois, a menstruacdo era sinonimo de exclusdo e, até mesmo, de

maldicéo.

A menstruagdo — como um castigo decorrente do pecado original —
embutida na cultura crista, fez a mulher sofrer no corpo o castigo de um mito. Pois, o sangue
mais “infecto, rubro e nauseabundo”, como costumavam chamar, que havia no corpo, era

extraido das mulheres paridas ou menstruadas através de sangrias, pratica que matou muitas
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mulheres: “Marcadas por sincopes, entrecortadas por espasmos, convulsdes gritos de
sofrimento, essa forma horrenda de morrer, em que as maes davam a vida pelo rebento”.

(PRIORE, 1993, p. 228).

A sangria, no caso especifico para as mulheres, estava relacionada a enorme
tarefa em adestra-las. Até mesmo no entender dos médicos, purgar o corpo feminino de um
sangue que era venenoso, significava esvazia-la para que ela voltasse a se encher novamente

de vida.

Esta rubra diferenca, submetia as mulheres a puni¢des sofridas na carne,
impunha-lhes “regras” que envolviam a soliddo. Esta rubra diferenga fazia-nas bruxas, pois
seu sangue, apesar de ser considerado maléfico, também era visto como cura para certas

doengas (sarna e epilepsia, por exemplo).

A mulher era uma feiticeira, capaz de adoecer o Homem ou cura-lo. Através
do reflexo da lua, o calendario menstrual inscrevia também a mulher no calendario da
natureza. O sangue catamenial era considerado base da magia das transformag¢des femininas,

além de azedar vinho, leite e manteiga.

Os rituais envolvendo o ciclo menstrual assemelhavam-se, também, ao

papel do elemento liquido nos rituais de fecundagio.

Em Novas cartas portuguesas (p. 93), Mariana, “corpo-corpus”, no qual se
inscrevem os textos das trés Marias, relaciona este elemento liquido a uma idéia contraria a
que se disseminou: “Banhada no sangue de minhas partes vindo. Inutil sinal de mim, marca de

'37

pecado, de mal: sinal de gosto, de gozo... Tudo entdo seria tdo bem vindo

No trecho, Mariana solitdria, banhada pelo sangue considerado como
“marca de pecado” cometido por Eva, era também um sinal de gosto, de gozo que a ela seriam
bem vindos. Logo, o sangue que para a cultura ¢ inutil e “marca de pecado”, ¢ também
simbolo de gosto e gozo. Ao fazer esta comparacdo, ela propde uma nova visdo que traspassa
o mito ¢ o simbolo, reveste-os, pois, de uma caracteristica humana. E € nesse sentido que

podemos dizer que o Erotismo humaniza o Homem.

A terrivel imaginacdo, a qual tinha o poder de transformar fantasias e
pesadelos em realidade e que se fazia necessdria para adestrar as mulheres, também em
pensamento, ¢ sempre desfeita, na obra horteana, pelo lado que humaniza o corpo. N@o o pde

em fun¢do monstruosa.
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Enquanto os discursos escritos no corpo da cultura colocam a menstruagédo e
o sangue do parto como manifestagdes de violéncia interna, como sujeira que emana da
atividade sexual, em Horta ela surge muito mais irmanada a vis@o da bruxa, feiticeira, deusa,
mulher realgada em sua pureza pelos mitos do marianismo medieval, por exemplo, a musa,
exaltada pelo Romantismo, ou a guerreira, as quais sdo facetas de uma afirmacao de vida em
face a pulsdo de morte. Uma irmandade que nega o patriarcalismo e a androginia,
apresentando a defesa de direitos na lei e liberdade de agdo e de experimentagdo

transcendental, para além da censura e no encontro do principio da criagdo e do prazer.

Vé-se claramente isso no poema “Anjos mulheres — VI (Os anjos, 1983, p.

21-23):

As mulheres voam

COmo 0s anjos:

Com as suas asas feitas

de cristal de rocha da memdria

Disponiveis
para voar

soltas...

Primeiro
lentamente: uma por uma

Depois,
iguais aos pdssaros

fundas...

Nadando,
Jjuntas

Secretas.: a rasar o
chdo

a rasar a fenda
da lua

no menstruo:

por entre a fenda das pernas

As vezes é o ago
que se prende
na luz

A dobrarmos o espago?



Bruxas:
POmMOoSs asas em vassouras
de vento

E voamos

Como as asas

lhe cresciam nas coxas
diziam dela:

que era um anjo do mar

Rondo alto,
postas em nudez de ombros
e pernas

perseguindo,
pelos espacos,
lunares

da menstruagdo

e corpo desavindo

Nao somos violéncia
mas o véo

quando nadamos
de costas pelo vento

até a foz do tempo
no oceano denso
da nossa propria voz

Sabemos distinguir
a dormir
os anjos das rosas voadoras

pelo tacto?

Somos os anjos
do destino

com a alma
pelo avesso

do tero

Voamos a lua
menstruadas

Os homens gritam:
— sdo as bruxas

As mulheres pensam:
—sdo os anjos

As criangas dizem:
— sdo as fadas

Fadas?
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filigrana cintilante
de asas volteando
no fundo da vagina

Nadamos?

De costas,
no espago deste século

Mudar o rumo
e as pernas mais ao
Sfundo

postas por trds
dobradas pelos rins

Abrindo o ar
com o corpo num s6 golpe

Soltas,
viando
até chegar ao fim

Dizem-nos:
que nos limitemos ao espago

Mas nos voamos
também
debaixo de agua

Nos somos os anjos
deste tempo

Astronautas,
voando na memoria
nas galdxias do vento...

Temos um pacto
com aquilo que
voa

—as aves
da poesia

— 0s anjos
do sexo

— 0 orgasmo
dos sonhos

Nao hd nada
que a nossa voz ndo abra

Nos somos as bruxas da palavra

69
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Vejamos como neste “voo de bruxa” ndo hd a violéncia simbolica da

menstruacdo, mas sim, graca e leveza neste nado no sangue.

Brincando, a poetisa passeia confundindo ciclos lunares com ciclos
menstruais. Ela reiine o cosmos (“espagos lunares’) com a matéria (“menstruo”) num voo em

que a liberdade parte diretamente dos corpos — o corpo tem asas.

No poema, as mulheres-bruxa voam pelo espaco e nadam no fundo da

vagina, mergulham fora e dentro — livres, sem limites, nos espagos do corpos e da alma.

A alma pelo avesso do utero (fechado) € aberta, livre. O sangue menstrual

ndo a aprisiona — a liberta.

O poema também traz uma proposta: mudar o rumo deste século partindo
das origens, “mais ao fundo”, partindo do corpo que se desdobra e se propde como agente
para abrir espagos, pela voz, pois ndo ha nada que o avesso da palavra feiticeira destas

mulheres-bruxa nio abra.

A menstruacdo, com o seu carater dubio de vida e morte, delineia as
palavras horteanas, cria um “pacto com a bruxaria da escrita”, pacto com a liberdade, com

aquilo que voa. A bruxa, a feiticeira que rasga espagos com a sua voz, ¢ também anjo e fada.

Este carater dubio pode ser também descrito como phdarmakon -—
“medicina”, ao mesmo tempo remédio e veneno que se introduz no corpo desse discurso com
toda sua ambivaléncia. Esse encanto, essa virtude de fascinagdo, essa poténcia de feitico,
podem conotar, no que diz respeito a sua matéria de virtudes ocultas, de profundidade criptica

a recusa de sua ambivaléncia a andlise, preparando, desde entdo, o espago da alquimia.

A palavra da mulher-fada e anjo, desenhada no poema supracitado, ¢ doce,
mas também cortante, abre caminhos, borda frases de sangue que sdo as marcas da rubra
cicatriz, tatuadas no corpo por uma cultura misogina; sdo filigranas que partem da escrita de

seu corpo, seu sexo, com liberdade.

Sua palavra ¢ livre, abre espacos, trabalha na diferenca. Palavra que possui
a profundidade criptica no desenho da letra, pois guarda em si a poténcia insidiosa do
phdarmakon — a mulher é anjo mas, para os homens, ela deve ser domada em sua natureza
deletéria, corruptora. Porém, nas palavras de Horta, ela ¢ livre em sua diferenga, ndo ¢ vista

sob a lente cromatica do pecado. Sua imagem faz-se cintilante.
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A interpretagdo deste elemento o qual compde a natureza feminina € a
condigdo mesma de seu discurso. A caracteristica do pharmakon que parece ser a de uma
ameaca a “pureza” do interior, tem a capacidade de materializar o mal. Ou antes, € por ser
potencialmente divino e profano, que ele é cercado de toda desconfianga. Talvez por isso, as
mulheres tenham permanecido tanto tempo isoladas em seu universo magico, para que nao

perturbassem a ordem estabelecida.

O empenho em adestrar a mulher sempre significou também esvazid-la de
qualquer significado magico, diabolico e enfeiticador. E por causa disso, tantas mulheres
foram queimadas na fogueira, como “agentes de satd”, “pois toda sexualidade feminina podia
prestar-se a feiticaria como se seu corpo, ungido pelo mal, se tornasse um territério de

intengdes malignas”. (PRIORE, 1993, p. 240-241).

Vejamos como, na selecdo de trechos do poema “Sobre a fertilidade e a
menstruacdo” (p.120-121), o que foi dito até agora sobre o sangue menstrual e o poder etéreo

da mulher como matéria telurica que se liga a vida e a morte, ganha voz:

Ha um cisne
que nada no meu ventre
num ritual esmaltado de lazeres

[...]
gula das coisas
que contorna — ovula

mansa cisterna
onde nada ainda
o cisne branco no sangue que circula

[...]

Menstruo do corpo
tdo proximo da terra
que se confunde com a
morte e a magia

Neste poema, na cisterna do corpo, o elemento aquatico plasmado pela
imagem movel do cisne que nada neste universo interior, “manso” — universo da completude
da gula das coisas repletas, gula que ovula — exuberancia e volipia que se confundem com a
morte ¢ a magia da vida, através do sangue — menstruo do corpo fundido a terra pois, neste

sangue, reside a prova na qual a criatura e a criadora se unem e formam o sagrado maternal
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pelo “ritual esmaltado de lazeres” (alegria advinda da carne que se faz carne): alegria do

corpo redondo.
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3.1 0 OVO E O UNIVERSO FEMININO

“Senhora de mim vos sou”. (Maria Teresa Horta)

“No entretanto, o ovo, € apesar
de pura forma concluida,

ndo se situa no final:

esta no ponto de partida”.
(Jodo Cabral de Melo Neto)

“Sem portas ou janelas, a casca guarda, como um comportado dragdo o segredo da
vida”. (Cleide Riva Campelo)

As mulheres, dentro de nossa magra Histdria, costuraram as caracteristicas
de seu género sobre o tecido das praticas culturais e das representacdes simbolicas em torno
da maternidade, do parto, de seu corpo e do cuidado com os filhos, pelo avesso do papel que

lhes fora delegado pelas instituigdes de poder masculino — a Igreja e o Estado.

A opuléncia da vida manifestada na reproducéo ciclica e nos frutos de sua
natureza traduziu-se na multiplicacdo de filhos. Ao espelhar a mulher & mae-terra e berco de
uma linhagem, a maternidade autoriza-lhe a quebrar a dependéncia hierarquica do homem,
pois este esta excluido do processo de gestacdo. Este privilégio, ora sagrado, ora profano,
exerceu-se imerso em mistérios e tabus que o tornam ainda mais fascinante. E, de certa forma,
apesar de cimentar a idéia unicamente “procriativa” do corpo feminino imposto pela religido,
ali, gestando, pequena e fragil a matriz onde nés estamos todos, foi na maternidade que ela
mais se resguardou. Pois, fora do manso territério da maternidade, a sexualidade da mulher

esteve dentro do territorio da luxuria. A maternidade, contudo, retirava-a da profunda solidéo.

A maternidade sempre fora o espaco no qual as vozes femininas dialogaram
sobre a obra da vida: o imaginério sobre o nascimento ¢ a concep¢do, as relagdes do corpo
com o cosmo ¢ o tempo. Dessa fala de mulheres ecoa a “desforra” que significa ser mae num
meio o qual, por muito tempo, lhes negou qualquer tipo de sociabilidade intersexual e que
lhes impunha um violento processo normativo. Ser mée ¢ o refiigio no qual as mulheres, de

certa forma, se guardaram da exploragdo doméstica e sexual e da solidao.

