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RESUMO

GONCALVES, Giselli Renata. A M&e e o Mar: Imagens do Feminino no poema Mar
Absoluto, de Cecilia Meireles.

Na tarefa de investigar o funcionamento da psique, cabe a psicologia estabelecer um didlogo
com diversas areas onde a alma encontre possibilidades de expressdo. Nesse sentido, a arte
poética, cuja importancia psicoldgica ja fora ressaltada por Jung, parece-nos constituir um
campo privilegiado para a manifestacdo de conteudos simbolicos. Nossa pesquisa consiste na
analise dos simbolos relacionados ao Feminino Arquetipico presentes no poema Mar
Absoluto, de Cecilia Meireles. Objetivamos compreender quais aspectos deste arquétipo
ganham expressao em sua escrita, de que forma e por meio de qual conteido imagético. Para
tanto, adotamos uma metodologia qualitativa baseada nos pressupostos ontoldgicos e
epistemologicos do paradigma junguiano. As imagens simbolicas selecionadas no poema
foram submetidas ao método de analise proposto por Penna (2009), denominado
processamento simbolico arquetipico, o qual visa compreender e assimilar o significado do
simbolo. Para tanto, utilizamo-nos do procedimento de amplificacdo simbolica, o qual
consiste no alargamento do contexto das imagens, relacionando-as a mitologia, ao folclore e
as obras de arte, no intuito de situa-las no panorama dos temas universais da experiéncia
humana. Dessa forma, buscamos "traduzir" tais imagens para alguma forma de conceituacéo
que nos possibilite conhecer seus significados em profundidade. Os resultados da anélise
mostram que o0s simbolos presentes em Mar Absoluto rednem as duas polaridades do
arquétipo materno, ou seja, referem-se a Mae Bondosa-M4, sendo o mar experienciado como
uma Grande Mae Maritima.

Palavras-chave: psicologia analitica, literatura, Cecilia Meireles, Feminino, Grande Mée.



ABSTRACT

GONCALVES, Giselli Renata. The Mother and the Sea: Images of the Feminine expressed
by the poem Mar Absoluto (Absolute Sea), authored by Cecilia Meireles.

In the task to investigate the functioning of psyche, it fits to Psychology to stabilish a dialogue
with different fields where the soul finds expression possibilities. In such case, the poetical
art, whose psychological meaning was already salient for Jung, seems to constitute a
privileged field for manifestation of symbolic contents. Our research consists of examining
the symbols related to Feminine Archetypal expressed by the poem Mar Absoluto (Absolute
Sea), authored by Cecilia Meireles. We aim to understand which aspects of this archetype are
expressed by its writing, how they are expressed and its imagistic contents. We adopt a
method of qualitative analysis, based on ontologic and epistemologic concepts of the Jungian
paradigm. The symbolic images were submitted to the analysis method proposed by Penna
(2009), called archetypal symbolic process, which aims to understand and assimilate the
meaning of the symbol. To do so, we use the process of symbolic amplification, which
consists of widening the context of images, relating it to mythology, folklore and art, aiming
to place it in the panorama of universal subjects of the human experience. Thus, we hope "to
translate” such images in concepts, and possibly to know its meanings in depth. The analysis
results show that the symbols expressed by the poem join both polarities of the maternal
archetype, that is, they refer to the Good-Bad Mother. The sea appears experienced as a Great
Mother Sea.

Keywords: analytical psychology, literature, Cecilia Meireles, Feminine, Great Mother.
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1 - INTRODUCAO

De onde procede a forga com que a arte nos atinge? Como explicar a fascinagéo, o
didlogo sem palavras que se estabelece com a criacdo de um artista? Por que é possivel nos
reconhecermos numa obra, talvez distante no tempo e no espaco, ao ponto de considera-la
quase intima, quase um retrato, uma confissao daquilo que, em nés, ndo tem nome?

Talvez porque “isto que ndo tem nome” seja a matéria principal de nossa substancia,
nossa esséncia mais profunda, a qual a arte consegue explicar de maneira mais eloquente e
mais convincente que as teorias cientificas e os veredictos dos especialistas. A arte nos fala de
nossas inquietacdes, de nossas urgéncias, fala-nos do éxito herdico, da ventura, da dor dos
fracassados. Fala-nos de nossa humanidade. Até quando descreve o quotidiano e fugidio
episodio de uma flor que nasce no asfalto da cidade grande, a arte nos presta um servico
inestimavel: ¢ mensageira dos deuses. Porque, como nossos ouvidos lhes sdo surdos, €
necessaria a arte como ponte, como voz intermediaria. Ndo é apenas uma flor, dizem os
deuses. E muito mais que isso. E algo do ser humano, tenaz e inegociavel, obstinado e
resistente, capaz de furar “o asfalto, o tédio, o nojo e o 6dio b

A imagem da flor obstinada nos toca em algum lugar recéndito, que a explicacdo
racional, sozinha, ndo consegue alcancar. Conhecedor dos limites de nosso conhecimento
objetivo, o proprio Jung lancava mao de imagens e figuras de linguagem para explicar aquilo
que poderia escapar a compreensao intelectual. Ele define a arte, por exemplo, como “uma
arvore que surge do solo do qual extrai seu alimento” (vol. 15, § 122). Igualmente, descreve a
formacdo das imagens psiquicas — a linguagem basica do inconsciente — como se fossem o
leito de um rio encravado no fundo da psique onde a vida, que antes se espalhava sobre
grandes superficies, se convertesse huma corrente caudalosa e se realizasse numa imagem
primordial (vol. 15, § 127).

Este solo psiquico de onde brota a criacdo artistica, e que Ihe fornece alimento, é o
mundo arquetipico. Pelo filtro do artista, os contetdos sem forma ganham contornos, texturas,
cores e palavras. A criagdo artistica opera uma espécie de “tradugdo”, tornando legivel aquilo
gue ndo conhecemos e nos permitindo, assim, estabelecer uma relacdo com o inefavel.

Nesse sentido, consideramos pertinente lancar o olhar as producfes artisticas pela

Otica da psicologia analitica. Para que a flor que rompe o asfalto ndo seja uma flor, pura e

! A flor nascida no asfalto é uma das muitas imagens poéticas que nos legou Carlos Drummond de Andrade:
“Sua cor ndo se percebe./ Suas pétalas ndo se abrem./ Seu nome nio esta nos livros./ E feia. Mas é uma flor./
Sento-me no chdo da capital do pais/ as cinco horas da tarde e lentamente passo a mao/ nessa forma
insegura./[...] E feia. Mas é uma flor. Furou o asfalto, o tédio, o nojo e o 6dio”(2000, p. 27).
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simples, que ndo signifique nada para além de si mesma, € necessario toma-la com uma
atitude cuidadosa que ndo reduza, mas amplifique seu significado. Esta atitude simbdlica
consiste na preparacdo do solo para que o significado brote. Consiste em olhar o fenémeno
como fonte potencial de sentido, como algo que aponte para além do que esta dito, que nos
faca olhar adiante para poder compreendé-lo.

Nas palavras de Jung (vol. 6, § 833), da mesma forma como o organismo capta a luz
com o olho, o espirito confronta 0 mundo com a imagem simbdlica, que o apreende tdo bem
como o olho apreende a luz. Isto significa que, na concepgao junguiana, a intuicdo, a emogao
e a capacidade de perceber e criar por meio de simbolos sdo tdo indissociaveis do ser humano
quanto a percepcao por meio dos érgdos dos sentidos e do pensamento (PENNA, 2005; 2009).
Ou seja, vivenciar simbolicamente é uma demanda do espirito humano pois, como argumenta
Jacobi (1986), nds temos literalmente necessidade de colocar uma compreenséo simbdlica ao
lado da concepgéo realista do mundo e de nossas vivéncias nele. Prossegue a autora:

A compreensdo em nivel simbolico, a fantasia, portanto, da psique, faz parte
[dos seres humanos] [...] da mesma maneira que a transmitida pelos 6rgaos
sensoriais. Ela representa uma tendéncia natural e espontanea, que adiciona a
ancora biol6gica do homem uma ancora paralela e equivalente ao espiritual e
enriquece a vida com uma dimensao a mais, que constitui especificamente o
ser humano. Ela é a raiz de tudo que é criador e ndo se nutre de repressdes
(como a psicandlise acreditava), mas da forga criadora, inicialmente néo-

perceptivel, dos arquétipos, que atuam desde o fundo da psique e criam o
espiritual (JACOBI, 1986, p. 50).

Tocamo-nos pela arte, portanto, porque € de nossa estrutura psiquica vivenciar
simbolicamente. Porque uma de nossas formas mais genuinas de percep¢do do mundo é
aquela que nos implica no fendmeno, aquela em que nos faz encontrar nas coisas um sentido
pessoal, uma resposta, um assombro momentaneo. A alma, como nos lembra Jacobi (1986), é
nossa unica experiéncia imediata e, portanto, conditio sine qua non da realidade. E nossa alma
“cria” simbolos. E por intermédio deles que nossa percep¢do do mundo torna-se mais
auténtica, legitima e coerente com nossa condicdo de animal symbolicum?.

As perspectivas ontologica e epistemoldégica do paradigma junguiano tém como
cerne a consideracdo das expressdes simbolicas presentes em nossa realidade. O simbolo,
conforme detalharemos posteriormente, € a maneira como a consciéncia consegue captar o
arquétipo. O arquétipo que, em si, € incognoscivel, “veste-se” com material consciente, para

poder ser percebido. O simbolo é, portanto, a possibilidade que a consciéncia tem para

2 Numa designacéo de Cassirer (1994). Esta ideia sera desenvolvida adiante (p. 20).
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vivenciar, compreender e elaborar um conteudo inconsciente, algo necessario ao seu
desenvolvimento.

Nessa perspectiva, é a forca arquetipica criadora de imagens que da a luz o reino
ilimitado dos mitos, contos, fabulas, epopeias, baladas, dramas e romances; vemo-la atuante
em todas as formas atemporais da arte, que ligam o inesgotavel passado arcaico ao futuro
longinquo; podemos encontré-la no mundo onirico, nas visdes dos profetas e nas fantasias dos
poetas (JACOBI, 1986, p. 74). A importancia da arte, para a psicologia analitica, aqui reside:
trata-se de um eficiente veiculo de expressdo simbdlica que nos permite conhecer e integrar o
que estava inconsciente. A realidade arquetipica ganha corpo e materialidade na criacdo
artistica. A arte nos diz o que existe além dos nossos olhos, mas que é parte fundamental de
nossa esséncia. Contemplé-la é contemplar “o coracdo dos homens e das coisas™.

A arte pode ser considerada, segundo Faria (2006), como uma manifestacdo em que a
dimenséo inconsciente esta presente, na medida em que expressa um anseio da psique coletiva
que quer revelar-se e encontra, no artista, um canal privilegiado. Ao dissertarem sobre a
importancia da investigacdo psicologica da obra de arte, Jung (vol. 15), Neumann (1974) e
Rowland (2008; 2010), corroboram tal afirmacéo. Mesmo fora do campo da psicologia, hoje
um crescente nimero de pesquisas académicas lancam mao do referencial junguiano para
compreender as producdes artisticas.

Foi buscando neste mesmo referencial um entendimento mais amplo dos fen6menos
historicos e culturais que, anos atras, iniciou-se minha jornada pela psicologia analitica, a qual
veio a resultar nesta pesquisa. Esse estudo é, portanto, fruto de minha necessidade de
“compreender simbolicamente”. Em minha primeira formagdo académica, como historiadora,
percebi que me interessavam, muito mais do que os fatos histéricos, propriamente ditos, 0s
padrdes de pensamento a eles subjacentes. Essa necessidade de acrescentar aos meus estudos
outro enfoque, que ultrapassasse a ideia de que homens sdo forjados exclusivamente pelas
condic@es historicas, trouxe-me a psicologia e a abordagem junguiana. Creio que em minha
atitude académica, como pesquisadora, nunca concordei com a distancia que muitas vezes
mantém incomunicaveis areas do conhecimento que tanto podem colaborar entre si. A
psicologia analitica apresentou-me esta possibilidade de congregar a pluralidade de meus
interesses nas ciéncias humanas, visto que, além da préatica clinica, ela oferece um rico

referencial para analise de fendmenos culturais.

® Uma expressio emprestada de Manuel Bandeira, em “Madrigal Melancélico”: “O que eu adoro em ti,/ N&o é a
tua inteligéncia./ N&o é o teu espirito sutil,/ Tao &gil, to luminoso,/ - Ave solta no céu matinal da montanha./
Nem a tua ciéncia /Do coragdo dos homens e das coisas”. In: BANDEIRA, Manuel. Poesia completa e prosa.
Rio de Janeiro: Aguilar, 1986.
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Como historiadora e como professora de dancas arabes, cativaram-me desde sempre
as expressdes do Feminino” na arte e na cultura. Como psicéloga, vim, portanto, a interessar-
me pela possibilidade de compreender, arquetipicamente, de onde provém tais expressoes. Foi
esta indagacdo que me motivou a pesquisar como determinados principios arquetipicos podem
se expressar nos mais variados fendmenos artisticos. A preferéncia recaiu sobre a literatura
pela afinidade que eu ja mantinha com a obra de Cecilia Meireles®, por consideré-la uma rico
manancial simbdlico, propicio a analise junguiana. Isto porque, nas palavras de Gouvéa
(2008, p. 162), a lirica ceciliana apresenta intima conexao com o ‘“eu profundo”, com o plano
onirico ou mistico (ou seja, com o inconsciente), sendo pela autora definida como um “viveiro
de imagens”.

Estudiosa do legado de Cecilia, Gouvéa (2008) pontua que, se até o inicio da década
de 1990 eram escassas as producOes académicas acerca de sua obra poética, desponta,
recentemente, um ressurgimento critico sobre o trabalho da autora. Gouvéa o descreve como
“um dos mais fecundos legados de nosso literatura” e seguramente como o mais extenso ja
deixado por uma escritora no Brasil. Hoje, encontramo-lo como objeto de estudo de inimeras
producdes académicas®, quase totalmente oriundos da area das Letras.

Consideramos que a forma como os estudiosos de Cecilia tém caracterizado sua obra
indique a relevancia em considera-la, também, sob o ponto de vista psicologia analitica. A
mobilizacdo afetiva gerada pelos poemas e 0 impacto que estes causam na cultura, ou seja, 0
potencial que seus simbolos tém para transforméa-la, ja seriam suficientes para justificar seu
estudo. Mas além deste fator, podemos dizer que as obras de arte sdo sempre produzidas numa
interacdo consciéncia-inconsciente, constituindo um meio de acesso ao Gltimo.

No caso da poesia de Cecilia, isto se torna muito evidente. Picchia (apud DAL
FARRA, 2006) situa esta poesia numa zona de interseccdo, ou na linha demarcatoria entre o
consciente ¢ o0 “subconsciente” mistico e imaterial. Por esta via de instabilidade ¢ fluidez ¢
que Cecilia tornaria explicavel o Surrealismo, semeando na alma multiplas ressonancias e
oferecendo um sentido que transcende a evocacdo poética e criando, assim, uma ‘“‘vaga

musica”.

* Adotamos a grafia com a primeira letra em caixa alta (Feminino) quando esta palavra se refere ao principio
arquetipico. O adjetivo “feminino” sera grafado em letras minusculas.

® Esta afinidade iniciou-se & época de minha alfabetizacéo, e prosseguiu por toda a vida. Fui uma das muitas
criancas que descobriram o prazer da leitura gracas ao legado que Cecilia deixou para o publico infantil. “Leildo
de jardim”, da obra Ou Isto ou Aquilo, foi o primeiro poema que li na vida, aos cinco anos de idade, até onde
minha memdria se recorda. N&o por acaso, estudava nessa época numa pré-escola chamada “E.M.E.L. Cecilia
Meireles”.

® No capitulo 3, dedicado ao estudo da vida e obra de Cecilia Meireles, apresentamos uma revisao bibliografica
que abrange algumas destas producdes.
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Os escritos de Cecilia deixam transparecer que, embora 0 ato de escrever exija a
atenta e acurada participagdo da consciéncia, ndo existe um estado de “pura lucidez”, sendo a
poesia um estado de trocas entre consciéncia e inconsciente. Esta atitude de devaneio funda
uma nova realidade, formando imagens (LABRES, 2002).

A propria Cecilia, em carta a Cassiano Ricardo cujo excerto nos apresenta Gouvéa
(2008, p. 62), afirma, utilizando-se de palavras de Lorca, ser poeta “pela graga de Deus — ou
do demdnio” — e também “pela técnica e pelo esfor¢o”. Ou seja, ela propria menciona o
impulso criativo que procede do “divino”, mas também da propria consciéncia dirigida, sendo
sua poesia o resultado da equacgéo entre ambos.

Poesia esta que muitas vezes nao fala, mas “sugere”, conforme Tostes (apud
GOUVEA, 2008), o que demonstra a possibilidade de compreensdo do n&o-dito, daquilo que
estd além do que enxergamos na primeira leitura. Entrevemos aqui a necessidade de
“escavacdo” de sua poética, pois significados ocultos e relevantes podem ser encontrados
neste trabalho arqueologico.

Um dos intelectuais mais sintonizados com essa percep¢do do vinculo consciéncia-
inconsciente na obra ceciliana foi Mario de Andrade, que identificou em sua escrita 0
chamado “lirismo puro”. A “poesia pura”, segundo o autor, ¢ o lugar “onde a poetisa se torna
extraordinaria e admiravel” e onde “jamais a poesia nacional alcangou tamanha evanescéncia
tanto verbal como psiquica” (ANDRADE, 2002, p. 166-167). Acrescenta Gouvéa (2008) que,
por “lirismo puro”, Andrade concebia a poesia sobre a qual a razdo incidisse minimamente,
ou em que a ordem inconsciente substituisse a ordem intelectual, que suscitasse um jogo de
imagens e no qual o poeta se deixasse levar pelo eu profundo.

Para Gouveia (2002), os poemas de Cecilia sdo marcados por uma luminosidade
noturna, uma espécie de penumbra. A lirica nascida nesta atmosfera ¢é afastada da realidade,
sua fantasia distancia-se cada vez mais de um mundo referencial e l6gico. Segundo a autora,
nesta poética

Uma quase alucinante capacidade de visdo ha-de levar a linguagem a
indeterminacdo infinita, & infinita liberdade das figuras abstractas, as
construcdes linguisticas sugestivas e metaforicas onde o além e o absoluto
predominam, pendendo até para uma expressao surrealista. [...]

O lirismo de Cecilia, desprendendo-se do real por um processo progressivo
de abstrac¢des, transformando a realidade ao extremo, exprime o etéreo, o

lado ndo-descritivel das coisas, 0 espirito alado que as comanda, os homens
que vieram antes de outros homens (GOUVEIA, 2002, p. 171; 178).



17

Essa capacidade de “exprimir o ndo-descritivel” ¢, a nosso ver, a qualidade simbélica
desta lirica. O arquétipo, “espirito alado” que comanda a realidade, veste-se de palavra e da-se
a conhecer, por meio dela.

A nosso ver, é essa dimensdo imemorial, arcaica e impessoal da psique — o
inconsciente coletivo — que governa a maioria dos poemas de Cecilia. A poética da autora é a
expressao do processo em que a voz longinqua e obscura deste lugar psiquico vem falar a
consciéncia, dando palavras a luz. Talvez por isto Cecilia afirmasse que somos todos
“governados pelos mortos”:

Porque nesse mundo emaocional que o tempo acumula todos os dias nem o
mais breve suspiro se perde, se ele foi dedicado ao aperfeicoamento da vida.
Muitas coisas de desprendem e perdem — ou parecem desprendidas e perdidas
— ilimitado tempo: mas outros véem, como herangas intactas, de geragdo em
geracdo, caminhando conosco, vivas para sempre, vivas e atuantes, e nao lhes

podemos escapar, e sentimos que ndo lhes podemos resistir (MEIRELES
apud ZAGURY, 1973, p. 75).

A referéncia a um “mundo emocional” que o tempo acumula guarda analogias com
esse vestigio de experiéncia humana que carregamos doutras épocas, nossa “longa cauda
sauriana” (vol. 18/1a), como Jung a costumava chamar. Esse ¢ o aspecto historico da psique,
heranca do passado’, o lastro dos séculos, hip6tese fundamental para o trabalho da psicologia
analitica.

Cecilia ¢ a “inamera”, a que vive “por homens e mulheres de outras idades, de outros
lugares, com outras falas”, “gente do mar e da terra”, “gente de névoa”®. A poeta parece dar
VOz a este coro de antepassados anbnimos, 0s ecos do inconsciente coletivo. Esses homens de
outras idades se exprimem em seus poemas porque somos todos unos no que ha em nés de
mais arcaico. Cecilia parece sentir a presenca desses niveis psiquicos profundos, embora
nunca lhes desse tal nome.

A criacdo que exterioriza contetdos inconscientes e que acontece de forma quase
“autdbnoma”, quase se impondo ao artista, ¢ que ¢ repleta de conteudos simbolicos, foi

caracterizada por Jung (vol. 15) como o produto de um “modo de criagdo visionario”. De

acordo com Gouvéa (2008), grande parte da lirica de Cecilia Meireles pode ser assim

" Nzo estamos aqui afirmando que determinadas ideias ou imagens psiquicas sejam “herdadas” geneticamente.
Referimo-nos a determinados formas de perceber e de sentir o mundo que foram assimiladas e superadas, que
remontam ao inicio do processo de desenvolvimento da consciéncia, mas que se encontram ainda em nés, como
um vestigio historico que ndo pode ser desconsiderado, pois que ainda atua. Maiores detalhes no capitulo quatro
(p. 82).

® Expressdes retiradas do poema “Compromisso”, de Mar Absoluto e Outros Poemas: “Vivo por homens e
mulheres/ de outras idades, de outros lugares, com outras falas./ Por infantes e velhinhos trémulos./ Gente do
mar e da terra,/ suada, salgada, hirsuta./ Gente da névoa, apenas murmurada. /[...] Esta sou eu — a inimera./ Que
tem de ser pagd como as arvores/ e, como um druida, mistica” (MEIRELES, 1997, vol. 1, p. 184).
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compreendida. Isto porque, em inumeros poemas, ela lanca mdo ndo apenas de um olhar
hiperbdlico como também simbdlico que viabiliza presentificar, por meio dos signos
concretos (a linguagem) as auséncias humanas, metafisicas ou divinas de que se ressente
grande parte de sua lirica. E, sendo a funcdo do simbolo justamente a prefiguracdo de algo
que ainda ¢é desconhecido, pode-se considerar tal escrita como simbdlica. Trata-se, portanto,
de um “discurso do siléncio”, nas palavras de Gouveia (2002), da impossibilidade da total
revelacdo, de saber-se que algo precisa ser dito, mas para o qual ndo ha palavras.

“E pela porta de Mnemosyne que Cecilia adentra os tempos primordiais e miticos e
convoca o invisivel”, nos diz Gouvéa (2008, p. 154). Ao evocar a Memoria, a poeta adentra o
solo dos mitos, de onde germina sua poesia. Para a autora, trata-se de uma escrita
“mitopoética”, no sentido de que se nutre de imagens, motivos e simbolos em seu processo de
criacdo. Simultaneamente, tais imagens tornam-se até mesmo palpaveis, dada a qualidade
quase pictorica de seu texto. Referindo-se a essa caracteristica, Labres (2002, p. 133)
argumenta que Cecilia “faz poesia como quem pinta um quadro: escolhe cores, texturas,
imagens”. Por serem dotados de um carater sinestésico, os poemas sao percebidos por varios
sentidos, o que ajuda a compor um quadro imagético fidedigno. Argumenta a autora:

Seus textos se formam a partir de uma sintaxe imagética ou simbdlica [...] de
modo a criar uma rede de imagens que dard maltiplos significados a sua obra.
Nessa perspectiva, a obra ceciliana € intraduzivel devido ao excesso de

significados gerados pela imagem que se torna um meio de conjugar
contrarios sem aniquila-los (LABRES, 2002, p. 133).

Esta qualidade imagética, a nosso ver, convida-nos a circum-ambular em torno dos
poemas, no sentido de sondar seus significados em profundidade, com o auxilio de
hermenéuticas amplificadoras. Por conjugar contrarios e por ser intraduzivel, a imagem se
apresenta como simbolo. Por este motivo, seu significado nunca sera conhecido por completo,
uma vez que “dissecar” um simbolo significa destrui-lo. Submetendo tais imagens ao
processo de amplificacdo simbdlica, proposto por Jung e apresentado por Penna (2009) como
cerne do processamento simbolico arquetipico (detalhado no capitulo cinco), podemos tentar
nos aproximar de tais significados sem restringi-los, sem esquadrinha-los, mas permitindo que
nossa consciéncia seja, por eles, iluminada.

No caso desta pesquisa, interessam-nos, na escrita ceciliana, as imagens relacionadas
ao Feminino Arquetipico. A obra poética deixada por Cecilia é de dificil classificacdo
(maiores detalhes no capitulo trés), e quaisquer argumentos no sentido de compreendé-la

como “escrita feminina” ¢ muito controversa. Sua poesia ¢ fruto de uma amalgama de
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influéncias plurais, e té&o delicada que qualquer forma de encaixe numa ou noutra escola
literaria seria invidvel. Segundo Fernandes (2006), essa dificuldade de filiacdo faz com que
Drummond situe Cecilia entre “os grandes poetas peninsulares”, isolados dos demais e, ao
mesmo tempo, ligados a um continente de grandes pensadores.

Consideramos que uma boa sintese das multiplas influéncias acolhidas pela obra
ceciliana nos seja fornecida por Gouveia (2002, p. 243-244), que a descreve como
desprendida da carnalidade do quotidiano e exilada do mundo material das formas aéreas e
abstratas. Segundo a autora, a experiéncia cultural e o gosto de Cecilia reunem “o disegno
interiore do maneirismo, um requinte barroco, uma sabedoria ancestral do lirismo lusitano,
uma espiritualidade fim-de-século que se liga ao Simbolismo” e se aproveita ainda do
surrealismo, sem, entretanto, vincular-se a nenhuma escola, em particular.

Desta forma, embora sua obra ndo se permita o enquadre, muitos pesquisadores nela
enxergam algo como um “traco feminino” (VON TIESENHAUSEN, 2009; DAL FARRA,
2006; CRETTON, 2002). Von Tiesenhausen (2009) argumenta que os versos de Cecilia
reverberam no “imaginario feminino” desde tempos imemoriais, com sua tematica de solidao
indissoluvel, cantando 0 momento fugaz e irreversivel da perda. Ao Ié-los, prossegue a autora,
emocionam-se, mulher e menina, no susto do reconhecimento, encontrando traducéo precisa
de sua condicdo humana. Assim, Von Tiesenhausen (2009, p. 126) afirma: “ndo ha como
negar a feminilidade dessa voz que assina comoventes poemas como este Retrato” °.

Dal Farra (2006) concorda que, de fato, exista um “olhar feminino” em muitos
poemas da autora. Em inameros escritos, Cecilia se identifica como mulher e fala sobre
mulheres, embora, em tantos outros, sirva-se do masculino para fazer prevalecer uma viséo
universal. Para Dal Farra, a “irmandade com tudo”, a “comunhio mistica de tempos, espacos,
vozes ¢ estilos” ¢, sem sombra de davida, uma propriedade essencialmente feminina.
Utilizando um vocabulario muito proximo ao da psicologia analitica, a autora prossegue:

[...] na mitica universal, é a mulher que une e 0 homem que separa; € a
mulher que indiferencia e o homem que discerne. O indiferenciado
primordial tem status feminino, enquanto a ordem, a organiza¢do do caos, 0
trabalho de nomeacéo e consequente diferenciagéo das coisas é culturalmente
masculino. A imagem primordial do universo é a do Gtero primevo, onde
todas as coisas se encontravam interligadas em perfeita consonéncia e

alianca. Esta é a acepcao da anima primordial: a de espago comunitario que
acolhe, ligando a imensa variedade das coisas, maternidade bojuda e visceral

° A autora se refere a “Retrato” poema que faz parte da obra Viagem (1939), em que Cecilia Meireles perscruta a
propria imagem: “Eu ndo tinha este rosto de hoje, / assim calmo, assim triste, assim magro / nem estes olhos tdo
vazios, / nem o labio amargo. / Eu ndo tinha estas médos sem forca, / tdo paradas e frias e mortas; / eu ndo tinha
esse coracdo / que nem se mostra. / Eu ndo dei por esta mudanca, / tdo simples, tdo certa, tdo facil: / - Em que
espelho ficou perdida / minha face? (MEIRELES, 1997, vol. 1, p. 07).
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— (tero, coisa de mulher. E forca maternal que empreende a reunificagio e
que transforma em espaco coletivo e pleno. Se essa é a caracteristica
principal da poesia de Cecilia, entdo pode-se dizer que a sua poesia é de
mulher (DAL FARRA, 2006).

Gouveéa (2008) sustenta a opinido de que a poesia produzida por Cecilia ndo seja,

. . e
propriamente, “poesia feminina 0

, mas de cardter universal e, em sua maior parte,
concernente a condicdo humana. N&o obstante, considera que, em muitos poemas, pesa uma
“dic¢ao feminina”.

O que seria este “diccdo feminina” (GOUVEA, 2008), este “trago feminino” (VON
TIESENHAUSEN, 2009; CRETTON, 2002) ou, ainda, este “olhar feminino” (DAL FARRA,
2006) a permear a poética? Neste estudo, trabalhamos com a hipdtese de que um principio
arquetipico — o Feminino — esteja presente em tais escritos, na forma de simbolos
exteriorizados nos textos, o que permite aos criticos identificar a “qualidade feminina” que da
0 tom a muitos escritos.