Essa exclusio masculina do universo materno e a ndo aceitagdo da
sexualidade (e diferenga) feminina é bem caracterizada em uma das vozes masculinas de

Novas cartas portuguesas (p. 72): “Estais tdo prenha de vos propria, Mariana, que jamais
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vosso ventre engendraria outra vida que ndo a vossa e a vossa ainda e sempre”. E, sobre essa

diferenca que se constitui no corpo, as vozes marianas (vozes das Marias) afirmam (p. 52):

Os homens sempre se teceram e sonharam no que é forma extrovertida, no que se
erige, no que se rasga o espago. Por isso, dos pogos e das profundezas nada sabem,
nada nos sabem. Dizem-te “és fluida”, e ndo conhecem a rocha que sustenta o peso
do oceano.

As relagdes tecidas pelas mulheres entre si constituem um dominio ao qual
o homem ndo tem acesso. Este somente pode percebé-las com o olhar do voyeur, como

alguém de fora e ndo participante.

A imortalidade em outro — corpo de mulher que se rasga noutro corpo —,
guarda o mistério da vida e da morte, e a mantém demasiado proximo da natureza a qual o
homem tenta dominar receando sempre suas vingangas, medo do corpo, medo de castracdo
nele. A mulher representa o microcosmo no qual se repetem as qualidades visiveis ou ocultas
dos elementos que compdem a natureza. Este medo o qual o homem enfrenta ¢ o medo de ser

absorvido pelo corpo do Outro através da contemplagio.

Durante a gestacdo, a mulher revive a totalidade que lhe foi roubada por
Zeus: ¢ completa e “redonda” como os seres originais de Aristofanes. Além disso, a gestacdo
lhe permite o contato intimo com a origem e, paradoxalmente, com a “morte” do évulo e do

espermatozdide dos quais se origina uma nova vida. A mulher vive sob os designios de Eros.

Trabalhando dentro desse universo de ostra, de pog¢o profundo, taca,
‘piscina’, Maria Teresa, com méaos “em concha”, e pés de bailarina, dan¢a desenhando esta
diferenca de universos de uma forma madgica, cortando a carapaca vitrea do simbolismo
falico, dado que a mulher, como condutora de uma coisa repleta, ¢ desencadeadora de

agitacdo no simbolico.

Vejamos no poema “Laranja” (p. 110) como a reinvencdo do tempo a partir
do corpo da mulher pretende ressignificar a realidade do tempo presente através do universo

feminino:

]

Meu claustro de musgo
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e de fermento
onde o ferro se perde de humidade

Onde o tempo se inventa
noutro tempo

feito de musgo — framboesa
e carne

Vejamos como o utero, taca funda (“claustro”) dotado de fermento, feito de
framboesa e carne: passam uma idéia de fragilidade estas metaforas, mas, por outro lado, o
ferro e a sua solidez se perdem em sua umidade de musgo. O ferro do tempo se refaz, se
perfaz através do poder que o seu fermento tem. Poder de reinventar o tempo, um tempo para

a mulher.

A visdo da fragilidade da mulher converte-se, em Horta, em transgressao. A
mulher tempera a voz com o grito, a forca que na diferenca se faz. Horta cria um lugar para
seu corpo presentar-se ¢ mostra que a fragilidade também pode ser uma caracteristica do

medo do homem frente a mulher:

Frageis, no entanto, sdo os homens em suas nostalgias, medos, rogos, prepoténcias,
fingidas docilidades. Frageis sdo os homens deste pais de nostalgias idénticas e
medos e desanimos. Fragilidade em tentativas varias de disfarce: o desafiar touros
em pragas publicas, por exemplo, os carros de corridas e lutas corpo-a-corpo. O
meu Portugal de machos a enganar impoténcia, cobridores, garanhdes, tdo maus
amantes, tdo apressados na cama, sO atentos a mostrar picha. (Novas cartas
portuguesas, p. 100).

Os homens frente ao erotismo, também presente no corpo feminino, nos diz
Freud (1900 apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 231), “mais experimentam a desorientagdo: ¢
quando se abre diante deles esse lugar estranho, tdo estranho, em verdade, porque impde
aquele retorno a “casa” perdida [...] A angustia de castracdo completa uma referéncia ao

‘fantasma do ventre materno’ ”. O fantasma da completude.

Trabalhar no limite dessa diferenca de corpos ¢ trabalhar com Eros, na
medida em que nos sabemos como individuos que se langam na busca pela permanéncia como
impulso para “recompor a antiga natureza”, e que a0 mesmo tempo, durante a relagdo sexual,

no rogar dos corpos, o Outro, como nos diz Bataille (2004, p. 161), “nos propde rasgdes no
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vestido sem costura da descontinuidade individual”, buscando em nos capturar o incapturavel.

O Outro esta para nos, qual Psique esta para Eros.

Trabalhar com Eros &, pois, operar entre a cisdo aberta em nds e a
possibilidade da completude original. Horta trabalha nesse espago “entre” da descontinuidade

dos seres.

A mulher, ser que guarda a referéncia, a pedra filosofal, o ovo — compde
junto ao indizivel. Porém, quando frente ao Outro, durante a volupia sexual, apesar de durante
0 ato ela ser para este a outra face de Eros, apds o orgasmo (/a petite mort), vem perceber que

a descontinuidade de cada um dos seres ficou intacta.

Na convulsdo erdtica, quando os seres intumescidos de sangue retomam a
forma de deuses através dos movimentos de seus corpos pela exuberancia fisica, o orgasmo ¢

uma experiéncia mitica avangada, efusiva e “sensacional”, a qual se desfaz no “pos-festa”.

Ao trabalhar com o orgasmo, Horta propde-nos uma educagdo em suas

bases, uma educacgdo orgastica — abre um didlogo em Eros, portanto, um didlogo erdtico.

Educacio dos instintos — identidade, imaginario e simbolos

“Tudo o que ¢ sélido se desmancha no ar”. (Karl Marx)

“Numa ordem regressiva, que impde a equagio entre o normal, o socialmente 1til e
bom, as manifestacdes de prazer devem parecer-se as fleurs du mal”. (Herbert
Marcuse)

“Deve-se buscar a margem branca da pagina, que dissolve o texto. O abismo do
branco do papel”. (Ilza Matias de Sousa)

Em diversas civilizagdes do Oriente — especialmente na India, erotismo e
religiosidade mantém uma estreita relagdo. Nos templos indianos podemos encontrar
esculturas de casais mantendo relagdes sexuais. La, o erotismo se da pelo que ele ¢, de uma

maneira fundamental: pelo divino.

Basta pensarmos no Kama Sutra, obra de aforismos sobre o amor, a qual

retine as regras da existéncia dos seres em relacdo ao Dharma (mérito religioso), Artha
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(riquezas) e Kama (gozo dos objetos acessiveis aos cinco sentidos € que tem como objetivo

maximo o prazer).

Nessa obra, a socializagdo, o trabalho, a arte, a religido e o erotismo se
complementam com o propoésito de produzir a harmonizac¢io do individuo que, ao fim do seu

periodo de vida, poderd finalmente alcangar o moskha, a libertagdao da alma.

Se fizermos um paralelo da visdo do erotismo entre o Oriente ¢ o Ocidente,
perceberemos, obviamente, muitas diferengas quanto ao “aprendizado” da conduta do corpo,
dentro das sociedades. No entanto, vamos encontrar no Kama Sutra rigidas proibicdes sexuais

que se referem, sobretudo, a mulher — sempre submissa a autoridade de seu senhor poligamo.

Ao relacionar religido, riqueza e sexo, as “regras” indianas tomam como
sagradas relagdes nas quais 0 homem compra o respeito e o perddo da mulher. Vejamos isso
em um de seus trechos: “No caso do homem que pode ter abandonado uma mulher e ter sido

rejeitado pela outra, se concordar em voltar a primeira e der-lhe antecipadamente muito

dinheiro, ela devera aceita-lo”. (VATSYAYANA, 2002, p. 191, grifo nosso).

Se abrirmos a obra de Ovidio, 4 arte de amar, também encontraremos
“conselhos” semelhantes: “convém que a mulher casada tema o marido: as conveniéncias, as

leis e o pudor assim o exigem”. (OVIDIO, 1998, p. 82).

A educagdo feminina seria uma forma de remissdo pelo pecado original. A
mulher ¢ uma espécie de demonio: anjo caido por ter ameacado a ordem superiormente
estabelecida. Nesse sentido, o espaco sexual e genital da mulher mantém-se dentro de um
dominio de vergonha. Ele € o lugar de desejo e fecundidade, mas tabu para muitas mulheres, e

para os homens.

As “semideusas da fecundidade” precisaram ser normatizadas pela
concatenagdo de seu estatuto biologico ao estatuto moral e metafisico, os quais penetravam

nas relagdes mais intimas entre marido ¢ mulher.

Uma outra voz masculina, de Novas cartas portuguesas, assinala estas

regras (p. 329):

Se a0 homem compete as grandes e graves decisdes do mundo, 8 mulher compete o
glorioso papel de criar os homens que edificardo este mundo.

Nao ambiciono para nossa filha grandes e enganosas realizagdes, nem a brilhante
inteligéncia de uma celebridade, queria-la antes austera e subtil, anjo da guarda de
sua casa a sofrer no corpo as dores dos seus.
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O prazer, como avesso da procriagdo, denotou e demarcou na carne da
mulher a sua condicdo. A educagdo a qual ela recebeu dentro de sua casa e através da religido

sempre pretendeu domesticar os seus instintos.

A idéia de que a mde de Cristo era virgem e concebeu “sem pecado”, e que
as mulheres as quais reproduzissem tal modelo estariam, pois, mais proximas das santidades,
sempre vigorou dentro das religides baseadas no Cristianismo, o qual tem uma presenca
marcante no Ocidente. A pureza da virgem-mae, ou como PRIORE (1993) denomina: o

“esteriotipo da santa-maezinha”, se contrapde a ndusea imbuida na nossa educagdo sexual.

O homem nascia, segundo a concepcdo surgida Aristoteles e que se
difundira com a Igreja, “de um esgoto imido e escuro”: a mae era a0 mesmo tempo territorio

de utilidade e abjecdo.

No barroco, se referiam a vulva da mulher como “porta do inferno e entrada
do Diabo, pela qual os luxuriosos gulosos de seus mais ardentes e libidinosos desejos descem

ao inferno”. (PRIORE, 1993, p. 209).

O corpo feminino sofreu, portanto, um esvaziamento gradativo do erotismo.
Essa “hibernagdo sexual” é a todo tempo relembrada dentro da obra Novas cartas
portuguesas, o que faz recordar as palavras da escritora e critica portuguesa Maria Jodo
Cantinho a respeito da mulher portuguesa atual, assinalando a importancia desta denuncia

dentro da obra horteana:

A poética horteana denuncia que a mulher portuguesa vive ainda amordacada pela
sua condi¢do de mulher. Debaixo de um luto eterno ecoam sons melancoélicos e
fatidicos do fado da sua vida. A nossa sociedade ¢ injusta, e até cruel, para com as
nossas maes, mulheres e amantes. Marcada ainda pelos castradores dogmas
catdlicos, este ser maravilhoso parece condenado a penitenciar por um pecado
original de uma Eva que nunca pecou, enquanto Addo sempre soube permanecer
impune. A mulher pode ter muitos defeitos, mas no que diz respeito aos ‘pecados’,
fica bem atras do homem. (CANTINHO, 2003).

Dessa forma, devemos concordar quando Freud afirma que a maior parte de

nossos desejos parece incompativel com a maior parte das normas sociais estabelecidas.
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Somos admitidos ao conhecimento de um prazer no qual a sua nog¢do se
mistura ao mistério expressivo da interdicdo que o determina, a0 mesmo tempo em que o

condena.

Somos educados a velar a nossa atividade sexual, pois, ela aparece contraria
a nossa dignidade. E esta regra vale tanto para o homem quanto para a mulher, até porque a
idéia da sexualidade sempre esteve em contraposi¢ao a idéia de trabalho (na medida em que o
Homem se definiu por meio do trabalho e da consciéncia, ele teve ndo tdo somente de
moderar, mas de desconhecer e as vezes maldizer em si mesmo o excesso sexual, pois, nada
mais é tdo conveniente para as sociedades do que a ordem que se mantém as custas da

“deserotizacdo” e da apatia).