Em nossa pesquisa, partimos do principio de que, independentemente de a poesia
ceciliana ser ou ndo considerada “feminina”, seja possivel perceber, no decorrer de sua obra,
inimeras simbolos relacionados ao Feminino considerado como principio arquetipico. Cabe-
nos esclarecer aqui que, para a psicologia analitica, masculino e Feminino sdo expressdes do
existir humano, ou seja, dimensdes simbolicas do ser e estar no mundo, conforme palavras de
Cavalcanti (1987). Para Whitmont (1994), a polaridade masculino-feminino é a forma béasica
pela qual nos vivenciamos, em nds mesmos e no encontro com o0s outros, o conflito universal
dos opostos. Essas esséncias ndo se ligam a condicdo sexual, ou seja, ao homem e a mulher,
definidos por sua condicdo bioldgica, mas representam principios arquetipicos que podem ser
vividos ou negados, em ambos 0S Sexos.

Uma vez considerados como constituintes intrinsecos a psique, 0s principios
Masculino e Feminino podem exteriorizar-se tanto na poesia produzida por homens como

naquela produzida por mulheres. A arte adquire, assim, um papel crucial no

19 cada 4rea do conhecimento pode ter uma defini¢do especifica para o termo “poesia feminina”. Em sua obra A
literatura feminina no Brasil contemporaneo, Coelho (1993) agrupa, sob este termo, as producgdes literérias
escritas por mulheres, embora reconhega que essa defini¢do suscite criticas de algumas escritoras, que
possivelmente consideram-na uma espécie de rétulo ou discriminacdo. Segundo a autora, a atencdo que a
“literatura feminina” desperta, hoje, nos leitores e estudiosos se liga ao fato de que as metamorfoses em marcha
no mundo contemporaneo tém na mulher sua pedra de toque. E, para ela, esta denominacdo ndo tem intencdo
judicativa, pois ndo se trata de saber se a literatura “feminina” é melhor ou pior que a “masculina” (pois isso ndo
teria nenhum sentido), mas descobrir o que ela é, e por que trilha determinados caminhos. Desta forma, a autora
considera necessario voltar o olhar para a natureza da criacdo poética e ficcional das escritoras brasileiras.
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autoconhecimento humano e, de acordo com o0s pensadores junguianos, nunca esta
necessidade de compreensdo de nossas verdades internas foi tdo urgente.

Consideramos que um estudo simbolico-arquetipico dos simbolos relacionados ao
Feminino na arte poética encontre aqui sua justificativa. Como a observacdo direta dos
principios arquetipicos é impossivel, bem como sua compreensdo puramente intelectual e
racional, lembra-nos Cavalcanti (1987) que uma maneira bastante apropriada para apreender
seus significados mais profundos € através da linguagem poética dos sentidos e da intuicdo,
expressa na criacdo artistica.

O estudo dos simbolos presentes na criacdo poetica é relevante pois, como recorda
Neumann (1997), nossa vida € determinada em grau muito maior por tais conteudos
inconscientes que pela consciéncia. E regida antes por estes simbolos que por conceitos, mais
pelos instintos que pelas decisdes voluntarias do ego. Nas palavras do autor, 0 homem

[...] percebe o mundo ndo através das funges da consciéncia, como um
mundo objetivo, o qual pressupde a separacao entre sujeito e objeto, mas sim
mitologicamente, em imagens arquetipicas, em simbolos que sdo uma
expressdo espontanea do inconsciente e que ajudardo a psique a se orientar no

mundo e que, ainda, na qualidade de motivos mitologicos, irdo configurar as
mitologias de todos os povos (NEUMANN, 1997, p. 28).

Nesse sentido, o estudo dos opostos complementares masculino-feminino mostra-se
muito pertinente, pois a propria esséncia da psique é determinada por principios arquetipicos.
Como referem Bonaventure e Bonaventure (1985), estes ndao sdo fruto de elaboractes
filosoficas ou religiosas, mas o reconhecimento de valores inerentes a natureza humana.

Socialmente, este estudo se justifica porque, no quadro de profunda crise de valores
que atravessa a sociedade contemporanea, compreender a relacdo entre os principios
masculino e Feminino torna-se crucial. Esta crise, segundo Pellegrini (1987) e Neumann
(1997; 2000), surge como decorréncia da hipertrofia e desgaste da ordem patriarcal
constituida. Ou seja, devido ao desenvolvimento unilateral da consciéncia, isto é, a sua
identificacdo majoritaria com os valores do masculino e do patriarcado, a cultura ocidental
obliterou as leis que regem o mundo “matriarcal” da psique, gerando grande desequilibrio e
descompensacdo. A civilizacdo contemporanea subverteu-se pelos excessos da ciéncia
materialista, pela tecnocracia esterilizante, pela ideia de que o progresso deve acontecer a
qualquer preco, pelo consumo desenfreado e pela destruicdo de recursos naturais
(PELLEGRINI, 1987).

A valorizacdo do Feminino constitui, portanto, um problema de ordem geral, e

impde-se como necessidade para 0 mundo e para o individuo. Foi 0 medo da anima, o
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Feminino interior, que conduziu historicamente a degradacdo das mulheres, como assevera
Whitmont (1994). Nos dias de hoje, este medo se exprime na masculinizagdo do mundo e na
depreciacao do Feminino, que é definido de forma redutiva, em termos apenas da maternidade
e dos servigcos domeésticos, o0 que tem como consequéncia o declinio da verdadeira autoestima
da mulher “como mulher”, ¢ ndo como imitadora do funcionamento do homem. Para o autor,
essa dificuldade de integracdo do mundo Yin conduziu a difundida rigidez de atitudes mentais
dogmaticas, abstratas, o que resultou na sociedade atual, que é estéril, dissociada do
sentimento e do instinto e super-racionalista.

Argumenta Pellegrini (1987) que, no contexto da contemporaneidade, homens e
mulheres confinam-se a papeis tradicionais que agem como verdadeiras camisas de forga,
atando-os a velhos padrées de comportamento. Os homens empurram para 0s porbes do
inconsciente todos os seus aspectos femininos, e as mulheres sdo relegadas a um plano
secundario, desvalorizado, por serem as representantes fundamentais desse aspecto.

O reconhecimento do Feminino, como considera Cavalcanti (1987), & de maxima
importancia igualmente para homens e mulheres. Por meio do dialogo com esse principio que
rege seu inconsciente, homens podem aprender a se relacionar de forma mais harmoniosa
consigo mesmos e com as mulheres. As mulheres, reconhecendo seu direito de viver a propria
feminilidade, ndo mais necessitardo se identificar com os homens para afirmarem-se no
mundo. Poderdo buscar sua identidade em si mesmas. Em homens e mulheres, o dialogo
interno entre masculino e Feminino abre um espaco maior para as relagdes interpessoais e
para um melhor autoconhecimento.

Diante disso, Neumann (1997; 2000) sugere a necessidade de que a mentalidade
ocidental chegue a uma sintese que inclua os valores femininos, em prol da totalidade
psiquica. A compreensao do Feminino se constitui, para 0 autor, numa necessidade premente,
ndo apenas para entender o individuo singular, mas para curar o coletivo. A natureza “lunar”
da psique feminina deve ser redescoberta, se as mulheres quiserem compreender a si proprias
e se 0 mundo masculino quiser recobrar a saude.

Visando cooperar para a compreensdo e assimilacdo dos simbolos relacionados ao
Feminino em nossa cultura, propomo-nos a este estudo da poesia ceciliana.

O objetivo geral desta pesquisa € contribuir com os estudos sobre a importancia
psicoldgica dos fenémenos artisticos; em especial, os literarios.

Nosso objetivo especifico é compreender quais aspectos do Feminino ganham
expressao na escrita de Cecilia Meireles, de que forma e através de qual conteddo imagético,

por meio da analise do simbolismo presente no poema Mar Absoluto.
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Para tanto, adotamos uma metodologia qualitativa e nossa base teorica esta
fundamentada no paradigma junguiano. Nosso procedimento compreendeu a leitura do poema
em busca de simbolos relacionados ao Feminino Arquetipico, que foram agrupados em
categorias de andlise. O conteudo imagético foi submetido ao método de anélise proposto por
Penna (2009), denominado processamento simbdlico arquetipico, o qual visa compreender e
assimilar o significado do simbolo. A amplificacdo simbdlica foi adotada como procedimento
metodoldgico.

Esta dissertacdo estd dividida em capitulos. Além do presente, apresentamos trés
capitulos tedricos subsequentes.

No segundo capitulo, abordaremos a relagdo entre psicologia analitica e literatura.
Buscaremos ilustrar qual a relevancia de se compreender as manifestacGes artisticas — em
especial, a arte literaria — para o melhor entendimento da psique. Para tanto, apresentaremos a
concepcao ontoldgica do paradigma junguiano, o que inclui sua concepgdo de mundo, de ser
humano e de psique. Delineamos, aqui, conceitos basicos da psicologia junguiana utilizados
em todo o decorrer do trabalho. Abordamos, ainda, 0 mito como linguagem primordial do
inconsciente e como substrato da arte literaria. Focalizamo-nos, ao fim, na abordagem
junguiana dos textos literarios.

No terceiro capitulo, discorreremos sobre o Feminino Arquetipico tal como ¢é
concebido pela psicologia analitica, como grandeza simbodlica. Situamo-lo, com a finalidade
de melhor entendimento, na diade masculino-feminino. Com base em varios autores que ja
versaram sobre o tema (especialmente Neumann e Whitmont), buscaremos elucidar como tais
principios, inerentes a psique de homens e mulheres, articulam-se com o desenvolvimento da
consciéncia individual e coletiva.

No quarto capitulo, voltaremos o olhar para vida e obra de Cecilia Meireles.
Buscaremos apresentar fatos que consideramos relevantes em sua biografia e delinear seu
percurso literario dando especial destaque a obra Mar Absoluto e Outros Poemas, de onde
extraimos o poema utilizado em nossa analise. Apresentamos, ainda, uma revisao
bibliografica que visa situar o tema de nosso estudo no contexto das productes académicas
mais recentes.

No quinto capitulo apresentaremos nosso método de analise, seu fundamento tedrico,
0s procedimentos e a forma de anélise de dados.

O sexto capitulo compreende a andlise de dados, o exercicio de amplificacdo
simbdlica, propriamente dita, das imagens relacionadas ao Feminino Arquetipico oriundas do

poema Mar Absoluto.
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O sétimo capitulo é composto pela discussdo, ou seja, as reflexdes elaboradas
mediante os resultados de nossa analise.

O trabalho é encerrado com as consideracfes finais (oitavo capitulo), seguido das
referéncias bibliogréaficas utilizadas.
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2 - LITERATURA E PSICOLOGIA ANALITICA: UM DIALOGO PROLIFICO

A literatura nos mostra 0 homem com uma veracidade que as ciéncias talvez
n&o tém. Ela é o documento espontaneo da vida em transito. E o depoimento
vivo, natural, auténtico. [...] Quando um poeta canta é que nele se operou
todo um processo de sintese: [...] sua personalidade recolheu os elementos
esparsos do momento, da raca, da terra, dos contatos sociais e espirituais;
todo o complexo da vida, na receptividade ativa e criadora de um homem,
pode produzir maquinas ou leis, sistemas ou cancdes. Mas as cancdes, parece
gue vém muito mais diretamente da sua origem a sua forma exterior, ou,
entdo, talvez abram mais facilmente passagem até as almas, porque elas
aproximam distancias, se compreendem as criaturas, e 0S povos se
comunicam as suas dores e alegrias sempre semelhantes.

. . 11
Cecilia Meireles

Perscrutar a alma humana ndo é um fazer solitdrio. Em suas investigacdes sobre o
funcionamento da psique, cabe a psicologia lancar mdo ndo apenas do exercicio empirico,
mas do dialogo com as areas da experiéncia humana onde a alma encontre possibilidades de
expressdo. A arte nos parece, nesse sentido, um campo privilegiado, na medida em que
possibilita ao ser humano dar vazdo a seus conteudos interiores. Nosso estudo pretende
propor, inicialmente, algumas consideragdes sobre as possibilidades de analise psicologica da
arte literaria, segundo a perspectiva da psicologia analitica de Carl Gustav Jung.

Sempre atento a dimensdo simbolica dos fenémenos soOcio-historicos, artisticos,
religiosos e culturais, Jung apropriou-se, inimeras vezes, de exemplos literarios para
corroborar suas teorias ou para exemplificar o funcionamento de certos principios psiquicos.
A0 percorrermos seus escritos, deparamo-nos com alusées a varios autores e suas obras:
Schiller ganha espaco na explicacdo sobre os tipos psicolégicos (JUNG, vol. 6); Fausto, de
Goethe, é evocado quando Jung (vol. 15) exemplifica os modos de criacdo psicologico e
visionario, polos extremos entre 0s quais pode mover-se uma obra literaria; Nietzsche €
utilizado como exemplo para a ampliacdo e alargamento da personalidade, que culminara em
sua transformacdo num poeta “tragico e profético” (JUNG, vol. 9/1, § 216). Tal
exemplificacdo, ainda que pontual, evidencia que, na elaboracdo de suas teorias, Jung lancou

méo da interpretacdo de uma ampla quantidade de textos literarios, entre os quais se incluem

1 Excerto da tese “O espirito vitorioso”, de Cecilia Meireles (1929), apresentado por ZAGURY (1973, p. 140-
141).
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desde textos alquimicos ocidentais, como o Rosarium Philosophorum'? (vol. 16/2), textos

biblicos, como o Livro de J6®

(vol. 11/4), textos orientais, como o livro chinés do | Ching
(vol. 14/2), varios textos indianos, entre os quais o0 Bhagavad Gita e 0 Mahabharata (vol. 6),
além de inimeros outros escritos provenientes das mais variadas origens e culturas.

Com relacdo especificamente a arte escrita, em duas de suas conferéncias podemos
compartilhar de seus pontos de vista: Relacdo da psicologia analitica com a obra de arte
poética (vol. 15), palestra proferida na Sociedade de Lingua e Literatura Alemds, em Zurique,
em 1922, e Psicologia e Poesia (vol. 15), publicada inicialmente em 1930. Ambas estdo
transcritas em suas Obras Completas. Jung publicou ainda o ensaio Ulisses: um mondlogo
(1932), uma leitura simbolica sobre o classico de James Joyce.

Com sua postura caracteristica e sempre arrojada, sobretudo para sua época, Jung ja
argumentava em favor de uma postura transdisciplinar para o pesquisador que se interessasse
pelos fendmenos psiquicos. Ao recomendar que 0s mesmos abandonassem o conforto e a

seguranca de suas areas de conhecimento, em Psicologia e Poesia, ele enfatiza:

E uma particularidade da alma néo ser apenas mae e origem de toda a agéo
humana, como também expressar-se em todas as formas e atividades do
espirito; ndo podemos encontrar em parte alguma a esséncia da alma em si
mesma, mas somente percebé-la e compreendé-la em suas multiplas formas
de manifestacdo. Por isso, o psiclogo € obrigado a adentrar em Varios
dominios, deixando o castelo seguro de sua especialidade; e isto ndo como
pretensdo ou diletantismo, mas por amor ao conhecimento [...]. Ele ndo
conseguira limitar a alma a estreiteza do laboratério e do consultério médico;
devera persegui-la em dominios talvez estranhos a ele, onde quer que ela atue
de modo evidente. E este 0 motivo pelo qual falo hoje aos senhores, como
psicdlogo, sobre a for¢a imagistica da poesia [...]. A forca imagistica é
também um fendmeno psiquico (JUNG, vol. 15, p. 74)14.

Jung concebia a alma como “mae de toda ciéncia e vaso matricial da criagdo artistica”
(vol. 15, § 133) sendo a manifestagdo artistica, portanto, uma atividade psicologica. Para
Jung, apenas o aspecto psicolégico envolvido na criacdo artistica poderia ser objeto da
psicologia, e nunca a arte em si, pois esta s6 poderia ser apreciada do ponto de vista estético-

artistico (vol. 15, 8 97). Acreditava o autor ser licito as ciéncias da alma que estas

12 A andlise desse texto encontra-se em: JUNG, C. G. Obras Completas. Vol. 16/2. Ab-reacdo, analise dos
sonhos, transferéncia. Petrépolis: Vozes, 1985.

3 A andlise desse texto encontra-se em: JUNG, C. G. Obras Completas. Vol. 11/4. Resposta a Jo. Petropolis:
Vozes, 2011.

4 As referéncias e citagBes extraidas das Obras Completas de C. G. Jung séo feitas aqui por meio da indicagdo
do volume, seguida do paragrafo (representado por “§”) do qual o excerto foi extraido, no caso de citacdo literal.
No caso do texto ser transcrito de prefacios, ou outros elementos pré ou pos-textuais cujos paragrafos ndo sao

[T 2]

numerados, mantemos o ntimero da pagina, antecedido pela abreviagdo “p.”.
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contribuissem com o estudo da estrutura psicoldgica de uma obra de arte, bem como na
explicacdo das circunstancias psicoldgicas do homem criador (vol. 15, § 133).

Jung ja propunha, com essa afirmacéo, a existéncia de duas possibilidades distintas de
analise psicoldgica: o estudo da obra, em si, e 0 estudo da psicologia de seu autor. Assim, é
possivel ao pesquisador do tema ater-se ao aspecto da criagdo artistica que se entrelaca com a
vida pessoal do artista, como também aquele aspecto que a ultrapassa, e que diz respeito aos
dominios da coletividade. De acordo com esse raciocinio, a obra de arte pode ser portadora de
um aspecto coletivo e impessoal, que ndo se circunscreve a psique individual de seu criador.
Para compreender como a arte pode apresentar-se impregnada de conteudos “coletivos”, ¢é
necessario remontar a ontologia junguiana, mais precisamente, a sua concepcdo de ser

humano e de psique.

2.1 — Da ontologia junguiana

O pensamento de Jung alicerca-se, fundamentalmente, na filosofia romantica alema e
nos estudos oriundos da psiquiatria dindmica, alem de sua experiéncia clinica, propriamente
dita. Sua concepcdo de mundo, de ser humano e de psique foi elaborada a partir dessas
matrizes, entdo € necessario que a elas nos reportemos, ainda que brevemente, no intuito de
melhor situar seu aporte teorico.

Conforme descreve Penna (2005), a psiquiatria dindmica foi um movimento surgido
no seio da medicina europeia no século XVIII, que propds novas formas de compreensédo e
cuidado para as doengas mentais, agregando conhecimentos médicos e filosoficos, 0 que veio
a revolucionar a mentalidade clinica tradicional na abordagem desses fend6menos. Seus
adeptos, como Pierre Janet, sugerem uma compreensao psicologica dos sintomas mentais, ou
seja, apresentam uma psicopatologia mais compreensiva do que descritiva, que enfatiza a
necessidade de se considerar 0 ser humano mais em sua subjetividade e menos em termos de
generalidade.

Ainda de acordo com Penna (2005), no inicio do século XX surgird, sob a égide da
psiquiatria dinamica, uma vertente psicodinamica da medicina. Com a integracdo de
psiquiatras, neurologistas e filosofos, essa vertente deu origem aos métodos psicoterapéuticos
contemporaneos. As primeiras formas de elaboracéo e sistematizacdo dos estudos conduzidos
com base na abordagem da psiquiatria dindmica deram origem ao corpo tedrico da psicanalise

freudiana. Penna (2005) sublinha que, embora herdeira da mesma tradicdo, a psicologia
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analitica de Jung permaneceu mais vinculada & filosofia roméntica alem& que a psicanalise
tradicional.

Jung crescera em contato com a tradicdo roméntico-idealista alem&, materializada no
pensamento de Kant, Goethe, Schelling e Schopenhauer. Na faculdade da Basileia,
permaneceu envolvido por uma atmosfera humanista, representada por fildsofos como
Burckhardt e Nietzsche (Clarke, 1993). Sua posterior concepgdo da psique refletiria essa
ambiéncia. Mesmo no campo da psicologia, ndo foram apenas de Freud as influéncias
recebidas, uma vez que o proprio Jung alegava partir e Bleuler e Janet em suas investigacoes.

E com base em tais influéncias que Jung erigira sua concepcio de mundo, de ser
humano e de psique. A concep¢do romantica de uma realidade subjacente interferindo na
realidade manifesta e a nocdo de uma totalidade abrangente movida por padrdes
organizadores (ou arquétipos™) vira a constituir a base da ontologia junguiana, conforme
sintetiza Penna (2005).

A autora nos fornece um panorama detalhado desta perspectiva ontoldgica, que tem
como pilar basico a idéia de totalidade e unidade (PENNA, 2009). O mundo, concebido em
seus aspectos subjacente e manifesto encontra na nog¢do de unus mundus, emprestada da
filosofia medieval, uma imagem que sugere uma conexdo intima entre todos os estratos da
existéncia. Unus mundus significa o “mundo uno”, a unidade e indiferencia¢do primevas, na
qual todas as coisas estdo contidas. Assim, corpo e psique estdo relacionados; psique e
matéria também estdo. Penna (2009, p. 78) destaca que “a totalidade consiste numa
cosmovisdo que ndo se limita a explicacdo de causas, mas ressalta as relacdes de significado
na compreensao da psique”.

O ser humano, de acordo com a autora (PENNA, 2005; 2009), é definido como um
ser simbdlico, vivendo numa dimensdo simbodlica, a qual ndo pode ser caracterizada como um
universo meramente fisico, pois abarca 0s aspectos biolégicos, ambientais, culturais e
espirituais, integrados em um “todo” indivisivel. Para Jung, a emocdo, a intuicdo e a
capacidade de perceber e criar por meio de simbolos sdo modos basicos de funcionamento
humano, assim como a percepc¢do por meio dos érgaos dos sentidos e do pensamento.

Consideramos que a concepcdo junguiana de homem seja exemplificada nas palavras
de Cassirer (1994), para quem a definicdo de ser humano como animal rationale, embora
coerente, ndo consegue abarcar todo o campo da experiéncia humana. Trata-se de uma pars

pro toto, ou seja, oferece uma parte pelo todo. Para o autor, 0 homem é melhor definido como

150 conceito de arquétipo sera melhor detalhado a seguir, da pagina 24 em diante.
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animal symbolicum, uma vez que existéncia humana ultrapassa o limite da experiéncia

meramente fisica. Desta forma,

Néo estando mais num universo meramente fisico, 0 homem vive em um universo
simbolico. A linguagem, o mito, a arte e a religido sdo partes desse universo. S&o
variados os fios que tecem a rede simbdlica, o emaranhado da experiéncia humana.
Todo o progresso humano em pensamento e experiéncia é refinado por essa rede, e a
fortalece. O homem néo pode mais confrontar-se com a realidade imediatamente;
ndo pode vé-la, por assim dizer, frente a frente. A realidade fisica parece recuar em
proporcdo ao avango da atividade simbolica do homem. Em vez de lidar com as
préprias coisas 0 homem esta, de certo modo, conversando constantemente consigo
mesmo. [...] o homem néo vive em um mundo de fatos nus e crus, ou segundo suas
necessidades e desejos imediatos. Vive antes em meio a emogdes imagindrias, em
esperancas e temores, ilusdes e desilusfes, em suas fantasias e sonhos (CASSIRER,
1994, p. 48-49).

2.1.2 — A psique na concepc¢ao de Jung

Descrever 0 modelo adotado por Jung para a compreensdo da psique € uma tarefa que
requer algumas consideracOes prévias. Podemos dizer que o trabalho de Jung e o do fisico
moderno sofreram com as mesmas limitacGes, ja que tanto os arquétipos como 0S atomos
pertencem a categoria dos fendmenos indescritiveis por sua natureza. Conforme Whitmont
(1994), da mesma forma que o atomo, a psique e seus elementos ndo sdo objetos fisicos que
podem ser vistos ou tocados, entretanto, possuem uma limitagdo a mais: diferentemente do
objeto de andlise do fisico, os elementos psiquicos ndo podem se adequar as condicbes de
testes em laboratorio. Desta forma, os objetos de analise sdo postulados como “modelos
operantes” ou “hipoteses operantes simbdlicas” (WHITMONT, 1994, p. 15), que precisam ser
definidos a fim de descrever de forma mais adequada o possivel a maneira pela qual uma
entidade desconhecida atua no mundo da matéria. Esta definicdo, melhor dizendo, sera
sempre uma representacao, ou, nas palavras do autor, uma descricdo simbolica, uma vez que a
psique humana, segundo esta perspectiva, consiste num “padrdo de totalidade que s6 pode ser
descrito simbolicamente”.

A abordagem de Jung desafia, portanto, o tipo de pensamento predominante em nossos
dias, predominantemente dirigido pelo Logos, pela literalidade e impessoalidade. Whitmont
(1994) nos lembra que Jung considerava as faculdades intuitivas e emocionais indispensaveis
para a vivéncia adequada da psique, pois é apenas através de todos o0s seus elementos que

podemos tentar compreendé-la. Argumenta o autor:
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As dificuldades que a pessoa contemporanea comum encontra ao tentar
compreender a abordagem simbolica baseiam-se no fato de que, em resposta
a tendéncia introvertida, mistica e ao posterior obscurantismo eclesiastico da
Idade Média, o desenvolvimento ocidental recente enfatizou em excesso o
pensamento abstrato e racional. Este desenvolvimento preocupou-se
predominantemente com a utilizacdo pratica de objetos externos e
necessidades externas e, em nossos dias, culminou no positivismo orientado
para o fato e para a logica. Ele negligenciou em grande parte — ou peno
menos relegou a uma posicdo de menor importdncia — 0S aspectos
emaocionais e intuitivos do homem. Assim, a capacidade de sentir (que € a
capacidade de vivenciar um relacionamento consciente com a emocao [...]) e
a capacidade de intuir (isto é, a capacidade de perceber através de meios que
ndo sejam nossos cinco sentidos) ndo receberam valor moral adequado ou
exame consciencioso; 0s sentimentos sdo considerados como algo
dispensavel, as intuigdes ndo sdo consideradas “reais”. Esta ¢ uma abordagem
gue ndo é capaz de nos ajudar na compreensao de nossa motivagao basica, ja
que etos, moralidade e significado da existéncia apoiam-se basicamente em
alicerces emocionais e intuitivos. [...] Nossa cultura é orientada para a ldgica,
mas, ao lidar com nossos problemas mais fundamentais, a logica racional é
incapaz de nos oferecer respostas adequadas a compreensdo da vida e a sua
vivéncia (WHITMONT, 1994, p. 16-17).

Retomamos, aqui, as palavras de Jacobi (1986), para quem compreender a psique €
como abrir um caminho através do cipoal, muitas vezes impenetravel, dos fendmenos
psiquicos ambiguos. Conceituar ¢ uma tarefa ardua, “pois qualquer fixacdo demasiado restrita
ou unilateral demais mata a vida da alma”, acrescenta a autora. Assim, “toda formulagao
verbal e toda denominacdo de fendmenos e fatores psiquicos permanece sendo um
empreendimento inadequado, porque a equacéo entre 0 manifesto e o manifestavel nunca é
completamente solucionada” (JACOBI, 1986, p. 14).

Com estes esclarecimentos, objetivamos enfatizar que, ao abordarmos a psique,
qualquer tentativa de conceituacdo esbarrara nos limites do “como se”, 0 que nos restringira,
inexoravelmente, ao campo das metaforas. Desta forma, as definicdes do proprio Jung,
embora consistam em aproximacfes adequadas do fendmeno, respeitam os limites do
inescrutavel e constituem mais esboc¢os, propriamente ditos, que conceitos tedricos acabados.
A postura ndo-dogmatica adotada por Jung na compreensdo dos fenémenos psiquicos deixou
sua marca em seus escritos, notadamente na fluidez conceitual. Suas elaboracdes teodricas nao
sdo ditadas sob a forma de sentencas.

Ao se referir a concepcdo junguiana de psique, Salman (2002) a descreve como algo
fluido, multidimensional, vivo e capaz de desenvolvimento criativo. A psique engloba uma
interacdo de fendmenos intrapsiquicos, somaticos e interpessoais, 0s quais compdem uma
rede de relacionamentos indissociaveis.

Basicamente, a psique consiste num padrdo de totalidade gque inclui tanto o dmbito

inconsciente, relacionado aos fenémenos do mundo subjacente, como o ambito consciente,
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relativo aos fendbmenos do mundo manifesto (PENNA, 2005). Podemos dizer que o
inconsciente é um processo primario, a partir do qual a consciéncia se diferencia de forma
relativamente tardia. Ou seja, o inconsciente ¢ a fonte primordial, ¢ a “mae criadora da
consciéncia”, nas palavras de Jung (vol. 17, § 207).

A consciéncia, também chamada de “personalidade do eu” (JUNG, vol. 14/2, § 366)
é 0 que o homem conhece de si. Lembra-nos Penna (2009) que a origem da consciéncia é
arquetipica, ou seja, postula-se uma aptiddo inata, um potencial inerente ao ser humano para
formar ego e consolidar consciéncia. Esse potencial tende a se realizar independentemente do
tempo e local, visto que, em todas as épocas, 0 ser humano apresenta algum tipo de
consciéncia. Entretanto, esta € constituida dentro de circunstancias histérias e ambientais
especificas, o que evidencia um entrelagamento dindmico entre varios aspectos.