De qualquer forma, a mulher sofre muito mais a dessexualizag@o, pois sobre

0 seu sexo pesam muitos mitos e tabus, os quais causam um problema em sua identidade.

Tudo o que foi dito até aqui, nesta pesquisa, sobre os mitos que circulam em
volta do corpo feminino esclarece a trajetoria do mesmo no passado que vem irrigar o tecido

social no presente:

Enquanto ndo houver maquina de fazer filhos é a mulher quem os faz [...] e o
problema é uma sociedade ser construida a partir disto, do significado do trabalho e
de quem o fez. [...] E o problema da mulher, no meio disto, ndo ¢ o de perder ou de
ganhar, é o da sua identidade. (Novas cartas portuguesas, p. 254).

Se pensarmos que ndo se sobrevive sem 0 Cromossomo X, porém que se
sobrevive sem o Yy, tal concepcdo faz do feminino estrutura matricial e primordial e, portanto,

inverte os tradicionais modos de pensar o humano a partir do masculino.

Por outro lado, se colocarmos a constru¢do da identidade masculina como
uma sucessiva recusa do feminino, reiteramos a idéia de que o feminino ¢ a referéncia
principal e, ao mesmo tempo, denunciamos o cardter eminentemente fragil da identidade

masculina, uma vez que a sua defini¢do é feita por negacdo do elemento feminino.

Quando Horta tenta criar o espago para identidade feminina empregando o
seu corpo através de gestos performaticos, ela mexe com toda uma simbologia criada a partir

das matrizes signicas ja estabelecidas.
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Lembremos, entdo, do que ensina Diotima, mulher, a um homem, Socrates,
em O banquete, de Platdo, sobre o amor. Ela o ensina que o amor ndo ¢ o desejo do que ¢
belo, mas sim, um desejo de procriacio no belo, obra de corpo e alma, tal qual fazem os

poetas — inventores.

Entdo, pensemos em toda essa trajetoria a qual enfrentou o corpo feminino
ao longo de toda a sua existéncia. E pensemos que se pode criar um espago para este corpo,
ndo o ligando, porém, a um ideal de beleza que alie pecado aquilo que ndo ¢ considerado,

dentro dos padrdes culturais, “divino”, tomando o corpo por abjeto e separado de sua alma.

Pensemos que se pode, qual Diotima sugere, inventarmos ¢om nosso corpo
¢ nossa alma um espaco em que a educagdo sentimental cruze corpos e halito (alma em

hebraico).

Maria Teresa Horta, ao tempo em que puxa os fios do texto do mundo,
revolvendo suas camadas e propondo outras interpretagdes a margem da tradigdo, interroga
vigosamente os conceitos preestabelecidos sobre os desejos humanos e a educacdo que coloca

a sexualidade sempre aliada ao pudor e a vergonha.

Se de um lado, a linguagem foi moldada pelos homens e ¢, portanto, mais
adequada as preocupacdes deles, de outro, vemos que a poesia horteana vem ressignificar a

mascara signalética do simbdlico.

Quando ela considera o problema do erotismo um caso particular no seio
das relagdes fisiologicas, psiquicas e sociais, € ndo de modo independente e isolado, ela religa
uma vez mais essas trés espécies de relagdes entre si, fundindo-as numa sd, e delas faz o seu

problema signico.

Ao relacionar a linguagem ao elemento erético, ela humaniza a linguagem, e
humaniza, também, a educag¢do que pretende apresentar em suas obras. Pois, o elemento
erdtico leva-nos as fontes nas quais as coisas da natureza ficam livres para ser o que sdo. Mas,

para ser o que sdo, elas dependem da atitude erotica.

Essa libertagdo do simbolico, entdo, ¢ obra de Eros. E, através dele, o
simbolico renova as suas cores. Eros, neste sentido, além de oferecer uma ampliacdo

qualitativa de sexualidade, instaura uma cultura de sublimag¢io nio-repressiva.

O erotismo é, pois, um fenomeno poderoso e subversivo exatamente porque

caminha em dire¢do a reunido dos seres, a sua imersdo na origem € a sua reintegracdo na
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ordem natural do universo. Através dele, “o homem introduziu halito nas estrelas” (Educa¢do

sentimental, p. 73).

Ao se desprender do involucro simbolico, rescrevendo nele uma nova
perspectiva organizacional quanto as identidades humanas, respeitando as diferencgas, Horta,
através do elemento erdtico, propde uma educagdo sentimental pautada na auto-sublimacao da
sexualidade. O que implica que a sexualidade pode, sob condig¢des especificas, criar relagdes
humanas altamente civilizadas sem estar sujeita a organizagdo repressiva a qual a civilizag@o

estabelecida imp0s ao instinto e impregnou nos textos do corpo da cultura.

A educagdo sentimental horteana baseia-se em processos cognitivos
sensuais (e, portanto, “corporais”). E, neste sentido, a fun¢do poética surge para demonstrar os
principios de uma civilizagdo ndo-repressiva, em que a razdo € sensual, como se pode
perceber no poema “Tao vagarosamente” (p. 128), quando ela vem mostrar que o tempo de
uma educacdo pautada pela degustagdo dos sentidos deve ser demorada, pois é lento o
dominio das curvas do corpo — educagdo sentimental descrita pela paisagem do corpo de
mulher. Vejamos como no poema, a leveza transportada pelas nuvens passa a boca: do tato ao

paladar:

Nao fustigues o tempo
nem dispas das acdcias
o0 vinho — o vento

Lento é o dominio
a curva
o corredor da fruta

Por exemplo:

O metal que as
nuvens
ndo conduzem

e as ilhas consomem
pela boca
tdo vagarosamente

Observemos como o significante animado pelo sopro e pelos movimentos
do corpo evidencia a importancia do corpo como um local em que significados sdo criados,

cristalizados ou revertidos. Nao dispomos, portanto, de um corpo — o corpo dispde-se em nos.
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Através de um vocabulério corporal fluido, consonante com a situagdo de
vida, “a poesia ndo tenta pegar um conjunto de moedas ldgicas e transforma-las em magica.

Mas ela trata de levar a linguagem de volta as fontes”. (BORGES, 2000, p. 86).

A escritura (pensamentos-palavra) horteana é objeto sensual no qual a
consciéncia permanece em consonancia com o corpo: € uma escritura de um sujeito que
experimenta, € se recusa a ser descri¢do — apresenta-se como uma producdo de sentido —

presenta-se:

[..]]

Trago para fora

0 que é secreto
vantagem de Saudade
0 que é segredo

Retorno para mim

e em mim toda

desencontro o meu regresso
(HORTA, 1983, “Regresso”, p. 55).

As raizes do etéreo enfeixam-se na carne do poema como modalidade do
corpo ¢ a comunicagdo que se estabelece entre sua obra e o leitor € nitidamente erdtica, ¢é
sensual, dado que ¢ transmitida aos sentidos e alcangam o amago do ser — quando o segredo

sagrado de sua existéncia presenta-se, expde-se e retorna revigorado:

Bataille (2004, p. 12) diz-nos que “had alguns processos humanos que
circunscrevem ao dominio de Eros e que se realizam como expressdo desse desejo de conexdo
com o cosmo [...] dois deles sdo o misticismo — que se constitui como manifestacdo erdtica e

o outro ¢ a Arte, o mais ameacador a ordem social”.

Esta manifestagdo erdtica pela arte, a qual ameaca a ordem social por atingir
o ser aquém das representacdes simbolicas enraizadas, também fora descrita por Kant como

sendo 0 meio no qual a natureza e a liberdade podem se encontrar.

Através do contato com o fato artistico/performatico disposto nos poemas
de Horta, nutrimos as nossas vivéncias de dentro para fora. Ela redesenha os contornos do

desejo no horizonte do corpo, sua poética ¢ parida por este corpo que nasce livre e diferente.

O poder de “mudar o nome das coisas” é um poder dos deuses — mundo

criado sem principio e sem fim. O sagrado em Horta ¢ feito de palavras, textos — um mundo
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de palavras tao forte; mais forte que a realidade. Através de suas metaforas, comparece uma

representacdo divina do proprio mundo.

Sobre este poder horteano de comunicar palavras nomeadoras, Maria Jodo

Cantinho (2003) escreveu:

A poesia ou a escrita (como prefiro chamar) de Maria Teresa Horta ¢, ndo apenas o
gesto de enunciar ou de nomear, mas essencialmente uma inflexdo da propria
poesia sobre si propria, uma metalinguagem ou “o ritual interno/da ternura” lugar
“sagrado”. E porque, ao longo da sua obra, Maria Teresa Horta se aproxima cada
vez mais da dimensdo essencial da palavra poética.

A rara acutilancia da metalinguagem de Horta € o lugar onde ela se arrisca
numa situacdo a qual ela se propde, ndo s6 a modificar o real através das palavras, mas
também a se ressignificar, estar sempre em constru¢do e ndo se propor como “‘produto
acabado” de um sujeito pleno. Ela € um sujeito em constru¢do, que se move através de
palavras advindas originalmente de uma glote criadora. No texto ela se produz com risco,

pde-se em processo € pde em xeque os valores sociais cimentados, sua ldgica, sua moral...

A leitura a qual pode derivar dessas estratégias performaticas de misturar os
signos e transformar o texto em registros de acdes visualizaveis propde-se através da primeira

fissura na linha da tradig@o: a nudez.

A nudez ¢ uma irregularidade. Em Horta, ela serve para exercitar nossa
imaginacdo e nos ensinar a reconhecer as diferencas e descobrir semelhangas — ¢ um tecido

vivo de afinidades e oposicdes.

O discurso do corpo se forma a partir de sucessivas selegdes do paradigma,
selecdes que produzem o sintagma. Na nudez o processo de interacdo (performatico) se
realiza ad infinitum, pois nela o paradigma é aberto. Ao atuar com seu corpo, Horta enriquece

o paradigma através de sua acdo sintagmatica.

Com o “diabo” que tem na mao na qual meio litro de sangue ferve enquanto

escreve, Horta busca ndo a imortalidade, e sim, a ressurrei¢do das palavras através do corpo.
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O erotismo € o que a leva a colocar o seu ser em questdo. A partir dele, ela
busca alcangar o que Julia Kristeva propde: formar a identidade a partir da primeiridade, com

a consciéncia aberta a0 mundo, sem lhe opor resisténcia; pela contemplagao.

Criar uma identidade para a mulher que a magnifique de dentro para fora:
assim se da o objetivo horteano que parte do horizonte dos contornos do corpo dela mesma,

enquanto mulher e signo, ser que habita poesias.

Vejamos como o ato de se despir constroi esta identidade — espagos dentro

do tempo, no poema “Os outros” (p. 90-91)':

Despimo-nos dos outros
secamente

e devagar ficamos
enlacados

Enquanto a noite

voa

no seu vento

procuramos a paz fora do tempo
e a ternura a meio da madrugada

Quem foi que nos
deixou
uma certeza?

Quem foi que nos
disse
encantamento?

Quem foi que nos
leu
a nossa vida?

Quem foi que
acendeu
o0 pensamento?

Que viagem dificil
de regresso

Que objeto dificil
de repor

Que adiado veneno
ndo tomado

' Vale salientar que neste poema o objeto é o Ser, mas numa perspectiva de enxergarmos a construg¢io da
identidade a partir deste despimento do Outro como fator importante na construgdo da identidade feminina,
voltamos o nosso olhar sobre a faceta do corpo da mulher frente ao Outro, a qual o poema trata com maestria.
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Que estranha tempestade
sem fragor

Despidos meu amor

dos outros

tarde

mas sedentos de esperan¢a
sempre cedo

Acusados
Suspeitos
Devassados

A fazermos amor
do nosso medo

Observemos como através do questionamento acerca do que foi imposto
(escrito) ao texto do corpo, texto da vida no principio, no “acender do pensamento’:
questionamento das certezas criadas e impostas, o corpo despe-se durante o enlace de

vivéncias com o Outro.

A busca da mulher pelo entendimento de si revela-se na nudez de seu
corpo, ¢ faz-se fora do tempo (tempo da cultura). E uma busca pelo objeto insidioso,
venenoso. Para alcangar tal objeto furtado, deve-se regressar as fontes, despir-se dos Outros,

ainda que tarde, acusadas, suspeitas, devassadas — a transformar em amor o que traz o medo.

Do arquivo do corpo supliciado ao repertorio artistico surge a transgressao.
E a alegoria, performance por exceléncia, faz transparecer esta fissura entre ambos para a
criacdo desta identidade através da transformac¢do de medo em amor na passagem entre o

passado e o presente.

A transgressdo das atitudes convencionais coloca em crise os aparatos
culturais, através de uma pratica poética que detona simbolicamente novas alternativas e abre

novos panoramas para a concepgao do corpo como matéria significante.

O sentir ¢ 0 modo mais imediato na primeira apreensio das coisas, ou ainda,
na re-apreensdo delas. Para reconverter o corpo em signo e resemantizar os valores contidos
no processo da dinadmica corporal, torna-se necessaria a desmistificagdo da ordem cultural

pela arte a qual possui a chave-mestra para esta operacao.
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Porém, este processo de transgressdo na ordem dos simbolos ndo se
constitui pela simplicidade. O leitor, ao promover esta vertigem no olhar que paira sobre os
corpos horteanos, sofre uma crise interna frente a esse fendmeno da transgressdo ou
ressignificagdo gestual. Pois, as imagens dos corpos em Horta interrogam a realidade no
espaco movente do proprio poema, cujo sentido repousa, como se procurou expor, sobre uma

experiéncia quiasmatica que entrelaca o impacto do mundo com as palavras.

A poesia, “pedra de escandalo da modernidade”, como diria Octavio Paz
(1993), pelo seu movimento performatico, desenvolve a consciéncia critica através de trés
operacdes de leitura que se organizam hierarquicamente, da seguinte maneira: primeiro pelo
desencaixe dos signos do sintagma ao qual pertencem, depois pela caracterizagdo dos signos
advindos de uma realidade corporea para, em seguida, reencaixa-los fixando a novidade

sintagmatica das vivéncias, partindo do corpo.

Dessa forma, aquele que sofre a acdo desta transgressdo no limiar dos olhos
torna-se critico e ator de seu papel social, e através dessa poética transgressora, nascida no
corpo, reconstroi sua identidade a partir dele. No caso especifico da mulher, cria a sua

identidade a partir da diferen¢a advinda do seu corpo.

Digamos que, a mulher, ao perceber sua atual posi¢do, encontra na poética
horteana a possibilidade de uma aprendizagem sentimental que ndo faz da sua diferenca um

mito.

Em Novas cartas portuguesas (p. 255-256), as vozes femininas clamam por

este aparato poctico:

Onde reaprender a ser, onde reinventar o modelo, o papel, a imagem, o gesto ¢ a
palavra cotidianos, a aceitagdo e o amor dos outros, e os sinais de aceitagdo e amor?
[...] Redesenhares tua presenga, na tua hora e no teu local? Onde reinventar o gesto
¢ a palavra? [...] Se tudo esta invadido pelos significados antigos, € nos proprios, e
n6s mulheres pretendemos revolucionar, até os 0ssos, até a medula.

Em uma entrevista concedida por Maria Teresa Horta a Maria Jodo
Cantinho (2003), Horta garantiu estar cada vez mais convicta da existéncia de um pensamento

feminino, imbuido de um enorme potencial de mudanga.
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Esse potencial de mudanga percorre as veias da literatura, “lugar do avesso”,
onde nos descosemos de tudo. Mas, estamos falando de uma literatura transgressora, a qual

cria um espago para a mulher e o seu corpo.

Acerca deste questionamento, as vozes das trés Marias gritam pela boca de

Mariana Alcoforado, denunciando:

Mas o que podia a literatura? Ou antes: o que podem as palavras?[...] Que pode a
literatura, irmds, as palavras, contra tudo isto? Havendo ainda por cima a contar
sempre com que: a mulher ndo tem uma cultura prépria. Ela existe numa cultura
onde o poder pertence aos homens, logo ela estd, nessa cultura, alienada... (Novas
cartas portuguesas, p. 284-286).

A literatura horteana tem um pacto com o inaugural do horizonte, o que ela
escreve aflora o corpo. Suas palavras t€ém ar de pensar; criam uma verdadeira intersemiose —
ponte onde podemos achar o denominador comum da transformacdo dos signos. A sua
semiotica performatica ndo existe porque Horta faz-se signo, mas porque ela assim se torna
durante o curso de seu desenvolvimento, no seu encontro com a lingua, quando ela se
pluraliza, se pulveriza, neste ato pelo qual desaparece a distincia entre ser e sentido: o signo

devora o ser.

Nesta perspectiva de uma nova poética, diz-nos Octavio Paz (1993, p. 55-

56):

Acredito que a nova estrela — essa que ainda n3o desponta no horizonte histdrico,
mas ja se anuncia de muitas maneiras diferentes — sera a do agora. Os homens terdo
logo que edificar uma Moral, uma Politica, uma Erdtica e uma Poética do tempo
presente. O caminho rumo ao presente passa pelo corpo, mas ndo deve nem pode
ser confundido com o hedonismo mecéanico e promiscuo das sociedades modernas
do Ocidente. O presente € o fruto no qual a vida e a morte se fundem.

Devemos acrescentar, o presente advém-nos nido da pornografia, mas sim,
do elemento erotico. E pensar o desejo e a identidade advindos de uma “desordem amorosa”,
na busca de reconstruirmos tais elementos, ndo como parte de um aparato técnico, mas como

a reinvenc¢do do amor em si.
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4 EDUCACAO DO CORPO, NO CORPO, PELO CORPO

“Em Portugal a maior parte das mulheres ndo s6 e apenas sdo ‘escravas’ dos
homens, como desempenham ‘alegremente’, convictamente, o seu papel de mulher-
objeto”. (Maria Teresa Horta)

“Eros ¢ o desejo. E como tal conserva-se paradoxal e incapturavel. Contra seu
poder lutam os que se julgam mais poderosos: os defensores da ordem
social”.(Lucia Castello Branco)

“Meu corpo

tornou-se meu carcereiro,

me sabe mais que me sei”.
(Carlos Drummond de Andrade)

A poesia ndo atinge apenas a intelectualidade do Homem — atinge-o em todo
seu Ser. Por trazer em si a novidade, ela o penetra por dentro dos ossos, deixa-lhe na pele a

tatuagem talhada pela saliva do corpo que se canta, pois promove um dialogo no corpo.

Antonio Ramos Rosa (1987, p.126) fala-nos sobre o papel de Horta como
uma poetisa que realiza este dialogo encarnado: “Contra a pobreza do mundo social, contra
uma realidade ressequida e desencarnada, a poeta realiza a transmutag¢do vital que ¢ uma

verdadeira transformagdo organica e fisica do corpo humano”.

O leitor que se ilude em querer vigiar, de uma sé vez, todos os fios de sua
trama, iludir-se-4, também, em querer olhar o texto sem nele tocar, sem por as maos no
“objeto”, sem se arriscar a lhe acrescentar algum novo fio, perdendo, assim, a chance de
entrar no jogo e toma-lo entre as méaos. Perdendo, pois, de tomar performaticamente para si

também o tear de onde a trama sai.

Ao propor uma mudanga no paradigma da tecelagem da pele, Horta tece o

que ao Outro cede como palco no qual se presenta a educacdo ao nivel dos sentimentos.

Nesta educacdo feita de panos sobre panos, retalhos sobre retalhos, a
escritora se descose e re-tece o tecedura de nossos corpos a partir das dobras do nosso corpo,

numa tendéncia fragmentarista.

Horta entrega-se na feitura de uma educacdo cheia de relevos — sinuosa, a
escrever a experiéncia sensivel de Ser no mundo em seu corpo, feito de pele e destino. Ela

vem sugerir que nossos corpos assumam a lideranga nessa nova aprendizagem.
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“Nova”, pois, se existem trés formas de “manejar-se” diante do espaco: uma
a nivel da percepc¢do (sentindo os espacos); outra, mais formal, levando a descri¢do do
desenho do corpo (considerando a linha e suas combinag¢des); e Horta fica com a terceira, na
qual se faz necessario “sentir e atuar”, integrando ambas as formas, dado que o corpo humano

¢ a mais plastica e ductil das matérias significantes.

Observemos como esta movimentagdo de seu corpo dentro do trecho do

poema “Outubro” (p. 61), se da:

Este ardor de palavras

no perfil
das bocas

este grito que
tenho
nas mdos misturadas

ou maos misturadas
que tenho

Horta, ao nos mostrar, no poema, que as palavras ardem na linha dos labios,
“perfil da boca”, e que os gritos saem das mdos e se misturam nas palavras com que ela
propria descreve-se no espago poético, sublinha, exatamente, o que descrevemos acima como

“forma de manejo” que inaugura um novo fazer poético.

Sua fala sobre o corpo, fala-no-corpo sobre o corpo desenha o que podia ser
visto de jeito uniforme pela pressa. Sua fala recupera nossa natureza organica através do

movimento, aqui, tomado como simbolo do desejo das pessoas.

O corpo como obra de arte faz-se instrumento erético pelo qual podemos
conhecer-nos para conhecer o Outro. E a brincadeira performatica horteana, ao tomar o prazer
como jogo do desejo, promove um conhecimento sensivel de si e ajuda ao sujeito perceber-se
frente ao Outro: “Amantes nos pela alegria de o sermos na alegria do corpo um do outro”.

(Novas cartas portuguesas, p. 326).

Como ja nos disse Bataille (2004, p.233), “o erotismo é uma experiéncia que

ndo podemos observar de fora como se fosse uma coisa”.
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Esta interacdo que se da pelo desejo das pessoas nos corpos que se enlagam

¢ uma caracteristica que a todos ¢ inerente. Pois, ainda segundo Bataille (2004, p. 239),

Conhecemos imediatamente o riso do outro rindo ou sua excitagdo partilhando-a. E
justamente nisso que o riso ou a excitagdo (mesmo o bocejo) ndo sdo coisas:
geralmente ndo podemos participar da pedra, de um pedago de madeira, mas
participamos da nudez da mulher que abragamos. [...] E extraordinario poder
demonstrar que a atividade sexual, habitualmente rebaixada ao nivel da carne
comestivel, tem o mesmo privilégio da poesia. [...] Esse corpo é poético em sua
animalidade, é divino.

De acordo com estas afirmagdes € que podemos demonstrar como o
feminino em Horta ndo € algo que se levanta contra, mas por. E, podemos dizer ainda que, ao
tomar o corpo feminino como elemento que nos serve a cogni¢do, a partir da criacdo de um
espago para que a identidade feminina ganhe “corpo”, ela amplia a relagdo homem-mulher,
encenando no palco de seu corpo ndo uma luta, mas sim, um ato amoroso e, naturalmente, um

ato erotico, no qual a oposic¢éo vira enlace.

A poetisa nos faz ver que: “Nem s6 o falo € criador, nem sempre € preciso
erigir para criar, € que criar primeiro para erigir depois pode deixar de ser um privilégio

feminino”. (Novas cartas portuguesas, p. 363-364).

O amor entre dois seres durarda exatamente enquanto eles tiverem a
oportunidade de oferecer um ao outro tal possibilidade de troca. E preciso que seu contato os
torne igualmente capazes de se concentrarem em si € no Outro, tal como acontece no ato
fisico que retine os corpos.

Se esse trabalho sobre si, por mais secreto e exigente que seja, torna-se

1
2

igualmente uma experiéncia partilhada por dois seres, passa a se assemelhar a uma “religido

a dois.

Repensar a escrita de si — onde tudo se encerra ou principia para entender o

Outro, ¢ a proposta dessa educacdo sentimental a qual marca, neste caso, a possibilidade de

! A religido proposta aqui, baseia-se na etimologia ciceriana, a qual esta ligada a palavra religare, que por sua
vez, denota o sentido o qual tentamos alcangar: a idéia de que, ao religarmos os corpos numa atitude erotica, e
alcangarmos o éxtase — divinizamo-nos pela fusdo dos nossos corpos.
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colaborar para o amadurecimento do humano através de uma aprendizagem vivencial-

corporal, sensivel.

Tal entendimento do Outro, através do corpo feminino, ¢ uma forma pela
qual Horta, mulher, tenta oferecer-se ao estudo performatico de vivéncias irmanadas. O dado
erdtico surge em sua poética como mascara e signo, elementos que permitem desmascarar os

nossos desejos.

A mascara do elemento erodtico horteano ¢ a fragmentagdo de seu proprio
corpo, no qual se introduzem novas propostas para o experienciar-se € enriquecer nossas

vivéncias, sem o pecado — mascara-tatuagem signalética colada a ferro e fogo na nossa carne.