A consciéncia é um processo momentaneo de adaptacao, formado por conteudos de
natureza dirigida que, devido a sua funcdo de julgamento, operam de forma unilateral. Ela
guarda uma relacdo de dependéncia tanto das condicGes da consciéncia coletiva (isto e,
social), como dos arqueétipos do inconsciente coletivo. Jung (vol. 16/1) caracteriza a
consciéncia como um estado transitério, que depende de um desempenho fisioldgico de
méaxima intensidade e é regularmente interrompido por fases de inconsciéncia, isto é, pelo
sono. A psique inconsciente, ao contrario, além de estar continuamente presente, possui maior
longevidade. Nosso autor chega, portanto, a concluséo essencial de que a verdadeira psique €
0 inconsciente, e que a consciéncia “sd pode ser encarada como um epifendmeno temporario”
(vol. 16/1, § 205).

E justamente o aspecto inconsciente da psique — sobretudo, a diferenciacdo entre
inconsciente pessoal e inconsciente coletivo — que confere, ao pensamento de Jung, um de
seus aspectos mais distintos.

Segundo Jung, (vol. 7/2; vol. 9/1) os contetdos do inconsciente sdo de natureza
pessoal quando podemos reconhecer em nosso passado seus efeitos, sua manifestacao parcial
ou ainda sua origem especifica. Tais conteidos sdo formados por material reprimido da
consciéncia, em virtude do esquecimento ou do recalque, e também por material nao-
reprimido, que subjaz ao limiar da consciéncia. Jung (vol. 7/2) enfatiza que é impossivel
explicar pelo principio da repressdo a natureza subliminal de todo esse material; caso
contrario, a remocdo das repressdes proporcionaria ao individuo uma memoria fenomenal, a
qual nada escaparia. Assim, o inconsciente pessoal abriga todos 0s componentes psiquicos

subliminais, inclusive percepcdes subliminais dos sentidos.
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O inconsciente coletivo distingue-se do inconsciente pessoal pois ndo deve sua
existéncia a experiéncia pessoal, ou seja, ndo se trata de uma aquisicdo do individuo. Assim, a
consciéncia pessoal €, para Jung, um edificio erguido sobre o inconsciente coletivo, de cuja
existéncia ela, normalmente, sequer suspeita (vol. 17, § 208). Esta afirmacdo legou a obra de
Jung o andtema da ma-interpretacdo. Segundo palavras do préprio autor (JUNG, vol. 9/1, §
87), nenhum de seus conceitos encontrou tanta incompreensdo como a ideia de inconsciente
coletivo.

Sempre fundamentada em Jung, Jacobi (1986) explica que o inconsciente coletivo
tem o cardter de uma matriz parapessoal da soma acumulada em milhGes de anos de
condi¢des psiquicas basicas, cuja amplitude e profundidade ndo se pode perscrutar. Mais
tardiamente, Jung passou a utilizar o termo psique objetiva, salientando a qualidade né&o-
subjetiva desta dimensdo da psique, e seu carater humano geral, a priori. Essa definicdo
apresenta ainda a possibilidade de se resguardar o termo das interpretacfes errbneas, que
poderiam relaciona-lo a uma aparente coletividade ou a ideia de uma psique de massa.

Por inconsciente coletivo, ou psique objetiva, podemos compreender uma dimenséo
arcaica, primeva e originaria da psique, de onde se originam os motivos mitolégicos. Por isso,
0s mitos de todos 0s povos sdo seus reais expoentes. O inconsciente coletivo forma a base
profunda, inata e universal da psique. Trata-se de uma camada psiquica onde a
individualidade inexiste, onde todos comungam das mesmas possibilidades universais. Esta
camada pertence a humanidade, em geral. E uma condic&o inerente ao humano.

Para Jung, o inconsciente coletivo,

[...] como estrutura cerebral generalizada, ¢ um espirito “onipresente” e
“onisciente” que tudo pervade. Conhece 0 ser humano como ele sempre foi e
ndo como é neste exato momento. Conhece-0 como mito. E por isso também
que a relagdo com o inconsciente suprapessoal ou inconsciente coletivo vem
a ser uma expansao do humano para além de si mesmo, uma morte de seu ser
pessoal e um renascer para uma nova dimensdo, segundo nos informa a
literatura e certos mistérios antigos.

[...] Como homens civilizados, temos uma idade de aproximadamente dois
mil e quinhentos anos. Antes disso houve um periodo pré-histérico de
duracdo muito maior mas imprecisa, durante o qual se alcangou mais ou
menos o nivel cultural dos indios Sioux. E antes ainda se passaram centenas
de milhares de anos da mera cultura da pedra que recua a uma época
provavelmente muitissimo mais longa, ocorrendo nela a passagem do animal
para 0 homem. H4 umas cinquenta geracBes €ramos, por assim dizer,
simplesmente primitivos. A camada da cultura, esta simpéatica pétina, seria
portanto extraordinariamente fina e ténue, comparada as camadas primitivas
da psique, poderosamente desenvolvidas. Mas sdo estas camadas que formam
0 inconsciente coletivo, juntamente com os vestigios da animalidade que se
perdem nos infindos e nebulosos abismos do tempo (JUNG, vol. 10/3, § 13-
16).
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Jung nos informa, aqui, sobre o carater essencialmente arcaico da psique. A
consciéncia seria, assim, um estrato psiquico de superficie, uma espécie de vanguarda da vida
psicoldgica, atras da qual existe uma “longa cauda sauriana”, formada pela historia da familia,

da nagéo, do continente e do mundo todo (JUNG, vol. 18/1a, § 168-169). Jung argumenta:

Essa psique fundamentalmente antiga é a base da nossa mente, assim como a
estrutura do nosso corpo se fundamenta no molde anatdmico dos mamiferos
em geral. O olho treinado do anatomista ou do bidlogo encontra nos nossos
corpos muitos tracos deste molde original. O pesquisador experiente da
mente humana também pode verificar as analogias existentes entre as
imagens oniricas do homem moderno e as expressGes da mente primitiva, as
suas imagens coletivas e os seus motivos mitolégicos (JUNG, 1992, p. 67).

Uma das caracteristicas mais marcantes da abordagem junguiana é precisamente o
tratamento construtivo que esta dispensa ao inconsciente, ao despatologiza-lo e concebé-lo
como fonte da criatividade potencial. Conforme nos lembra Whitmont (1994), o inconsciente
coletivo é a fonte cristalina de desenvolvimento e crescimento futuros. A patologia, na
abordagem junguiana, instala-se justamente quando a consciéncia resolve trancar suas portas
e janelas, recusando-se ao dialogo com os conteudos inconscientes, tanto em seus aspectos
pessoais como em seus aspectos objetivos.

O inconsciente coletivo € o locus onde se encontram, aprioristicamente, 0s
arquétipos. Temos, aqui, mais um termo multivoco, uma vez que esse conceito foi
gradualmente lapidado por Jung, que Ihe deu formato como quem esculpe devagar uma pedra.
E por isso que encontramos em sua obra diferentes definicdes que, longe de significarem
inconsisténcia tedrica, sugerem um laborioso trabalho de aprimoramento conceitual.

Em sua obra Complexo, Arquétipo, Simbolo na Psicologia de C. G. Jung, Jacobi
(1986) empreende um trabalho de organizacao destas defini¢cGes, numa tentativa de delimitar
e elucidar esses trés conceitos fundamentais da psicologia junguiana. A autora sublinha a
énfase de Jung na distingcdo entre arquétipo em si e a manifestacdo arquetipica, imprescindivel
para uma melhor compreensédo destes termos.

Respeitando sempre os limites do desconhecido, e cdnscios de gue nos movemaos nos
dominios obscuros da psique, que s6 podem ser descritos de forma simbdlica, podemos
compreender os arquétipos como “dominantes estruturais da psique”, “condi¢des a priori”,
ou “o caso psiquico especial — tdo familiar ao bidlogo — do padrdo de comportamento que
confere a todos os seres vivos a sua indole especifica”, como explica Jacobi (1986). Assim,
podemos concebé-los como elementos centrais, arcaicos, que constituem a base dos padrdes

de comportamento instintivos e ndo-aprendidos, comuns a toda a espécie humana. Conforme
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sublinha Jung, “cles ja sdao dados a cada individuo recém-nascido e pertencem ao acervo
inalienavel das qualidades que caracterizam uma espécie” (vol. 9/1, § 714).
Referindo-se ao arquétipo em si, numa de suas definigdes mais tardias, Jung

esclarece:

Por isso devemos ressaltar mais uma vez que 0s arquétipos sdo determinados
apenas quanto a forma e ndo quanto ao conteido e, no primeiro caso, de um
modo muito limitado. Uma imagem primordial s6 pode ser determinada
guanto ao seu conteido no caso de tornar-se consciente e portanto preenchida
com o material da experiéncia consciente. Sua forma, por outro lado, como ja
expliquei antes, poderia ser comparada ao sistema axial de um cristal, que
pré-forma, de certo modo, sua estrutura no liquido-mae, apesar de ele préprio
ndo possuir uma existéncia material. [...] O arquétipo € um elemento vazio e
formal em si, nada mais sendo que uma facultas praeformandi, uma
possibilidade dada a priori da forma de sua representacdo. O que é herdado
ndo sdo as ideias, mas as formas, as quais sob esse aspecto particular
correspondem aos instintos igualmente determinados por sua forma. [...] No
tocante ao carater determinado da forma, é elucidativa a comparagdo com a
formacdo do cristal, na medida em que o sistema axial determina apenas a
estrutura estereométrica, ndo porém a forma concreta do cristal particular.
[...] O mesmo se da com o arquétipo: a principio ele pode receber um nome e
possui um nucleo de significado invariavel, o qual determina sua aparéncia,
apenas a principio, mas nunca concretamente (vol. 9/1, § 155).

Com esta explicacdo, Jung enfatiza que o arquetipo em si ndo possui qualquer
conteddo. Trata-se de um “eclemento vazio e formal”, uma “possibilidade dada a priori”. Por
ser um elemento vazio, o arquétipo, em si, € incognoscivel. Quando o arquétipo é preenchido
com o material da experiéncia consciente, ou seja, quando passa a ser percebido pela
consciéncia, falamos entdo da manifestacdo arquetipica. Assim, é a experiéncia individual,
localizada num determinado contexto social, histérico e cultural, que fornece substancia para
que esse vazio arquetipico seja preenchido. Jung (vol. 9/1, 8 6) afirma que o arquétipo
“representa essencialmente um contetido inconsciente, o qual se modifica através de sua
conscientizacdo e percepcao, assumindo matizes que variam de acordo com a consciéncia
individual na qual se manifesta”.

Nosso autor desconstrdi, portanto, a ideia da psique como tabula rasa, ou seja, a
concepcao de que um vazio total preceda a experiéncia humana. Para Jung, certas categorias
do pensar sdo anteriores ao sujeito. E verdade que faltam os contetidos concretos, mas as
potencialidades de conteldo sdo dadas a priori, pela disposicdo funcional, herdada e pré-

formada (vol. 6, § 578). Jung acentua que a psique é

[...] simplesmente o resultado dos modos de fun¢do cerebrais dentro da linha
genealdgica, uma sedimentagdo das tentativas de adaptagdo e das
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experiéncias da linha filogenética. O cérebro ou sistema funcional recém-
formado é, portanto, um instrumento antigo, preparado para finalidades bem
especificas, que ndo tem mera aperceptibilidade passiva, mas que ordena
ativamente as experiéncias e as obriga a certas conclusfes e juizos. Esse
ordenamento ndo acontece por acaso ou arbitrariamente, mas segue
condigBes rigorosas pré-formadas que ndo sdo transmitidas pela experiéncia
como conteldos de compreensdo, mas sdo condigdes a priori da
compreensdo. S&o ideias ante rem (antes da coisa), condi¢des formais, linhas
basicas tracadas a priori que ddo a matéria da experiéncia uma configuracao
especifica de modo que possamos entendé-las [...] (vol. 6, § 578).

Assim, compreendemos 0s arquétipos como potencialidades inatas, ou seja,
possibilidades inatas de ordenacdo das experiéncias de um ser humano. O que herdamos é,
portanto, a capacidade de ordenar as experiéncias dentro de possibilidades especificas. Jung
(1985) salienta que o termo “arquétipo” ndo ¢ usado para denotar uma ideia herdada, mas sim

um modo herdado de funcionamento psiquico. Jacobi (1986) esclarece:

[...] segundo Jung, os arquétipos representam uma condicdo estrutural da
psique, que, sob determinada constelagdo (de natureza interna e externa), é
capaz de produzir as mesmas formacdes, o que nada tem absolutamente a ver
com a transmissdo hereditaria de determinadas imagens. Ndo se queria
entender e, com frenquéncia, ndo se quer, que essas ‘“imagens originarias”
(que sdo, aliés, iguais ou parecidas apenas no seu modelo bésico) baseiam-se
num principio formador que ja é, desde sempre, inerente a psique: elas sdo
“herdadas” apenas no sentido de que a estrutura da psique, tal como &,
representa um patriménio humano geral e carrega dentro de si a capacidade
de manifestar-se em determinadas formas especificas (JACOBI, 1986, p. 54).

Os arquétipos, “eternos incriadosle”, sdo imutaveis em seu esbo¢o fundamental, mas
estdo sempre em transformacdo no seu modo de aparecer. Nesse sentido, sd0 como uma
melodia singela que, ndo importa em que tom seja tocada, nunca perde sua figura basica
(JACOBI, 1986, p. 54). Somente quando atingem a consciéncia eles apresentam alguma
possibilidade de compreenséo e assimilacdo. A apresentacdo de um arquétipo a consciéncia se
da, sempre, sob a forma de afetos e imagens.

O inconsciente fornece, portanto, uma espécie de “forma”, que é, em si, vazia e
incognoscivel. Da parte da consciéncia, esta forma é preenchida com material imaginado, o

que a tornara perceptivel. Kugler (2002) exemplifica:

Os contetidos das experiéncias pessoais sdo arquetipicamente estruturados de
maneiras particularmente humanas e podem ser comparados ao estbmago em
relacdo a comida. O inconsciente estd sempre vazio, ¢ o “estdmago” psiquico
para a comida (experiéncia pessoal) que passa por ele. O contetido especifico
da experiéncia consciente ¢ “metabolizado”, arquetipicamente estruturado,

16 Eternels incréés, conforme nomeia Jacobi (1986, p. 55), citando Bergson e Jung.



36

conforme categorias da psique humana que tornam a experiéncia significativa
para n6s mesmos e para os outros (KUGLER, 2002, p. 93).

Destarte, € impossivel confrontarmo-nos com um arquétipo de maneira direta. Ele
serd sempre apresentado a consciéncia sob a forma de uma imagem arquetipica. Assim,
quando o arquétipo aparece no aqui e agora do espaco e do tempo, podendo, de algum modo,
ser percebido pelo consciente, falamos entdo de um simbolo. Ou seja, o arquétipo em si é
sempre um simbolo potencial e, quando existe uma constelagdo psiquica geral ou uma posicéo
adequada do consciente, ele estd sempre pronto para se atualizar e aparecer como simbolo
(JACOBI, 1986, p. 72).

E desta forma que as relacBes, situacbes e ideias mais abstratas, de natureza
arquetipica, sdo traduzidas pela alma na forma de processos retrataveis ou de eventos
expressos em imagens, sejam de natureza concreta (figuras humanas, animais e vegetais) ou
abstrata (circulo, cruz, esfera, etc.) (JACOBI, 1986, p. 73-74).

As imagens arquetipicas séo anteriores a qualquer forma de elaboragéo intelectual.
Jung (vol. 6) as descreve como a “terra-mae” das ideias, sendo vivas, numinosas e dotadas de
forca geradora. Por isto o inconsciente é concebido, na psicologia junguiana,
fundamentalmente em seu carater criativo. Segundo Neumann (1974), o substrato e o pano de
fundo do mundo psicofisico fazem nascer formas espontaneamente, por isto falamos de uma
“fungdo criativa”. Assim, o inconsciente coletivo € a fonte de toda criacdo psiquica: ritos e
religibes, organizacdo social, consciéncia, arte: tudo encontra sua origem no mundo das
possibilidades arquetipicas.

E precisamente neste ponto que encontramos uma intersecgio entre o campo da arte
literéria e a psicologia analitica. Na arte, 0s arquétipos tornam-se “visiveis”, a medida que sao
exteriorizados em simbolos. A forma como s@o representados varia através do tempo e do
espaco, mas a manifestacdo € tida como certa. Conforme lembra Neumann (1974), o
arquétipo da Mée, por exemplo, como uma entidade dindmica no substrato psiquico, retém
sempre sua identidade, mas adota diferentes aspectos, diferentes coloracfes emocionais,
dependendo de onde se manifeste: no Egito, no México, na Espanha, nos tempos antigos,
medievais ou modernos. Essa “eterna presenca”, paradoxalmente multipla, torna possivel a
existéncia de uma variedade infinita de formas de expressdo; sua realizacao é cristalizada pelo
homem no tempo, de forma que a eternidade arquetipica forma uma sintese particular com
cada momento historico.

A alma, tal como a concebemos, ndo se expressa unicamente por meio dos

fendmenos de natureza pessoal, mas também nos fendmenos culturais, religiosos, histéricos e
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artisticos. Se quisermos compreendé-la, devemos inclui-los. A arte literaria — como qualquer
forma de expressdo artistica — consiste, assim, numa via de acesso a0 mundo incognoscivel
dos arquétipos. Observar a arte é buscar uma aproximacdo com o desconhecido que nos
habita, € uma tentativa de tatear nossas regides interiores onde a luz ndo penetra, onde nossa
individualidade se dissolve e onde somos parte de um todo, chamado Humano.

O mundo arquetipico se da a conhecer por meio da linguagem mitolégica, a qual
permeia peremptoriamente as formas de manifestacdo artistica — entre elas, a literatura. O
mito ¢ a substancia primeva do inconsciente e também da linguagem poética. E o rizoma da
criacdo literaria, e a compreensdo da relacdo entre psique e literatura deve passar,

necessariamente, pela questdo da mitologia.

2.2 — Sobre 0 mito

2.2.1 - Mito como linguagem do inconsciente

Ao descrever a trajetdria da producdo de conhecimento no ocidente, Penna (2009)
recorda que, a partir da Antiguidade grega, este calcou-se nas fungbes cognitivas, com
privilégio do pensamento racional. Entretanto, antes do conhecimento filosofico e cientifico, a
humanidade vivenciou outras formas de conhecimento. Assim como a crianga € movida por
funcbes perceptivas, intuitivas e afetivas antes de se orientar pela funcdo cognitiva ou
intelectiva, também na historia da humanidade a percepc¢éo, a intuicdo e a emocgao precederam
o pensamento. Conforme explica Cassirer (1994), fundamentado em Vico, a humanidade nédo
poderia comecgar com 0 pensamento abstrato ou com uma linguagem racional, mas teve que
passar primeiramente pela era da linguagem simbdlica do mito e da poesia. O autor sustenta
ainda que lado a lado com a linguagem conceitual existe uma linguagem emocional; lado a
lado com a linguagem cientifica ou ldgica, esta a linguagem da criacdo poética. Para Cassirer,
primariamente, a linguagem ndo exprime pensamentos ou ideias, mas sentimentos e afetos.

O mito estd na base da producdo do conhecimento humano. De acordo com Penna
(2009), a mitologia é uma producdo coletiva anénima e espontanea de conhecimento que
brota do inconsciente coletivo e constri consciéncia coletiva. Ou seja, 0s mitos sdo uma
forma de conhecimento produzido e acumulado pela humanidade desde seus primordios e,
durante muito tempo, vieram deles, exclusivamente, as respostas sobre as origens dos homens

e do universo.
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Tomado como portador do pensamento e da vida de um povo, 0 mito se apresenta
aos homens, conforme Gorresio (1999) como indicador do sentido de sua existéncia. Nao se
trata, portanto, de uma ficgdo inventada para explicar o mundo, mas de uma realidade que
organiza a existéncia humana e pereniza-se no existir do homem. Nesse sentido, Eliade (2001)
esclarece que o mito conta uma historia sagrada, a narrativa do inicio dos tempos. Uma vez
dito, ou melhor, revelado, o mito funda uma verdade absoluta.

Assim, de acordo com Eliade (1989), o mito fornece modelos para o comportamento
humano, conferindo a vida um significado e um valor. Por isto, compreender a funcdo dos
mitos nas sociedades tradicionais ndo é apenas explicitar uma etapa do pensamento humano, é
também compreender melhor uma categoria dos nossos contemporaneos.

Entretanto, é comum que nos deparemos, hoje, em nossa cultura, com uma
concepcdo de “mito” equivalente a ideia falsa, fantasiosa ou irreal. Esta ndo ¢ a concepgdo
originaria de mito, mas uma ideia criada posteriormente, fruto da ‘“desmitizacdo” do
pensamento humano, que bucava sobrepor as ‘“verdades” miticas o conhecimento
exclusivamente racional.

Eliade (1989) descreve este processo. Partindo do exemplo da cultura grega, que
funda a identidade cultural ocidental, ele afirma que o mito, apds inspirar e guiar toda aquela
civilizacdo, foi submetido a uma longa e profunda analise, da qual saiu radicalmente
“desmitizado”. Se, atualmente, em todas as linguas europeias o vocabulo “mito” denota
alguma espécie de ficcao, foi porque os gregos assim o proclamaram, ha vinte e cinco séculos.

Segundo Gorresio (1999), foi na escola de Mileto que o conhecimento mitico e o
filosofico teriam se diferenciado. De acordo com Cornford (apud GORRESIO, 1999), na
filosofia, o mito foi racionalizado, isto €, os elementos primordiais antropomorfizados na
narrativa mitica transformaram-se em principios abstratos (conceitos e ideias). A concepcao
de verdade que fundamenta as teorias filosoficas difere, portanto, da verdade que poderiamos
chamar de “mitica”.

Eliade (1989) afirma que foram sempre as decisGes arbitrarias dos deuses, seu
comportamento “caprichoso” e “injusto” e, sobretudo, sua imortalidade, que constituiam o
alvo dos ataques dos racionalistas. E a critica principal era feita em nome de uma noc¢édo de
Deus cada vez mais elevada, uma vez que um “verdadeiro Deus” ndo podia ser injusto,
imoral, ciumento e vingativo. A critica das tradicdes mitoldgicas foi levada ao pedantismo
pelos retoricos alexandrinos, autores que inspiraram os apologistas cristdos, sobretudo no

apontamento dos elementos historicos dos Evangelhos. Assim, a tese de que 0s mitos
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cantados pelos poetas ndo poderiam ser verdadeiros triunfou entre as elites intelectuais gregas
e, depois da vitdria do cristianismo, em todo 0 mundo greco-romano.

Mesmo que filosofia e mitologia sejam apresentadas como formas contradit6rias de
pensamento, Eliade (1989) adverte que o filosofo grego normalmente aceitava o essencial do
pensamento mitico: o eterno retorno das coisas, a visao ciclica da vida cosmica e humana. Ou
seja, hd uma espécie de “solucao de continuidade” entre o mito grego e a filosofia. Segundo o
autor, apenas com a descoberta da Historia (mais precisamente, com o despertar da
consciéncia histérica no cristianismo judaico e seu desenvolvimento com Hegel e seus
sucessores — é que mythos e logos se separam.

Ainda de acordo com o autor, essa “critica devastadora do mito”, feita em nome de
uma psicologia simplista e de um racionalismo elementar, ndo foi capaz de relegar ao total
esquecimento os antigos deuses e herdis. Embora alijados de sua forma classica, 0s mesmos
continuaram a existir sob os disfarces mais imprevisiveis. Foi assim que uma “mitologia
secularizada” chegou aos nossos dias. Esta heranga mitologica pdde ser aceita e assimilada
pelo cristianismo porque ja ndo estava carregada de valores religiosos vivos, mas passara a
constituir um “tesouro cultural”. Desta forma, gracas a cultura, um universo religioso
dessacralizado e uma mitologia desmitizada formaram e alimentaram a civilizagcdo ocidental.
H4, nela, mais que um triunfo do logos sobre o mythos; ha a vitoria do livro sobre a tradi¢éo
oral, do documento — sobretudo, do documento escrito — sobre a experiéncia vivida, que
apenas dispunha dos meios de expresséao pré-literaria (ELIADE, 1989).

A separacdo entre mythos e logos é também referida por Rowland (2010), que os
aborda como as duas formas de conhecimento nas quais se estruturou o pensamento humano.
Segundo a autora, 0 mythos estaria relacionado as narrativas épicas da Antiguidade, nas quais
desfilam deuses e herdis, que estruturaram e tornaram possivel a construcdo da historia,
cultura e identidade gregas. O logos seria um tipo de conhecimento secundario, derivado do
mythos. Seu carater é abstrato, racional, ndo-narrativo. A autora enfatiza a preferéncia
ocidental pela ordem racional do logos nas atividades filoséfica e cientifica. A exaltacdo da
razao pelo Iluminismo colaborou para acelerar o que a autora chama de “eclipse do mythos”,
parafraseando Laurence Coupe (ROWLAND, 2010, p. 22).

Mielietinski (1987) sintetiza a correlacdo entre a historia ocidental e a heranca
mitolégica dos primeiros tempos e da Antiguidade. Segundo o autor, essa relagdo oscilou
fortemente mas, no conjunto, em corroboracdo a Eliade (1989), ela ocorreu no sentido da
“desmitologizacdo”, cujo apogeu pode ser considerado o Iluminismo do século XVIII e o

Positivismo do século XIX. No século XX, ao contréario, deparamo-nos com uma subita
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“remitologizacdo”, ao menos em termos de cultura ocidental, que, pela envergadura, se opde
ao processo de desmitologizacdo no seu conjunto.

Observamos, portanto, que o carater fundamentalmente dubio, ambivalente e
perturbador dos mitos — ou, nas palavras de Rowland (2010, p. 21), suas possibilidades
“perturbadoras”, inquictantes — tém feito com que 0s mesmos constituam um ponto de
controvérsia entre tedricos desde a Antiguidade. Segundo Mello (2002a), nessa discussdo, em
meio a uma série de posicdes, destacam-se, grosso modo, duas posi¢cdes antitéticas: a que vé o
mito como fruto da ignorancia e fonte de escravizacdo do homem, e a que o considera raiz de
sabedoria, solo onde brota a criagdo artistica.

A psicologia analitica situa-se na Ultima vertente ja que, desde os primordios de suas
elaboracgdes tedricas, Jung assume para si a importancia crucial da mitologia. O inicio de sua
carreira medica se deu no Hospital Burghdlzli, proximo a Zurique, onde o trabalho com
pacientes esquizofrénicos proporcionou o fundamento teorico do que viria a ser a psicologia
junguiana. Os delirios dos pacientes estdo profundamente imbricados nos mitologemas, que
vieram a propiciar a Jung a percepcdo do inconsciente coletivo. A partir da descoberta deste
nucleo mitico contido na psicopatologia, Jung pdde conceber tais delirios ndo como sintomas
impenetraveis e desprovidos de sentido, como desejaria a psiquiatria classica, mas como
dotados de sentido proprio, desde que se parta de um pressuposto simbdlico para compreendé-
los.

Na prética clinica junguiana contemporanea, a compreensdao dos mitos continua
sendo algo fundamental, pois 0 movimento da libido inconsciente se da por associacao de
imagens mitologicas. Assim, detectando a imagem que domina o quadro clinico de um
paciente, o terapeuta pode perceber o diagnostico, ou seja, pode perceber qual a figura
arquetipica mitoldgica que esta dominando, naquele momento, seu processo de individuacao,
bem como vislumbrar seu prognéstico e evolucdo (BOECHAT, 2009).

Desta forma, observamos que um dos tracos mais distintivos da psicologia analitica é
justamente o resgate da importancia do mito para a compreensao da psique, ao reconhecé-lo
como substrato fundamental do inconsciente. Jung parte da premissa basica de que a psique
produz mitos de forma espontanea. Conforme explica Rowland (2010), a psicologia junguiana
origina-se de um relacionamento dialdgico entre mythos e logos. Segundo a autora, apenas o
mythos, formado pelas “historias” que configuram a psique na forma de narrativas, imagens e
simbolos, ¢é capaz de evocar as energias desconhecidas da alma. Ndo obstante, o logos se faz
igualmente necessario, como forma de “traduzir” a linguagem do mythos para uma forma

conceitual, o que possibilitaria sua compreenséo e elaboragdo consciente.
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Essa tradugdo se faz necessaria pois a linguagem mitica é sempre obliqua e indireta.
A propria etimologia da palavra “mito”, como nos lembra Hollis (2005), vem da metéafora
“olhar de soslaio”, o que sugere que a pessoa esta vendo o objeto de maneira vaga, parcial,
estreita. A expressdo insinua, ainda, que algo permanece despercebido. Hollis assim descreve:
“o mito carrega, desde sua origem, cercado de mistério, e através de um vidro obscuro, a
insinuacao, o respeito, a reveréncia, a frustracdo e o anseio por algo mais amplo, muito mais
amplo” (2005, p. 09).

Vivendo numa cultura majoritariamente materialista, em que os modelos cientificos
obliteraram as formas de conhecimento anteriores, e rejeitando essa dimenséo profunda que o
habita, o ser humano corre o risco de empobrecer-se consideravelmente, esterilizar-se, perder
0 contato com aquilo que confere sentido a existéncia. Por esse motivo, Hollis (2005) adverte
que, atualmente, o acesso ao mundo invisivel que o mito torna possivel nunca foi tdo crucial
para permitir algum equilibrio de espirito.