Para um melhor entendimento dessas afirmagdes, citemos, entdo, Antonio
Hildebrando (2003, p. 13): “O corpo, performatico e multiplo, o qual sofre e exerce mutacdes
naturais no palco de sua pele exibe-se como persona® e personagem, simultaneamente, num
processo continuo de construgdo e desconstru¢do de mitos em oposi¢do a fixidez do corpus

dogmatico”.

2 Persona, no texto deste autor se d4 no sentido etmoldgico da palavra: méscara.
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4.1 QUEBRAR O CORPO PARA REMONTAR - O PROCESSO

“Libido sentiendi, as palavras que a dizem tém sabor de carne. Estdo enraizadas”.

(Michel Maffesoli)

“Considerai a clausula proposta, a desclausura”. (Maria Teresa Horta)

Imaginemos que ha dez pontos sensiveis em nosso corpo para cada
milimetro cubico de nossa substancia. Entdo, nosso corpo contém cerca de 7 milhdes de

pontos sensiveis, respondendo a categorias especiais de estimulos.

Pensando-se assim, pode-se dizer que nossa sensibilidade ¢ capaz de
produzir configuragdes ilimitadas e que, portanto, o corpo ¢ toda realizagdo erdtica t€m por

principio a destrui¢do do “Ser fechado”.

A abertura dos corpos — propria do Erotismo (pela renovagdo da fusdo
constituida no vai-vém dos corpos que se mixam) se dd, em Horta, pelo desnudamento dos

corpos/corpus de sua poética.

O olhar-foto horteano aproxima ao maximo o enquadramento sobre os
fragmentos dos corpos nas suas poesias e, através da ampliacdo dessas imagens, a abertura se

da ao nivel das sensagdes — abertura infima.

As dobras do corpo, nas quais reside essa possibilidade de vivéncia pautada
na abertura corpérea e sensual (a qual se da pela educagio feita pelo corpo), ndo saberiamos
percebé-las no comum da vida, pois s@o tdo dissimuladas pelas tatuagens inscritas sobre o
linho de nossa epiderme pela trama do simbdlico que nos fere, que se faz necessario dirigir-
nos a uma educacgdo sentimental e performdtica para que as dobras dancem a coreografia do

“desfazer para refazer” e sob nossos olhos se revelem.

Faremos agora um passeio pelos corpos-corpus presentes, especificamente,
na obra Educagdo Sentimental para aprendermos com ela, a partir da desconstrucdo e
reconstru¢do dos corpos a renovar as nossas vivéncias através do mergulhar nas suas

metaforicas sensagdes, metaforas que tém sabor de carne.
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Ensinando-nos, primeiramente, passo a passo como olhar para o corpo de

outra forma, Horta passeara por cada uma das partes do corpo denotadas através dos gestos.

Dando inicio a uma seqiiéncia de trechos® (p. 156-177, seqiiencialmente),

comecaremos por: “A boca — os labios” que, em sua poesia, espelha-se na abertura da vagina:

A boca:
os labios

o labirinto dos dentes
que a saliva procura
na vagina da face

Agora, “A lingua”. Observemos como Horta ensina-nos o quao a leveza e a

lentiddo dos gestos linguais interferem no nosso prazer através do paladar. E de como o prazer

gustativo pode ser modificado, modificando-se o gesto:

Quanto mais lenta é
a lingua:

(a tua lingua)

[...]
Quanto mais branda
éa lingua:

(a tua lingua)

mais sinuosos sdo os labios e as gengivas
que enrijecem

com a acidez do suco

que brota logo do fruto

da vagina

Quanto mais leve
éa lingua:

(a tua lingua)

mais pesado é o habito
que circula

]

? Os poemas completos dispostos nessa seqiiéncia, bem como os que serdo ainda citados dentro deste capitulo

podem ser encontrados transcritos, integralmente, no Anexo A da presente pesquisa.
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Agora, observemos como o movimento dos cabelos ¢ um ritual de gestos

que se casam com O COrpo, NO Corpo:

Os cabelos

O peso ¢é vegetal da noite
nos cabelos

do mar que se insinua
na flor dobada
dos cabelos

[...]
O ritual dos ombros
nos cabelos

[...]

Tdo pouco as mdos
desmancham

ou descuram

os demovem

se os defendem ja
do jaspe da moldura

Ao falar da nuca, ela promove uma relacio interessante: ao passo que a boca
¢ guilhotina para a nuca, para a boca a nuca ¢ vicio na qual os labios quedam-se no cansago.

Ha ai uma relagdo erdtica entre a boca e a nuca:

A nuca

Para a nuca
a boca:
a guilhotina

da lamina o vicio
dos labios o cansaco

Note-se que ela sempre presenta os corpos no rocar de suas partes ¢ de
como ela ndo permanece apenas em sua superficie: estd sempre indo de dentro para fora, e de

fora para dentro. O contato sensual se d4 sempre na transi¢cdo das partes — o contato se da no
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“entre”. Além disso, é como se ela se oferecesse ao Outro o qual se mantém presente em toda

esta aula sentimental, sensual. Vé-se isso bem claramente no poema “Os ombros™:

Junto dos ombros
o caule
a ligagdo do corpo

com o qual se une
em seu vagar

se verga
e entorpece aos poucos

labirinto de veias

a transparéncia:

Ao osso.

Que quebra devagar

Tendbes que mansamente cedem
artérias que transportam

o0 vicio

sem cessar:

para a boca dos outros

Vejamos como em “Os ombros”, ela alia paladar e olfato (“o sabor — o odor
salgado”), ao tato, na medida em que os abragos se diao na linha das axilas. E, principalmente,

como este contato relaciona-se com os afetos:

[...]

O sabor — o odor

salgado

que sobe das axilas e nos ombros
forma a linha dos abragos

Os dedos ndo dominam
um ombro solitario

]

A mesma relacdo entre os sentidos se percebe no poema “As axilas™:

As axilas
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com seu meigo suor
a chocolate

gosto a ferro dormente
na maciez que as invade

que se ai desliza a lingua
ha toda uma ambigiiidade:
se é saliva ou suor

delas sal ou humidade?

(gruta que os bragos resguardam
e onde os gestos demoram)

[.]

Em “Os bragos” toda uma relacdo se enfeixa a partir dele. Primeiro,
observemos os movimentos de abertura e fechamento dispostos nas duas primeiras estrofes.
Depois, os movimentos de unido e afastamento que denotam o poder o qual os bragos tém de,
partindo do seu movimento, unir ou afastar “aquilo que consome”. Eles também exercem esse
poder sobre o movimento de todo o corpo, na medida em que o doma. Esse mesmo poder
também mostra o quio acolhedor para o corpo os bragcos podem ser, na jun¢do com o0s

ombros, € na jun¢do com a cabega: acolhedor da alma, quando esta imprime a dor nos olhos:

O no dos bragos
a roda
do pescogo

ou lassos: abertos
em cima do
lencol

Os bragos: o gosto
de domarem o corpo
afastando ou unindo aquilo que consome

Limite, digamos
quando afastam
Ou fadiga

finalmente fechados
nos ombros
que os acolhe

no regago do ocio
que os confirma

onde a propria cabeca
se inclina
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desapertando langor que ha nos olhos

No poema seguinte, “Os pulsos” s@o pogos, piscinas, ndo de sangue, mas de
ternura onde se perdem os dedos da paixdo. Os pulsos sdo piscinas, repletas, mas sdo eles

quem bebem a volupia do corpo orgastico:

[...]

pocos fechados também

do pensamento

onde se perdem os dedos da paixdo

Piscinas ndo
de sangue mas ternura
onde deixamos a boca mergulhada

Porém se neles cravamos com
dogura

os dentes — sem febre nem vergasta
logo no corpo se acende esta loucura
que os pulsos bebem

sugam

e devastam

Esta inversdo entre o que bebe e € bebido, o que toca e € tocado, também se

da no poema “As maos”:

Porgue das mdos
toda a importancia estd
no que seguram

[.]

Observemos que no préoximo poema os dedos da mao deslizam do seio a
cintura e ao 0rgdo sexual — trajetdria que o tato percorre € que o poema delineia em sua

promessa de caminho, escorregando por onde os dedos mais facilmente alcangam:
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Os dedos

Serenamente os dedos
sob os dedos

um fogo brando
nos seios da madrugada

[...]

Concavo breve da palma

e logo os dedos

da tua mdo fechada na cintura
depois descendo

crescendo e ja fendendo

tocando enfim no topo da loucura

[.]

A imagem dos seios no préoximo poema une delicadeza e brandura a
robustez erecta e a acidez. Os seios guardam o anseio do corpo ao qual pertencem e a sede
que brota dos labios de quem os toma. Note-se como labios e seios dividem a cor rdsea e
como a sede nasce diretamente dos labios. Novamente vemos a inversdo pela personifica¢do

do corpo (matéria) em sensacdo (fisica) — vemos na pratica como o corpo devora o signo:

Os seios

Ndo se tem dos seios
mais que a brandura
erecta

o resto é pedra terra
em seu anseio

O gosto brando
acidulado e roseo
brota nos ldbios e enlouquece a meio

Matriz do suco

em que a saliva vence

os bicos duros

na sede em que se dobram

]

Finalmente, os dedos alcangcam, pela liberdade de movimentos, “A cintura”:

parte que marca o centro do corpo. E dai vemos nova promessa a surgir — nadegas e ancas.
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Note-se, ainda, como a forma circular da cintura s6 nasce no contornar dos
dedos. Os dedos delineiam o corpo, assim se faz essa educag@o no espelho do Outro — ¢ uma

educagdo que nasce do encontro dos corpos, no entremeio:

O livre acesso aos dedos

na cintura

que marca o centro do corpo
em sua andlise

A curva branda

no breve ser dos dedos

que ai ndo param sendo

p 'ra debrugarem:

o0 tronco — as ancas — as coxas

que se alongam

duras e tensas como pilares das nadegas

[.]

Circulo breve
que ao repelir oferece

Cintura
SO
no contornar dos dedos

Observemos como no poema “As nadegas” a liberdade se faz presentificar
no fazer sexual. Nessa educacdo nenhuma possibilidade corporea ¢ descartada, ndo para no

limiar do ato, presa aos vicios de um uso que limite:

[...]

De todo o corpo
aquele

menos dado

preso que estd ja

do proprio vicio
e mais ndo é que o limiar de um acto

Desse mesmo vicio de uso e das possibilidades do mesmo, também fala

Horta, ao descrever o uso das ancas:
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As ancas

Desloquem as ancas

com cuidado

se for ao andar mas ndo na cama
que ai as ancas: ajudam — ajustam
curvam — tomam

das posi¢des a correc¢do exacta
para melhor prazer e maior chama

[.]

O ventre, dentro dessa educacdo, € o “motivo”, é o que revigora o corpo: “o

repositorio”, a taga; € o susto, ¢ aquilo — o inominavel posto que ¢ “tudo o que inventar se

possa na vontade™:

O ventre

Repositorio do corpo
e tagas de seus liquidos

[..]

E a chama do corpo
é o susto

é aquilo

é tudo o que inventar se possa
na vontade

Vejamos como o umbigo, parte do corpo praticamente por nos esquecida,
ganha importancia na poesia horteana, através da ambigiiidade sonora provocada pela palavra
“sede”. Na primeira vez a qual esta palavra aparece, ela sugere a sede de quem passeia pelo
corpo, até quase chegar ao 6rgio sexual de quem se ama e que logo escoa para ele. Depois,
“sede” aparece entre parénteses, sugerindo que o rendimento da taca, seja o rendimento de
quem se multiplica pela procriagao, ponto de “con-centra¢do” dos Seres. Notemos como 0s

parénteses formam esta taga — guardam algo:

O umbigo

Falemos em seguida
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do umbigo
onde a sede

(a sede)

se prende devagar
e devagar escoa

Tacga que o corpo
rende

]

E bastante interessante observarmos com no poema “O pubis”, o movimento
de olhar para dentro e olhar para fora é uma proposi¢do bastante clara dentro dessa educacdo
corporea. As metaforas: “dalia sobre o corpo”, “palpebra acesa”, “sombra” e “névoa” sdo

2 ¢

“imagens” flutuantes no limite entre o corpo e o espago, sdo leves. Enquanto, “limo”, “raiz”,
“taca” e “piscina” sdo profundas, mas que de qualquer forma sdo interdependentes, estdo

presas ao corpo, como o pubis:

O pubis

Ddlia dormente,
deixada sobre o corpo

duna sedenta
a comegar nas pernas

limo enla¢ado
no fundo do seu ventre

palpebra acesa
na raiz da treva

Taca de areia

virada no seu fundo

e onde se afunda a boca
sobre ela

piscina espessa
onde nada a sombra

Guelra do corpo
A respirar a névoa
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“O clitoris” ¢ um poema escrito e descrito pela metafora da flor, a qual
também se estende ao poema “A vagina” e que permeia muitos dos poemas horteanos (e, em

nossa pesquisa, também se faz presente na composi¢do do nosso Anexo).

A flor que parte do nervo mais antigo, guarda o botdo dos labios, estd no
principio, em algo que de tdo intimo preserva a poténcia do disparo. E pelo clitoris que a
mulher chega ao orgasmo. A nocdo de profunda intimidade surge da palavra “cisterna”.
Percebe-se como a andfora dessa palavra, de forma que, em sua primeira aparigdo, ela ¢
grafada com letra inicial maiuscula e que logo abaixo, ela se repete iniciando com letra

minuscula, criando, assim, essa sensa¢do de profundidade.

O clitoris ¢ o lugar mais intimo, pois € també&m o nervo pelo qual nés todos

sentimos 0 0rgasmo na nossa cisio:

Eis na flor
0 nervo mais antigo
na boca dela o botdo dos labios

Centro da carne
no lugar mais intimo

Piscina da carne
de me vir a nado

Cisterna
cisterna
de todo o orgasmo

No poema “A boca do corpo” é onde Horta situa todos os elementos
motivadores de sua poética. E por esta boca que o corpo fala, canta a sua arte, pétala por
pétala. Esta boca € a roca e o fio que trama seu tecido, no movimento da “harpa tangida nos

joelhos”, a boca do corpo ¢ a “boca da flor”:

Digo a boca do corpo:
uma rosa

a lingua lenta
e o suco da garganta

gomo a gomo



do utero:
a laranja

pétala por pétala
tecida
a sua franja

o fio — o fato
tirado pela cabe¢ca

em baixo a boca,

no fio do movimento,
que traga o pé, subindo
até a anca

o fio do cuspo, da rosa
o alimento

A arte — a harpa
tangida
nos joelhos

[...]

Que os ldabios bordam
na boca dos gemidos,
arosa—aroca:

a boca da flor.
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A vagina, descrita por Horta é onde se prende o folego para fazer o corpo

inflar — a vagina ¢ o “pulmao que ndo respira”. E flor carnivora que devora a si e, em seu

préprio muco, se borda.

A partir dessa imagem encontramos a mulher que borda sua prépria

sexualidade, sua identidade sexual e que se oferece entreabrindo-a as maos do Outro:

A vagina

E cdlida flor
e tropica mansamente

de leite entreaberta as tuas

mdados

[...]
Guelra do corpo
pulmdo que ndo respira

dobada em muco
tecida em sua dagua

Flor carnivora voraz do proprio

sucol...]
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“As verilhas” tragcam o caminho para o “tinel da vagina”. Note-se que para
seguir este caminho faz-se necessario degustar, tatear. E o caminho o qual se deve seguir.

Caminho para se chegar na mulher, como descrevemos mais acima, no poema “A vagina’:

Entreabrem-se as coxas
e expoem-se:

as verilhas

com tepidez

do musgo

ao tacto incerto
perto de um bosque
que precipita ainda
em humidade doce

o labio
o dedo
e s o depois: o gesto

[...]

pequenas cordilheiras

a seguir

se incerto se procura o tunel
da vagina

Os joelhos “sitios de entrega” ddo seqiiéncia ao caminho que se precisa

seguir:

Sédo os joelhos
sitios de entrega

quer afastados
unidos
ou despidos

Sédo os joelhos
os sitios ja escolhidos

como caminhos
lugares
ou alcatéias

de pernas longas
e coxas recurvadas

quer dos joelhos
as indomaveis teias
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’ U )
No poema “As pernas”, continuamos nesse caminho proposto nos poemas
supracitados. Seguimos o curso do caminho, através da imagem de um rio, ¢ um caminho

fluido. Curso que parte do corpo e no corpo desagua:

As pernas:
as pérgolas
os caminhos

que do corpo
no corpo desdaguam

[...]
As pernas: as pérgolas
os rios

[.]

E, completando o nosso jogo de fragmentos corporeos, estd o poema “Os
pés” — que marca o retorno por este mesmo caminho. O caminho do avesso, caminho que

precisa ser percorrido em varios sentidos, neste processo de toda a vida:

Se mansamente percorrer
as pernas,
encontrards oS pés

(de cima a baixo
as pernas
para tomares os pés)

Tornards em seguida
no sentido inverso,
ao longo das pernas

Depois da aprendizagem do corpo, pelo corpo e no corpo, inicia-se o “Ritual
do amor” (p. 178-181) em nove atos, nos quais o corpo se despe por completo do “vestido”

marcado pelas vivéncias pautadas numa realidade fora dos designios de Eros.

Depois, Horta nos diz ao que se objetiva o desnudar dos corpos e ensina uma

forma de realizagdo dos desejos a dois em “Masturbagdo” (p. 181-183), em dois atos.
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Em “Modos de amar” (p. 183-194) ela desfila o desejo por sobre os corpos-
corpus, em quinze etapas, para chegar a doze formas de “Gozo” (p. 195-205), numa perfeita
comunhdo entre “Os dois corpos” (p. 205), poema no qual percebemos tudo o que fora
disposto nas partes do corpos apresentadas neste capitulo. Finalizando a “obra-licdo”

horteana:

Os dois corpos

O peito — o feltro
a curva da cintura

as mdos — os dedos
a lentiddo dos bracos

da boca
0s gomos

da outra boca
os dentes

A laranja
das coxas

O ventre
que entreabres

0 vaso
0 VisSco — 0 Suco
do teu corpo

O surto
o0 sitio — o véu do teu
palato

0S pés — o pénis
no sono dos meus ombros

0s seios — as pernas
os pulsos
que entreabres

O vidro do desejo
o vinho dos teus olhos

A vaga da arte
dos teus hdlitos

O cedo
a seda da pele
das verilhas

na branda sede
da pele dos teus
labios
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CONCLUSAO

“Chegara tempo de amor, em que dois se amem sem que o uso ou utilidade muatua
se vejam e procurem, mas apenas prazer, prazer s, no dar e no receber.” (Maria
Teresa Horta)

O corpo, matéria reinvestida de multiplos sentidos, trouxe-nos a ribalta da
emergéncia de estudos interdisciplinares sobre sua natureza conceitual. Através desses
estudos, foram levados em conta os elementos substanciais do elemento corpdreo em que o

erdtico, o género, o desejo, a sexualidade e a libido presentaram-se.

Através desse estudo, pudemos perceber como o sexo e o elemento erdtico
fizeram-se artefato (obra) dos prazeres enfeixados na carne do Homem ganhando, assim,

materialidade.

E percebemos a importancia do dado poético na libertagcdo desse corpo que,
ao iluminar-se, mostrou-se a nds em todas as suas reentrancias, num jogo entre vazios €

cheios — sinuosidade signalética.

Vimos, também, que as transformagdes corporais emergenciais sao
clamadas e inscritas por dentro da carne e sobre a pele do Homem — textos desejantes de uma

reabertura e “re-vestimento” de seus gestos automaticos.

No entremeio da narragonia exposta como cicatriz sobre a pele, vimos surgir
uma espécie de resisténcia e sobrevivéncia da narrativa do corpo, da voz e da memoria.
Tatuagem que deixa vislumbrar resisténcia, rastros de historias que ndo suportam ser

obliteradas, mas que clamam por uma renovagao.

Nessa perspectiva, o corpo tatuado revelou-se a nos, através dos textos de
Maria Teresa Horta, como relato performatico, de onde se faz possivel instaurar rascunho e

resisténcia.

A tatuagem horteana pos em xeque tais cicatrizes (vivéncias de um corpo
que se inscrevem na pagina do signo), € nos propds, ndo uma escrita que rasura € apaga os

instintos, mas uma escrita do corpo, no corpo, € pelo corpo.
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Para que se realize tal feito na linha do horizonte do corpo, ela nos propde a
todos combater, através da educacdo sentimental, a cegueira produzida pela educacdo sofrida

na pele rasgada pelo dado simbdlico.

A educag¢do horteana levanta-se em contraposicdo a uma educacio
repressiva e preconceituosa, a qual nos bloqueia a percep¢do — uma educagdo falica
sustentada por discursos que funcionam como refratores, dando do mundo social uma visdo
tdo distorcida como a produzida no mundo fisico, pela ilusdo de dtica, que ao promover a
cegueira psiquica, reforca e viabiliza a cegueira social e inibidora da percepg¢do interna, pelo

recalque que torna invisivel para o individuo grande parte do seu mundo interior.

Ao inibir o sensorial, a educagdo repressora tornou cada vez mais distante,
por exemplo, a possibilidade da aquisi¢do de uma identidade feminina que lhe assegurasse a
plenitude de sua existéncia. Os corpos aprisionados em papéis sdo destrutivos. O poder

instaurado pelo olhar que s6 enxerga o falo é destrutivo.

A Arte horteana exerce a magia da acdo sobre os signos e significados,
liberta os corpos através de uma educagdo pautada no elemento feminino em contraposicdo ao
falo — gladio que corta ou penetra. Pela Arte, Horta apresenta-nos uma educacdo
“invaginada”, educa¢do da “taga” que guarda, recebe todos em suas diferengas, acolhe o

corpo e seus sentidos, congrega, estabelece relagdes, favorecendo a interagao.

Horta mostrou-nos que a realidade social ou pessoal, e o instrumento verbal
(que institui a linguagem) se justificam, antes de mais nada, pelo fato de produzirem uma
realidade propria, com a sua inteligibilidade especifica. E isso tornou possivel a nds
enxergarmos o texto, ndo como algo que se esgota ao conduzir a este ou aquele aspecto do
mundo e do ser, mas de lhe pedir que crie para ndés o mundo, que exista e atue na medida do

discurso literario “encarnado”.

A proposta da poética horteana — fruto de uma é€poca que permite e sugere
uma literatura que expde o pensar-se a si como sua propria necessidade, horizonte e abismo
de um tempo historico, sabe tomar a si seu peso, tramada em seu encorpamento de
linguagem, trazendo e gerando sentidos que a atravessam e sdo moéveis e intercambiantes, do

principio ao fim.

E, como toda nova proposta poética nos desafia e, para desfruta-la, devemos

penetrar seu vocabuldrio e assimilar sua sintaxe. Desaprender o conhecido implica uma
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mudanga de sensibilidade e visdo. Em sua linguagem, Horta nos propde, a todo o instante uma

segunda mirada — deve-se olhar novamente o corpo, perscruta-lo.

Tal proposta de nova poética parte de quem faz uso do seu corpo, do seu
saber corporal, para registrar € comunicar este saber, e para, também, sensibilizar-se frente ao
saber performatico transmitido pelo Outro. E o poder da descoberta do gestual performatico o
qual parte de uma literatura vertiginosa e penetrante que, sem apagar o que esta nas dobras da
vivéncia corporea, produz novos cddigos, permitindo ao leitor — o Outro, sensibilizar-se

também.

A vertigem provocada em nossos olhos pelo que em Horta fez-se sagrado (o

Erotismo), foi observada por n6s como uma danga.

Pensemos, pois na mirada e nos movimentos da bailarina de flamenco, e
suas paradas no flagrante gestual: o explodente-fixo — vaga da qual emergem tanto o desejo

quanto uma nova revelagdo: mirada e mundo novo — mundo de fragmentos e alegorias.

A conclusdo principal, a qual se chega, a partir desta pesquisa ¢ como, em
levar as “pregas” da natureza humana e dobras do corpo para dentro do elemento da “taga”,
Horta enfeixa todos os elementos da nossa natureza com todas as nossas diferengas na “taca”,

para que tais elementos fecundem-se reciprocamente. E na “taga” que os textos de nossas

peles rocam eroticamente, forjando tatuagens novas.

Através da “invagina¢c@o” do mundo, o sensivel se enriquece e forja um
refugio para que as “dobras” dos corpos sejam preservadas em suas diferengas. Percebemos

essa invaginagdo como reencantamento do mundo por uma educagdo que nio rejeita — acolhe.