Na concepgdo junguiana, é imprescindivel voltar-se a compreensédo dos mitos pois
estes sdo a linguagem basica do inconsciente coletivo. Este é formado por conteudos preé-
l6gicos, experiéncias representativas que se manifestam, via de regra, sob a forma de imagens
e emoc0es, perceptiveis em sonhos e fantasias e, ndo raro, também em experiéncias auditivas
ou de outros sentidos. Chamamos tais imagens de “mitologicas” justamente por estarmos
familiarizados a sua exteriorizagcdo em lendas, historias, contos de fadas e formas religiosas
tradicionais (WHITMONT, 1994). Podemos dizer, portanto, que o inconsciente ‘“fala
imagens”, que expressam conteudos mitologicos, ou mitologemas. Hollis (2005) define os
mitologemas como elementos ou temas isolados, em qualquer mito. Sdo “nucleos essenciais
dos mitos”, nas palavras de Boechat (2009), que se repetem nos mais diversos mitos e nas
mais diversas culturas.

Jung (vol. 16/1) explica que os mitologemas, sobre os quais, em Ultima analise, se
assentam todas as religides, sdo uma expressao de fatos e experiéncias animicas interiores e,
através da anamnese do culto, possibilitam a manutencdo da ligacdo do consciente com o
inconsciente que, desde os primérdios até os dias de hoje, nunca deixou de ecforizar as
imagens primordiais. Gracas a essas formulas e imagens o inconsciente se expressa 0
suficientemente na consciéncia, e suas mobiliza¢Bes instintivas podem lhe ser transmitidas
sem choque, de forma que ela ndo perca nunca suas raizes instintivas.

Assim, o conhecimento dos estudos comparativos dos motivos folcléricos (que
expressam conteddos mitolégicos do inconsciente) € uma necessidade premente para o

psicologo. Tais motivos, ou imagens tipicas, podem ter sua origem rastreada até a
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Antiguidade ou mesmo até a Pré-Historia. Por essa razdo podemos dizer que a historia e a
mitologia encontram-se vivas nas camadas mais profundas do inconsciente. Nesse sentido,
Jung (vol. 7/2) explica que as velhas religides, os velhos simbolos, as velhas “verdades” ndo
nasceram “no ar”, mas da alma humana, tal como vive nos homens neste momento. Todas
essas “estranhas coisas” sdo parte desse lastro psiquico onde estdo gravados os vestigios
historicos da humanidade.

A linguagem simbdlica dos mitos foi escolhida por Jung para descrever 0s
complexos fendmenos do inconsciente, cujo carater vital ndo poderia ser completamente

assimilado por meio da descricdo racional e cientifica. Desta forma, ele afirmava preferir

[...] de modo consciente e intencional, as intuicGes e maneiras de exprimir
intuitivas e dramaticas da mitologia porque, tendo em vista o seu objeto, isto
é, os fatos animicos e vitais, tal procedimento ndo é s6 muito mais
expressivo, como também mais preciso do que a linguagem cientifica
abstrata que muitas vezes corteja a opinido segundo a qual suas intuictes
poderiam ser substituidas por equacdes algébricas (JUNG, (vol. 9/2, § 25).

Gracas a esta forma peculiar de expressao, Rowland (2010) argumenta que a escrita de
Jung, ao unir mythos e logos, conseguiu expressar a totalidade da psique, legando-nos textos
fascinantes, portadores de multiplas vozes e que reorientam as fronteiras entre ciéncia e arte.

A unido entre mythos e logos é realizada naquilo que Boechat (2009) caracteriza como
“pensamento simbolico”, o qual consiste, precisamente, na juncdo entre a forma de
pensamento linear, exigido pela adaptacdo ao mundo externo, e a forma de pensamento
circular tipica do sonho e da fantasia. O pensamento simbolico seria, assim, uma forma
elipsoide de pensamento em que a funcdo simbodlica do inconsciente esta plenamente
operativa. Consideramos que esta unido se materialize na psique do escritor. Ao expressar
imagens do inconsciente por meio da palavra, estes operam justamente na intersec¢do entre
pensamento conceitual e mitologico. Sdo artistas da “traduc¢do”, propriamente dita, da
transcricdo dos contetdos inconscientes para a forma escrita. A nosso ver, a importancia do

estudo da literatura, em psicologia analitica, assim se justifica.
2.2.2 — Mito como substrato da arte literaria
Depreendemos, a partir da argumentacao de Jung, que existem veiculos privilegiados

para a expressdo dos produtos do inconsciente coletivo: folclore, contos de fada, mitos,

lendas, antigas historias e obras de arte. Com relacdo a arte poética, a afinidade com o mito
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justifica-se na propria génese da linguagem. Argumenta Cassirer (1994) que a linguagem e o
mito sdo parentes muito proximos: nos primeiros estagios da cultura humana, sua relacéo é
tdo intima e sua cooperacdo tdo Obvia que é quase impossivel separar um do outro. Para o
autor, sdo dois brotos diferentes de uma mesma raiz. Cassirer sustenta que sempre que
encontramos 0 homem, vemo-lo em possessdo da faculdade da fala e sob a influéncia da
funcéo de fazer mitos (1994, p. 181). O autor enfatiza, ainda, a propria esséncia metaforica da
linguagem que, incapaz de descrever as coisas diretamente, recorre a modos indiretos de
descricdo, a termos ambiguos e equivocos — ambigiidade, esta, sempre presente no mito.

A propria definicao da palavra “mito” encontra estreita correlagdo com a linguagem
e com o mistério. N&o se trata de um termo univoco. Segundo Chantraine (apud GORRESIO,
1999, p. 36), mythos significa “sequéncia de palavras que tém um sentido, proposito,
discurso”. O autor explica que, na Odisseia (XI, 561) 0 mito aparece associado a épos, que
designa a palavra, a forma. Entre outros significados do termo, Chantraine relaciona ainda:
“palavras”, “aviso”, “intengdo”, “pensamento” e “historia”. Ainda de acordo com o autor, na
Odisseia, a palavra composta mithologeid ¢ traduzida por “contar uma historia verdadeira”.
Em Platdo, a palavra mythos + poién ¢ tomada na acep¢ao de “contar ficgdes”. Em Democrito,
alethomythos € compreendido como “entender a verdade”. Para Boechat (2009), a palavra
mitologia deriva do grego miéin, “manter a boa ¢ os olhos fechados”, expressdo oriunda dos
antigos mistérios de iniciacao.

Nas palavras de Mello (2002a), a linguagem e a arte se desprendem do solo nativo
comum do pensar mitico, ou seja, ambos brotam do mesmo impulso de formulacdo simbdlica,
a partir de uma experiéncia emotiva. Para a autora, a poesia, em determinados momentos
mitico-magicos, mantém conexdo com esse estagio anterior, solo do mito. Este territorio,
inconsciente por natureza, consiste numa fonte de criacdo imaginativa, indestrutivel e
inesgotavel (Cassirer, 1994, p. 252). Os conteidos inconscientes, seus motivos mitologicos,
nunca cessam de jorrar e de fornecer motivos a criacdo poética.

Mielietinski (1987) apresenta argumentacdo semelhante. Para o autor, a literatura
estd geneticamente relacionada a mitologia através do folclore. Nesse sentido, o drama e a
lirica assimilaram primordialmente os elementos do mito pela via direta dos rituais, festejos
populares e mistérios religiosos.

Cassirer (1994) nos lembra que as primeiras na¢Ges ndo pensavam por conceitos,
mas por imagens poéticas; falavam por fabulas e escreviam em hierdglifos. Assim, o poeta e 0
criador de mitos parecem viver, com efeito, no mesmo mundo. S&o dotados do mesmo poder

fundamental da personificacdo. Mesmo o poeta moderno volta, com frequéncia, o olhar para
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as eras “divina” ou “herodica”, como que olhando para um paraiso perdido. O poeta anseia,
portanto, por essa “idade de ouro” da poesia, “em que todas as coisas estavam ainda cheias de
deuses, em que cada colina era a morada de uma oréade, cada arvore, o lar de uma driade”
(CASSIRER, 1994, p. 251-252).

Bowra (1984) considera a génese da poesia remonte aos primérdios da humanidade,
aos cantos primitivos, embora apenas a partir do terceiro milénio antes de Cristo estes cantos
tenham passado a existir sob a forma escrita. O papel das palavras nessa arte composta (agéo e
canto) pode estar associado a necessidade da enunciacdo de preces de agradecimento e de
pedidos a entes divinos, antes da realizacdo de determinados atos e eventos, como o0 parto, a
caca e outras atividades.

O canto, prossegue Bowra (1984), é uma forma de dominar o invisivel, talvez mais
efetiva que 0s gestos, ja que consegue que seu propadsito seja mais evidente e estabelece uma
relagdo com os deuses e espiritos através da via mais segura: por meio das palavras. As
preces, embora ndo sejam obrigatoriamente cantadas, possuem ritmo que sugere melodia e ja
constituem antecipacdo da poesia.

Assim, desde os tempos primitivos, a palavra é utilizada como wveiculo para
confrontar 0 numinoso, ja que a matéria principal dos cantos, conforme Bowra (1984) séo as
duvidas impenetraveis e os mistérios que envolvem o homem — ou seja, fundamentalmente, o
sagrado. Para 0 autor, o pensamento mitico € expresso sob a forma de imagens que
transmitem associagcdes de ideias que cooperam com o efeito emocional e imaginativo,
elevando-o a um nivel mais misterioso que o de sua razao imediata.

No decorrer da histdria, observamos que mesmo com a transformacdo dos cantos
ritualisticos e com o surgimento das primeiras formas de poesia e narrativa, 0 mito continuara
a ser sua substancia elementar. Desde as mais antigas formas épicas de epopeia, como as
cancdes-lenda que contam a saga de diversos herdis milenares, vemos a manifestacdo dessa
“camada arcaica e mitoldgica”, como refere Mielietinski (1987).

Os mitologemas estdo na base das composicOes literarias, conforme podemos
verificar num estudo de Grintziev (apud Mielietinski, 1987), sanscritélogo russo. O autor
mapeou, nos épicos babilonicos, ugariticos, gregos e indianos, um “complexo mitoldgico”
que engloba os motivos da origem maravilhosa do herdi (Gilgamesh, os pandavos, Rama,
Aquiles, Keret e outros); da recusa, pelo herdi, ao amor ou a simpatia da deusa (Gilgamesh e
Ishtar, Akhat e Anat, Rama e Shurpanakha, Arjuna e Urvashi, Ulisses e Calipso, entre outros);
do desaparecimento do her6i ou heroina em consequéncia de morte, morte ficticia ou

expulsdo; rapto ou tentativa de rapto da mulher do heréi (Sita, Draupadi, Helena, Bris€ida,
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Penélope); busca do herdi ou heroina com a inclusdo da passagem pelo reino da morte; luta
contra 0s monstros e reunido do casal. Igualmente, Dumézil (apud Mielietinski, 1987), ao
levar em conta a subestrutura mitoldgica das epopeias heroicas, descreve uma série de
paralelos épicos na literatura antiga dos povos indo-europeus (escandinavo, irlandés, iraniano,
grego, romano e indiano).

Posteriormente, na Idade Média, a literatura permanecera, conforme Mielietinski
(1987), sob dominio da mitologia — a mitologia crista, neste caso. Situacéo idéntica ocorreu
no Oriente medieval, onde predominaram, na cultura, as mitologias budista, hindu e
muculmana. Esse dominio da mitologia na cultura contribui para a manutencao, em diferentes
medidas, dos tracos da “forma simbodlica da arte”.

Seguindo o fio temporal, constatamos que no Renascimento europeu, apesar do
antropocentrismo vigente e da tendéncia para o historicismo e a criticidade do pensamento, a
mitologia antiga continuou viva, fundida com o cristianismo, o grotesco, a magia e as lendas
de cavalaria. Isto denota, no conjunto, a permanéncia da realidade mitologica no pensamento.
Mielietinski (1987) considera que tal realidade, antes de caracterizar um preconceito, constitui
“o sangue” da cultura renascentista.

Nos séculos XVI-XVII, floresceu uma ampla gama de “tipos literarios” de imensa
forca generalizadora, que modelaram ndo so o0s caracteres sociais de seu tempo, mas tambem
alguns tipos cardinais de comportamento universalmente humanos: Hamlet, Dom Quixote,
Dom Juan, o Misantropo, entre outros — os chamados “modelos eternos”, que se tornaram
singulares prototipos (a semelhanca dos paradigmas mitologicos) para a posterior literatura
dos séculos XVIII-XX (MIELIETINSKI, 1987). Vemos, aqui, caracteristicas universais do
humano — arquetipicas, portanto — com roupagens proprias a cada contexto histérico e cultural
em que se manifestaram. A permanéncia das tematicas arquetipicas repete-se, ad infinitum,
através das mais diversas configuracdes sociais, o que podemos verificar por meio desta

observacdo do mesmo autor:

O Hamlet de Shakespeare faz parte da categoria de outros “Hamlets”, pecas
que retratam um heréi homoénimo e remontam a lenda de Sax&o, o Gramaético
(hd ainda outras lendas medievais acerca de um individuo ardiloso, capaz de
fingir de vingador: o islandés Byarn, o finlandés Kullervo, etc.) ou da classe
das “tragédias de vendetta”, como todos os acessorios indispensaveis e
estrutura do género da tragédia. [...] Enquanto “modelo secular”, Dom
Quixote também serve de protétipo para as obras dos séculos XVI11-XIX, por
exemplo, para os inimeros excéntricos no romance inglés, embora tenha
também as suas raizes arcaicas nas imagens dos diversos “loucos sabios” e
inclusive “toleirdes” lendarios, que fazem tudo fora de propdsito; isto se
refere mais a Sancho Panc¢a, que tem as mesmas raizes folcléricas dos
“picaros” do romance espanhol. Dom Quixote e Sancho Panga, enquanto
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original imagem-par, sdo construidos com base em contraste, a semelhanca
de alguns outros pares renascentistas idénticos (Morgante-Margutte,
Pantagruel-Panurgo, etc.), remontando, em suma, aos pares gémeos
contrastantes dos mitos arcaicos. [...] O enredo do romance de cavalaria se
reproduz em todos os momentos fundamentais e até nos detalhes
caracteristicos [...] mantém-se os tracos mais importantes da estrutura do
conto de fadas, que foi uma das fontes de formagéo do romance medieval [...]
(MIELIETINSKI, 1987, p. 331-332).

Tais “tipos literarios”, como vemos, encontram suas origens em correlatos remotos, o
que comprova a tese de que a literatura, desde seus primérdios, se constituiu num veiculo para
expressdo direta dos mitologemas. Estes, repetidos nos mais diferentes contextos de criagdo
literaria, deram a luz uma profusdo de personagens tipicos nos quais a humanidade se
reconhece em seus tracos mais fundamentais.