A educacdo sentimental horteana exemplificou para nds que € possivel ao
corpo ser, a0 mesmo tempo, sensivel e conscientizado, e que este pode fazer com que seus
movimentos se convertam na arte de sua prdpria poesia, reescrevendo na flor da folha da pele
sua identidade através do erotismo o qual se da como atividade sexual e sensual de um ser

consciente.

Eis ai corpos e a liberdade de seus gestos.
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ANEXO




ANEXO A — Alsumas poesias de Maria Teresa Horta

A boca — os labios

A boca:

os labios

o labirinto dos dentes

que a saliva procura
na vagina da face

A lingua
Quanto mais lenta é
a lingua:

(a tua lingua)

mais breve sdo os labios
e sobretudo os dentes

que resvalam breve na saliva
misturada ja

no cimo do meu ventre

Quanto mais branda
é a lingua:

(a tua lingua)

mais sinuosos sdo os ldbios e as gengivas

que enrigecem

com a acidez do suco
que brota logo do fruto
da vagina

Quanto mais leve
éalingua:

(a tua lingua)
mais pesado é o habito

que circula
enovelando o que sobra ainda
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de lucidez
de prazer
e gula

Os cabelos

O peso é vegetal da noite
nos cabelos

do mar que se insinua
na flor dobada
dos cabelos

do fuso e da lingua
nos cabelos

Depois ha a memoria
ainda:

os dedos — a palma quente
que se insinua

a fita que desprende

a nudez
o rio

o risco que se traga
na parede

O ritual do ombros
nos cabelos

a sede

Os goivos brandos
na sede dos
cabelos

Tdo pouco as mdos
desmancham

ou descuram

os demovem

se os defendem ja
do jaspe da moldura

Da maciez cantada
dos cabelos

permanece a voz po dentro deles:

O metal das horas
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o novelo do tempo
um odor de fruto
que perdura

pérola de novo
ou ametista:

pura

A nuca

Para a nuca
a boca:
a guilhotina

a mansiddo da pele estagnada
perto da raiz onde o cabelo
nasce — cresce mas é ainda nada

Nuca dobada

bordada a fio de prata

na morna tepidez desses cabelos
arbusto brando

humedecido e lasso

da lamina o vicio
dos labios o cansaco

O pescogo

Junto dos ombros
o caule
a ligagdo do corpo

com o qual se une
em seu vagar

se verga
e entorpece aos poucos

labirinto de veias

a transparéncia:

Ao osso.

Que quebra devagar

Tendoes que mansamente cedem
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artérias que transportam
o vicio
sem cessar:

para a boca dos outros

Os ombros

Os ombros:
a forma espessa dos ombros
na penumbra

sob a pele dos ombros

uma réstea funda onde os gestos das mdos

adormecem
e retornam dos ombros
pelo caminho dos bragos

Baracos das asas
que se acolhem
nos ombros

O sabor — o odor

salgado

que sobe das axilas e nos ombros
forma a linha dos abragos

Os dedos ndo dominam
um ombro solitario

Aquario do corpo:

aquario do siléncio
do corpo

do opresso cansago
do corpo

Opala marinha

a lingua que os ombros
ndo consomem

na dogura do quarto

quarizo:

o0 ombro breve e espesso na rouca maneira

do afago
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As axilas

As axilas

com seu meigo suor
a chocolate

gosto a ferro dormente
na maciez que as invade

que se ai desliza a lingua
ha toda uma ambigiiidade:
se é saliva ou suor

delas sal ou humidade?

(gruta que os bragos resguardam
e onde os gestos demoram)

filtrando do corpo todo

o que depois elaboram:

mansos odores que desprendem
e prendem na mesma hora

Os bracos

O no dos bracos
a roda
do pescogo

ou lassos: abertos
em cima do
lencol

Os bragos. o gosto
de domarem o corpo
afastando ou unindo aquilo que consome

Limite, digamos
quando afastam
Ou fadiga

finalmente fechados
nos ombros
que os acolhe

no regaco do ocio
que os confirma
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onde a propria cabega
se inclina
desapertando langor que ha nos olhos

Os pulsos

sdo os pulsos que se esquecem
e que guardam das mdos
0s movimentos

pogos fechados também
do pensamento
onde se perdem os dedos da paixdo

Piscinas ndo
de sangue mas ternura
onde deixamos a boca mergulhada

Porém se neles cravamos com
docura

os dentes — sem febre nem vergasta
logo no corpo se acende esta loucura
que os pulsos bebem

sugam

e devastam

As mdos

Porque das mdos
toda a importancia estda
no que seguram

Digo-vos:

naquilo que procuram
e afloram por vezes
sem aceita

nem ternura...

Porque das mdos
Toda razao esta

No que descuram

Digo-vos:

naquilo que desfrutam



e manipulam por vezes
sem vontade

nem brandura...

Os dedos

Serenamente os dedos
sob os dedos

um fogo brando
nos seios da madrugada

se bebo 0 medo

do medo dos teus dedos
apago os labios

nos labios dessa agua

Concavo breve da palma

e logo os dedos

da tua mado fechada na cintura
depois descendo

crescendo e jd fendendo

tocando enfim no topo da loucura

Punho da espada
ou pulso do teu
braco

os dedos baixo descobrindo
o nada

enquanto eu monto renasgo
e vou gemendo

subindo em mim até
a madrugada

Os seios

Ndo se tem dos seios
mais que a brandura
erecta

o resto é pedra terra
em seu anseio
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O gosto brando
acidulado e roseo
brota nos labios e enlouquece a meio

Matriz do suco

em que a saliva vence

os bicos duros

na sede em que se dobram

voraz primeiro

a raiva em que acendem
e curvam breve

sobre a boca ansiosa

A cintura

O livre acesso aos dedos

na cintura

que marca o centro do corpo
em sua andlise

A curva branda

no breve ser dos dedos

que ai ndo param sendo

p'ra debrucarem:

o0 tronco — as ancas — as coxas

que se alongam

duras e tensas como pilares das nadegas

Mdrmore aceso
pelo calor da carne

Mdrmore da pele
ai detido e lento

Circulo breve
que ao repelir oferece

Cintura

SO
no contornar dos dedos

As nddegas

Porque das nadegas
a curva
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sempre oferece

a fenda

o rio

o fundo do buraco

Para esconso uso do corpo
nunca o fraco
poder do corpo em torno desse vaso

Ambiguo modo
de ser usado
e visto

De todo o corpo
aquele
menos dado

preso que estd ja
do proprio vicio

e mais ndo é que o limiar de um acto

As ancas

Desloquem as ancas

com cuidado

se for ao andar mas ndo na cama
que ai as ancas: ajudam — ajustam
curvam — tomam

das posicoes a correc¢do exacta
para melhor prazer e maior chama

Medida certa e seca

em cada corpo

As ancas duras no esticar da carne
No eldstico da pele

Na ossatura breve e tdo estreita

Que a modulagdo das ancas
é a ondulacdo do mar,

de leite

Da vertigem das ancas

O ventre

Repositorio do corpo
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e tagas de seus liquidos

€ 0 ventre o repouso

sobre a cama

mas é também o acto

0 motivo

ternura lenta que a lingua planeia

E a chama do corpo
é o susto
é aquilo

é tudo o que inventar se possa
na vontade

tdo depressa marmore
como vidro

tdo depressa mar
como ansiedade

O umbigo

Falemos em seguida
do umbigo
onde a sede

(a sede)

se prende devagar
e devagar escoa

Taga que o corpo
rende

(estante)

a quem do corpo
bebe
o manso lago que adormece a pele

o lento lago
que entorpece
a boca
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O puibis

Dalia dormente,
deixada sobre o corpo

duna sedenta
a comegar nas pernas

limo enlagado
no fundo do seu ventre

palpebra acesa
na raiz da treva

Tacga de areia

virada no seu fundo

e onde se afunda a boca
sobre ela

piscina espessa
onde nada a sombra

Guelra do corpo
A respirar a névoa

O clitoris

Eis na flor
0 nervo mais antigo

na boca dela o botdo dos labios

Centro da carne
no lugar mais intimo

Piscina da carne
de me vir a nado

Cisterna

cisterna
de todo o orgasmo

A boca do corpo

Digo a boca do corpo:
uma rosa
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a lingua lenta
e o suco da garganta

gomo a gomo
do utero:
a laranja

pétala por pétala
tecida
a sua franja

o fio — o fato
tirado pela cabe¢a

em baixo a boca,

no fio do movimento,
que traga o pé, subindo
até a anca

o fio do cuspo, da rosa
o alimento

A arte — a harpa
tangida
nos joelhos

de borco a porta

escondida no calor;

do corpo a boca

colhida como rosa;

najarra: acesa a rosa em seu
odor.

Do corpo: a boca,

no lago dos sentidos
guiando os dedos em cima,
o seu labor...

Que os ldabios bordam
na boca dos gemidos,
arosa—aroca:

a boca da flor.

A vagina

E cdlida flor

e tropica mansamente

de leite entreaberta as tuas
maos
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feltro das pétalas que por dentro
tem o felpo das palpebras
da lingua a lentidao

Guelra do corpo
pulmado que ndo respira

dobada em muco
tecida em sua dgua

Flor carnivora voraz do proprio
suco

no ventre entorpecida

nas pernas sequestrada

As verilhas

Entreabrem-se as coxas
e expoem-se:

as verilhas

com tepidez

do musgo

ao tacto incerto
perto de um bosque
que precipita ainda
em humidade doce

o labio
o dedo
e SO 0 depois: o gesto

Torpidez do corpo
pior que as axilas
estas colinas mansas
entre as pernas

Lugares onde o utero
guarda o seu clima

pequenas cordilheiras

a seguir

se incerto se procura o tunel
da vagina
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Os joelhos

Sdo os joelhos
sitios de entrega
quer afastados
unidos

ou despidos

Sao os joelhos

os sitios ja escolhidos

como caminhos
lugares
ou alcateias

Sdo os joelhos
os sitios ja tomados

quer sejam breves
erguidos
ou aldeias

de pernas longas
e coxas recurvadas

quer dos joelhos
as indomaveis teias

Textura baca
debaixo do vestido

cuja bainha acentua, estreita

debrucos tida,
os joelhos sidos...

cravados devagar, no vicio

da ideia

As pernas

As pernas:
as pérgolas
os caminhos

que do corpo
no corpo desaguam
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gladiolos postos no seu
cimo
modelados na pele das pessoas

As pernas. as pérgolas
oS rios

que no sangue perturbam

0s gerdneos

e nas coxas alastram o seu estio
dobrando os nervos na curva dos joelhos

Os pés

Se mansamente percorrer
as pernas,
encontrards os pés

(de cima a baixo
as pernas
para tomares 0S pés)

Tornardas em seguida
no sentido inverso,
ao longo das pernas

mas sem deixares os pés
que guardaras nas palmas
das tuas mdos fechadas
sobre o peito dos pés

Ritual do amor

1

A fimbria do vestido
a fenda do vestido

as pernas cruzadas
na racha entreaberta

os bragos erguidos
e o vestido
subido nas coxas que ja despe
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Depois é a penumbra
e o vestido
a tirar pela cabe¢a

amarrotado

as mdos abocanhando o cimo
do vestido

no desatino — na pressa

que as invade

Acesa a carne

no ocio dessa tarde
liberta enfim da seda
do vestido

que mais que seda é sede
e éatarde

acesa enfim no corpo
sem vestido

I

A fimbria do vestido
a fenda do vestido

na febre em que se
despe
e é tirado

no halito do quarto

ou atirado
e cai devagar depois de ser
despido

4

Aos pés

esta o vestido

amachucado

depois os joelhos no vestido
as coxas brandas e doces
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no tecido
que vai cedendo ao gosto dessa tarde

A fimbria do vestido
a fenda do vestido
que se ergue do
chdo

amarfanhado

o vestido que mal foi despido
conheceu do corpo
o peso do seu acto

Vi

Assim volta a maneira
de vesti-lo
tornar a descé-lo pelos bragos

cortando logo a tarde
e a ternura’
perdida na penumbra desse quarto

Vil

Quantas saudades

na seda do vestido

que a pele adere

num bem outro abraco

Barago entorpecido

nos sentidos

secreta maneira de tolher
0S passos

Vil

A fimbria do vestido
a fenda do vestido



Jad s6 memoria

o corpo todo

nu

dissimulado agora pelo vestido
que os dedos abandonam

umaum

10.¢

A fimbria do vestido
a fenda do vestido

que o gesto alisa
ao descer o fato

Vestido que na fimbria
ainda é vestido

mas ndo na fenda
onde ja se abre

Masturbacdo 1

Eis o centro do corpo

0 Nosso centro

onde os dedos escorregam devagar
e logo tornam onde nesse

centro

os dedos esfregam — correm

e voltam sem cessar

e entdo sdo os meus
ja os teus dedos

e sdo meus dedos
ja a tua boca

que vai sorvendo os labios
dessa boca

que manipulo — conduzo
pensando em tua boca

Ardéncia funda

planta em movimento

que trepa e fende fundidas
Jja no tempo
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calando o grito nos pulmées da tarde

E todo o corpo

é esse movimento

em torno

em volta

no centro desses labios

que a febre toma

engrossa

e vai cedendo a pouco e pouco
nos dedos e na palma

Masturbacdo 11

Desacerto dos labios
na cintura

que tu nomeias mais do que conheces;

prata lavrada no brando da nervura
pelo cinzel da boca com que a despes

Desapego é

ou desassossego:

rubi das pernas que tomo debrugada
como cicuta

na polpa dos meus dedos:
mosto do corpo nas pétalas fechadas

Modo de amar 1
Lambe-me os seios

desmancha-me a loucura

usa-me as coxas
devasta-me o umbigo

abre-me as pernas
poe-nas nos teus ombros

e lentamente faz o que te digo:

Modo de amar 11

Por-me-ds de borco,
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assim inclinada...

a nuca a descoberto,
0 corpo em movimento...

a testa a tocar

a almofada,

que os cabelos afloram,
tempo a tempo...

Por-me-as de borco,
Digo:
ajoelhada...

as pernas longas
firmadas no lengol...

e ndo hd nada, meu amor,

Jja nada, que ndo fagamos como quem consome...

(Por-me-as de borco,
assim inclinada...

os meus seios pendentes
nas tuas mdos fechadas.)

Modo de amar 111

E bom nadar assim

em cima do teu corpo
enquanto tu mergulhas ja
dentro do meu

Ambos piscinas que a nado
atravessamos

de costas tu meu amor

de brucos eu

Modo de amar IV
Encostada de costas
ao teu peito

em leque as pernas

abertas
o ventre inclinado
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ambos de pé
formando lentos gestos

as sombras brandas
tombadas
no soalho

Modo de amar V

Docemente amor
ainda docemente

o0 tacto é pouco
e curvo sob os ldbios

e se um anel no corpo

é saliente

digamos que é da pedra
em que se rasga

Opala enorme
e morna
tdo fremente

dalia suposta
sob o calor da carne

labios cedidos
de pétalas dormentes

Louca ametista
com odores de tarde

Avidamente amor
com desespero e calma

as mdos subindo

pela cintura dada

aos dedos puros

numa aridez de praia

que a curvam loucos até ao chdo da sala

Ferozmente amor
com torpidez e raiva

as ancas descendo como cabras
tdo estreitas e duras
que desarmam
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a tepidez das minhas
que se abrem

E logo os ombros
descaem
e os cabelos

desfalecem as coxas que retomam

das tuas

o pecado

e o vencé-lo

em cada movimento em que se domam

Suavemente amor
agora velozmente

0S Tins suspensos
os pulsos
e as espdduas

0 ventre erecto
enquanto vai crescendo
planta viva entre as minhas nadegas

Modo de amar VI

Inclina os ombros

e deixa

que as minhas mdos avancem
na branda madeira

Na densa madeixa do teu ventre
Deixa

que te entreabra as pernas
docemente

Modo de amar VII
Secreto o no na curva
do meu espasmo

E o cume mais claro

dos joelhos
que desdobrados jorram dos espelhos
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ou dos teus ombros os meus:

flancos
na luz de maio

Modo de amar VIII

Que macias as pernas
na penumbra

e as ancas
subidas
nos dedos que as desviam

Entreabro devagar
a fenda — o fundo
a febre

dos meus labios

e a tua lingua
Vagarosa:

toma — morde
lambe
essa humidade esguia

Modo de amar IX

Enlagam as pernas
as pernas
e as ancas

o ar estagnado
que se estende
no quarto

As pernas que se deitam
ao comprido
sob as pernas

E sobre as pernas vencem o gemido

Flor nascida no vagar do quarto
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Modo de amar X

A praia da memoria
a sulcos feita
a partir da cintura:

a boca
os ombros

na tua mansa lingua que caminha
a abrir-me devagar
a pouco e pouco

Globo onde a sede

se eterniza

Piscina onde o tempo se desmancha
a anca repousada

que inclinas

as pernas retezadas que levantas

E logo
sdo os dentes que limitam

mas logo

estdo os labios que adormentam
no quente retomar de uma saliva
que me penetra em vacuo

até ao ventre

o vinculo do vento
a vastiddo do tempo

o0 vicio dos dedos
no cabelo

E o rigor dos corpos
que ja esquece
na mais lenta maneira de vencé-los

Modo de amar X1
((Teu) Baixo ventre)

Nunca adormece a boca no
teu peito

a minha boca no teu baixo
ventre



a beber devagar o que é
desfeito

Modo de amar XII
(Os testiculos)

Tenho nas mdos
teus testiculos
e a boca ja tao perto

que deles te sinto
o vicio
num gosto de vinho aberto

Modo de amar XIIT
(As pedras — As pernas)

Sdo as pedras
meus seios
Sdo as pernas

pele e brandura
no interior dos
labios

rosa de leite

que sobe devagar

na doce pedra

do muco dos meus labios

Sdo as pedras
meus seios
Sdo as pernas

Péssegos nus corpo
descascados

Saliva acesa
que a lingua vai cedendo

0 gozo em cima...
na pedra dos meus
labios

Jogo do corpo
a rogar o tempo
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que ja passado so se de memoria,

a mado dolente

como quem masturba entre os joelhos...
uma longa historia...

Estrada ocupada
onde se vislumbra
(joelhos desviados na almofada)

assim aberta o fim de que desfruta
o fruto do odor

o fundo todo

do corpo ja fechado.

Modo de amar X1V
(As rosas nos joelhos)

Sdo grinaldas de rosas
aroda
dos joelhos

O dambar dos teus dentes
nos sentidos

O templo da boca

no concavo do espelho
onde o meu corpo espia
os teus gemidos

E 0 gomo depois...
e em seguida a polpa...

o penetrar do dedo...
o punho do punhal

que na carne enterras
docemente

como quem adormenta
o que é fatal

E a urze debaixo

e o lodo que acalenta
0 peixe

que desliza no umbigo

piscina funda
na boca mais sedenta bordada a cuspo
na pele do umbigo
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E se desdigo a febre
dos teus olhos

logo me entrego a febre
do teu ventre

que vai vencendo

as rosas — os escolhos
a roda dos joelhos,
docemente.

Modo de amar XV
(A boca — A rosa)

Entreabre-se a boca
na saliva da rosa

no raso da fenda
na fissura das pernas

Entreabre-se a rosa
na boca que descerra
no topo do corpo

a rosa entreaberta

E prolonga-se a haste
a lingua na fissura

na boca da rosa

na caverna das pernas

que ai se entre-curva
se afunda
se perde

se entreabre a rosa
entre a boca
das pétalas

Gozo 1

Linho dos ombros
ao tacto
ja tecido

Tunica branda
cingida sobre as
espaduas



Os rins despidos
no fato ja subido
as tuas mados abrindo a madrugada

Linho dos seios
na roca dos sentidos
a seda lenta sedenta na garganta

a ld da boca
cardada
no gemido

e nos joelhos a sede
que os abranda

Linho das ancas
bordado
de torpor:

a boca espessa
o fuso da garganta

Gozo 11

Desvia o mar a rota
do calor

e cede a areia ao peso
desta rocha

Que ao corpo grosso

do sol

do meu corpo

abro-lhe baixo a fenda de uma porta

e logo o ventre se curva
e adormece

e logo as maos se fecham
e encaminham

e logo a boca rasga
e entontece

nos meus flancos
afaca e a frescura
daquilo que se abre e desfalece

enquanto tece o espasmo o seu disfarce
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e uso do gozo
a sua melhor parte

Gozo 111

Pée meu amor
teu preceito

teu pénis

meu pdo tdo cedo

de vestir e de enfeitar
espasmos tomados por dentro

a guarnecer o deitar
daquilo que vou gemendo

Meu amor

por me habitares
com geito de teu
invento

ou com raiva
de gritares
quando te monto e me fendo

Gozo IV

Que tenhas de mim

0 contorno incerto
acertado nas linhas do
teu corpo

os dentes nos lobulos e no pescogo

os labios
a lingua a cobrirem os ombros

GozoV

Vigilante a crueldade
no meu ventre

A fenda atenta

e voraz
que devora o que é
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dormente

a febre que a boca
empresta
a vela que empurra o vento

a vara que fende
a carne

a crueldade que entende
o grito sobre o orgasmo
que me prende e me desprende

Gozo VI

Sdo de bronze
os palacios do teu sangue

de cristal absorto
encimesmado

Sdo de esperma

os rubis que tens no corpo
a crescerem-te no ventre
ao acaso

Sao de vento - sdo de vidro
sdo de vinho

os liquidos siléncios dos teus olhos

as rutilas esmeraldas que
sozinhas

ferem de verde aquilo que tu escolhes

Sado cintilantes grutas
que germinam
na obscura teia dos teus labios

o hdlito das mdos
a lingua — as veias

Sdo de cupulas crisalidas
sdo de areia

Sdo de brandas catedrais
que desnorteiam

(Sao de cupulas crisdlidas
sdo de areia)
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na minha vulva
o0 gosto dos teus espasmos

Gozo VII

Sdo as tuas nadegas
na curva dos meus dedos

as tuas pernas
atentas e curvadas

O cravo — o crivo

sabor da madrugada

no manso odor do mar das tuas
espaduas

E se soergo com as mdos
as tuas coxas

e acerto o corpo no calor
das vagas

logo me vergas

e és tu entdo

que tens os dedos
agora

em minha ndadegas

Gozo VIII

Em cada canal
a sua veia

0 veio que entumesce
no fundo da sua teia

Em cada vento
o0 seu peixe
no tempo que a dgua tenha

sedosa na sua sede
viciosa em sua esteira

Da seda
o tacto e o suco
dos labios a sua beira



como se fosse um beiral
do corpo
p'ra lingua inteira

ou o lugar para guardar
o punhal
que se queira

Em cada punho
o0 seu Ocio

um cinzel
de lisura

com a dogura do pranto
da prata e bronze
a secura

O travesseiro ndo apoia
as pernas ja afastadas
mas ajusta as ancas dadas
pelo gozo que as arrasta

Escalada
que se empreende na pele das tuas nadegas

Em cada corpo ha o tempo
no gozo da sua adaga

mas so no teu ha o espasmo
com que o teu pénis
me alaga

Gozo IX

Ondula mansamente a tua lingua
de saliva tirando
toda a roupa...

ja breves vém os dias
dentro de noites ja
poucas.

Que resta do nosso
gozo
se parares de me beijar?
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Oh meu amor...
devagar...
até que eu fique louca!

Depois... ndo vejas o mar
afogado em minha
boca!

Gozo X

Sdo de aluminio
os flancos
e de feltro a lingua

de felpa ou seda

a abertura incerta

que cede breve a humidade
esguia

presa no quente do interior
da pedra

Ou musgo doce

de haste sempre dura

de onde pendem seus dois mansos frutos
que a boca aflora e os dentes prendem
a tatear-lhes

o hdlito e o suco

Gozo X1

Conduzes na saliva
um candelabro aceso

um chicote de gozo
nas palavras

E a seda do meu corpo
ja te cede
neste odor de borco em que me abres

Sedenta e sequiosa

vou sabendo

a demorar o tempo que se espraia
ao longo dos flancos que vou tendo:

as tuas pernas
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vezes teu ventre

A tua lingua
vezes os teus dentes

na pressa veloz com que me rasgas

Gozo XI1

Sdo tuas as palpebras
dos meus dias

tal como a laranja do lago
estagnado

é a lua do lago ao meio dia
quando o sol dos ombros esta
rasgado

Sdo teus os cilios

que as noites utilizam
é tua a saliva dos meus
bracos

é teu o cacto que no ventre
incerto

debruca levar os seus
orgasmos

Nao tenho mais que te dizer
das coisas

que tudo o mais te faco eu
deitada

enquanto sentes que o teu corpo
cresce

por dentro do mundo

na minha mdo fechada
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