Os movimentos literarios dos séculos XVII1-XX, como 0 Romantismo, conservaram
a mesma relacao direta com a mitologia. Este, especificamente, buscou o emprego consciente
do mito, conforme assevera Mielietinski (1987). De acordo com o autor, 0s romanticos
alemaes (fins do século XVIII e inicio do seculo XIX) viam no mito a arte ideal, propondo-se,
até mesmo, a tarefa de criacdo de uma nova mitologia artistica, que traduzisse a profunda
unidade e identidade entre natureza e espirito humano.

Na literatura do século XX, perduraria o mesmo “mitologismo”, nas palavras de
Mielietinski (1987), como um fendmeno caracteristico manifesto na dramaturgia, na poesia e
no romance. O autor considera Ulisses, de James Joyce, um expoente desse periodo,
utilizando a obra como um exemplo para ilustrar o processo em que a mensuracdo mitolégica
fornece suporte para a interpretacdo simbolica. Também em Finnegans Wake, do mesmo
autor, a mitologizacdo aparece como elemento dominante. Mielietinski (1987) argumenta que
a “matéria mitologica” de Finnegans Wake remonta ao universo celta, entrelagada a motivos
biblicos e escandinavos. Segundo Atherton (apud Mielietinski, 1987), entre as fontes dos
enredos, personagens, citacdes e jogos fraseoldgicos do texto, figuram lendas irlandesas, o
Antigo e o Novo Testamento, o Livro dos Mortos, o Alcordo, a Edda, textos budistas e
confucianos, os Uppanishads, Homero, Tomas de Aquino, Santo Agostinho, Séo Jerdbnimo, 0s
heréticos, Dante, Shakespeare, Goethe, Oscar Wilde, Lewis Carrol, Freud e Jung, entre
outros.

Poderiamos acrescentar aqui uma miriade de exemplos literarios onde a mitologia
jorra pela escrita, entretanto, este ndo é o objetivo de nosso trabalho. Cabe a nds salientar essa
estreita relacdo para compreender a escrita — mais propriamente, o fazer poético — como

atividade que proporciona o contato com 0 mundo arcaico das imagens coletivas. Buscamos
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ilustrar, por meio dos exemplos citados, que 0 poeta pode ser considerado o agente deste
trénsito entre consciéncia e inconsciente, entre individualidade e coletividade.

Inimeros autores sublinharam essa qualidade intrinseca a atividade poética. Nas
palavras de Mello (2002a), o poeta é aquele que faz emergir o misterioso por meio da
linguagem. E aquele que fala por todos, por intermédio de imagens poéticas. O mundo e a

humanidade, a natureza, falam na voz do poeta, sob a forma de imagens. Segundo a autora,

O canto poético brota da mesma fonte de que emanam o mito e os cantos
primitivos, exprimindo todo o potencial emotivo da linguagem, na qual o
ritmo e as imagens simbdlicas se unem para revelar alguma coisa do homem
ao homem. Enquanto porta-voz desse canto, 0 poeta € como um mago, um
profeta, um vidente, a “antena de raga”, segundo Ezra Pound, aquele que tem
acesso a um outro mundo. Ou, entdo, o poeta é aquele que “conserva a

lembranga do céu anterior”, como assinala Joubertﬂ, ao delinear o perfil do
poeta. Ainda que a ele ndo se atribua um poder fora do comum, pode-se
perceber que o poeta projeta, através da linguagem, “clardes violentos sobre a
condigdo humana, nos limites da vida e da morte” (MELLO, 2002a, p. 56).

Desta forma, como refere Mello (2002a), mito e poesia sdo producdes da cultura
humana que tém em comum certo uso da linguagem, que difere do profano ou prosaico. No
desenvolvimento do pensamento légico e discursivo, a linguagem perdeu sua carga emocional
e tomou os rumos da forma cientifica de expressdo. Enquanto a linguagem primitiva ndo da
conta da expressdo de processos fisicos e metafisicos porque € limitada, e precario seu Iéxico,
a linguagem moderna, calcada no logos, carece de recursos para elaborar a multiplicidade de
associagcdes emocionais e imaginativas de determinados temas. Ambas valem-se dos simbolos
para remediar as proprias deficiéncias.

A poesia constitui, portanto, uma expressao simbdlica, que busca exprimir o
inexprimivel, preenchendo esta lacuna e recuperando a plenitude da vida. Na poesia, a
linguagem se despoja de seu carater cientifico, objetivo e pragmatico e abre-se para os valores
emocionais e intuitivos da criacdo artistica. Conforme Mello (2002a), a poesia é simbolo —
linguagem que, a0 mesmo tempo, se oculta e se mostra; € ritmo que faz pulsar as palavras e
possibilita o retorno a um tempo original, no ato de criar e em cada leitura. Na lirica,
expressdo simbodlica e movimento ritmico associam-se para proceder a uma revelagdo: “Se a
palavra mitica revela ao homem o sentido de seu estar-no-mundo, [...] a palavra poética
provém do interior do homem e nele tem ressonancia, funcionando como recurso de
autorrevelacao” (MELLO, 2002a, p. 53).

7 A autora se refere a JOUBERT, J. L. La poésie. Paris: Collin/Gallimard, 1977.
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Tomada como revelacédo e ruptura com o olhar prosaico do homem em relagdo ao
mundo, a exemplo do mito e do rito, a poesia realiza um hiato no tempo e no espago profanos
para instaurar o “sagrado”, para dar lugar ao momento epifanico que enseja o encontro do
homem consigo proprio (MELLO, 2002a).

Este hiato no tempo profano funciona, a nosso ver, como uma abertura para o
inconsciente coletivo. Jung (vol. 6) admite que sejam os poetas 0s primeiros a adivinhar as
correntes misteriosas que fluem subterraneas e a exprimi-las em simbolos eloquentes. Os
poetas “anunciam, como verdadeiros profetas, o que acontece no inconsciente, ‘o que ¢ a
vontade de Deus’, no dizer do Antigo Testamento, € que no futuro se manifestara
evidentemente como fendmeno geral” (JUNG, vol. 6, § 317).

Essa espécie de “vocagdo para a profecia” faz parte da tradicdo poética desde seus
primordios. Como informa Eliade (1989), na Grécia, 0s poetas eram inspirados diretamente
pela deusa Mnemosyne, personificagdo da Memoria. Ela é onisciente, conhecedora de tudo
aquilo que foi, aquilo que é e que serd. Quando possuidos pelas Musas, 0s poetas bebiam
diretamente da ciéncia de Mnémosyne, ou seja, do conhecimento das “origens”, dos

“primordios”, das genealogias:

Gragas a memoria primordial que consegue recuperar, o poeta inspirado pelas
Musas tem acesso as realidades originais. Essas realidades manifestaram-se
nos tempos miticos dos primérdios e constituem a origem deste Mundo. Mas,
justamente porque surgiram ab origine, essas realidades ja& ndo sdo téo
apreensiveis na experiéncia corrente. J. P. Vernant compara acertadamente a
inspiracdo do poeta com a “evoca¢do” de um morto do mundo infernal ou
com um descensus ad infernus efetuado por um vivo a fim de apreender o
gue quer conhecer. “O privilégio que Mnemosyne confere ao aedo é o de um

contrato com o outro mundo, a possibilidade de |4 entrar e sair livremente” 18
(ELIADE, 1989, p. 103-104).

Esta descensus ad infernus que caracteriza a inspira¢do do poeta, o “contato com o
outro mundo”, é expresso, na criagdo artistica, sob a forma de imagens que, por sua vez, sao
“transcritas”, materializando-se em palavras. Sdo as palavras que “desenham” a realidade
imageético-afetiva absorvida no “outro mundo”. A linguagem tem, aqui, um papel
fundamental. A facanha poética consiste justamente em unir consciéncia e inconsciente ao
expressar 0s conteudos mitologicos sob a forma de textos, atuando como verdadeiros

“mensageiros” desses contetidos.

'8 Eliade utiliza uma citagéo de J. P. Vernant, extraida de: VERNANT, J. P. Aspects mythiques de la mémoire em
Grece, Journal de Psychologie, 1959, p.07).
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Giosa (2008) afirma que a linguagem pode ser considerada como um mediador
simbdlico, o que significa que ela seja um processo e ndo o produto final. A palavra poética é
a palavra animica, fruto de um processo de dialogo com a prépria imagem. Nesse sentido,
considerar o texto como imagem significa considerar a linguagem como um meio de
representacdo simbdlica das imagens psiquicas. A linguagem é o mediador simbdlico que nos
leva a tecer nossa propria poiesis, a narrativa de nosso mito pessoal, ou seja, nossa histéria de
vida.

Concordamos com a colocacdo da autora de que linguagem é imagem (GIOSA,
2008), e partimos, em nosso estudo, dessa proposicdo elementar. Assim considerada, a
linguagem € percebida como algo estritamente relacionado ao desenvolvimento psicolégico
dos individuos. Partindo de Jung, enfatiza a autora que a imagem pode ser considerada como
simbdlica por revelar o inconsciente, destrancando suas portas. A imagem &, assim, dotada de
profunda emocao. Nas palavras de Giosa (2002, p. 157), “definitivamente, as palavras

sentem”.

2.3 — Sobre a imagem psiquica

Tomar como objeto de estudo as imagens presentes num texto requer que melhor
detalhemos este conceito. Uma vez que tomamos a linguagem como imagem, consideramos
que estamos trabalhando, por meio das palavras, diretamente com as imagens psiquicas que
elas exteriorizam. O que seriam, entdo, as imagens psiquicas?

Nosso ponto de partida é a constatacdo primeira de que 0 processo de representacao
mental seja fundamental para todas as funcGes basicas da personalidade. Sem ele, a
autoconsciéncia, a fala, a escrita, a recordacgéo, o sonho, a arte, a cultura — ou seja, aquilo que
chamamos de “condigdo humana” seria impossivel. Ao buscar compreender o papel dos
processos de representacdo (como os sonhos, associacfes, memdarias e fantasias) na formacéo
da personalidade e no desenvolvimento da psicopatologia, a psicologia profunda chegou a
ideia de um principio originario. Para Jung, esse principio ¢ o mundo das imagens (KUGLER,
2002).

Ao detalhar pontos fundamentais do modelo de funcionamento psiquico proposto por
Jung, Whitmont (1994) esclarece que a imagem é a forma mais basica de funcionamento da
psique. O autor se refere ao preconceito “muito apreciado” de que o consciente, ou seu
sistema de referéncias abstrato e baseado em conceitos seja a totalidade da psique. Enfatiza
Whitmont:
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N&o apenas 0s conceitos conscientes sdo aspectos parciais da totalidade
psiquica, mas o consciente, baseado no funcionamento mental
conceitualizado, é uma forma relativamente tardia, secundaria, de
desenvolvimento mental. A unidade basica ou original do funcionamento
mental € a imagem. Os conceitos sdo criados a partir de imagens, através da
atividade de abstracdo, que € um processo de pensamento. Um individuo
abstrai, ou afasta sua consciéncia da reacdo psiquica original que é
emacionalmente carregada, em direcdo aos conceitos destituidos de emogao.
A unidade de operatividade psiquica basica € a imagem emocionalmente
carregada. A conceituacdo pode ser comparada a criacdo de ilhas de
seguranca que 0 consciente tem que construir para si préprio no meio do
trafego cruzado de impulsos emacionalmente carregados e centrados em
imagens a fim de estabelecer uma posicdo aparentemente independente
(WHITMONT, 1994, p. 26).

Em Tipos Psicoldgicos — precisamente, no capitulo intitulado Defini¢bes — Jung (vol.
06) discorre sobre alguns conceitos fundamentais para sua psicologia, entre 0s quais 0
conceito de imagem. Ali, ele enfatiza que, por imagem, ndo compreende o retrato psiquico de
um objeto exterior, mas uma representacdo psiquica imediata, interior. Esta imagem g,
precisamente, “oriunda da linguagem poética”, ou seja, uma imagem da fantasia que se
relaciona diretamente com a percepcdo dos objetos externos. A imagem €, portanto, um
produto da atividade da fantasia que costuma aparecer abruptamente na consciéncia, como
“espécie de visdo ou alucinagdo, mas sem o carater patologico desta” (JUNG, vol. 6, § 827).
Tal imagem nunca toma o lugar da realidade objetiva, e se distingue da realidade dos sentidos
por ser sentida, justamente, como uma imagem interna, afirma o autor.

Jung (vol. 6, § 828) assevera que, ainda que ndo caiba a imagem psiquica um valor
de realidade objetiva, ela pode encerrar, para as experiéncias psiquicas, um valor um tanto
maior, por expressar justamente a realidade interna, que as vezes suplanta a importancia da
realidade externa. Sobre a natureza e procedéncia de tais imagens, ele argumenta:

A imagem interna é uma grandeza complexa que se compfe dos mais
diversos materiais e da mais diversa procedéncia. Nao ¢ um conglomerado,
mas um produto homogéneo, com sentido préprio e autdbnomo. A imagem é
uma expressao concentrada da situacdo psiquica como um todo, e ndo
simplesmente ou sobretudo dos conteldos inconscientes. E certamente a
expressdo dos conteldos inconscientes, nao de todos os contelidos em geral,
mas apenas dos momentaneamente constelados. Esta constelagdo é o
resultado da atividade espontanea do inconsciente, por um lado, e da situacao
momentanea da consciéncia, por outro [...]. A imagem é, portanto, expressao
da situacdo momentanea, tanto inconsciente como consciente. Nao se pode,

pois, interpretar seu sentido s6 a partir da consciéncia ou s6 do inconsciente,
mas apenas a partir de sua relagdo reciproca (JUNG, vol. 6, § 829).

E, portanto, o relacionamento da consciéncia com o inconsciente que faz com que as

imagens psiquicas sejam percebidas.
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Nosso autor esclarece ainda que tais imagens podem ser qualificadas como
primordiais, quando possuem carater arcaico, ou seja, quando apresentam uma concordancia
explicita com motivos mitoldgicos conhecidos. Neste caso, a imagem expressa contetidos do
inconsciente coletivo e sugere que a situacdo momentanea da consciéncia € mais influenciada
coletiva que pessoalmente. Ao contréario, a imagem pessoal ndo tem carater arcaico, mas
traduz contedos do inconsciente pessoal (JUNG, vol. 6, § 830-831).

Ao tomar para si a tarefa de aprofundar a compreensdo do conceito de imagem
psiquica, Kugler (2002) traca uma panorama histérico, apresentando as diferentes concepcdes
que acompanharam este termo no pensamento ocidental. O autor procura esclarecer quais as
definicbes de imagem que influenciaram Jung em suas formulacdes tedricas. Kugler nos
mostra que, desde os ideais metafisicos de Platdo até os arquétipos de Jung, um longo e
complicado relacionamento se desenvolveu entre as imagens e a questdo dos universais: 0
debate é sobre a existéncia ou ndo de tais principios e sobre a possibilidade de neles
assentarmos nosso conceito de natureza humana.

Kugler (2002) inicia seu passeio pelas definicdes de imagem a partir de Platdo
(428/427 a.C. - 348/347 a.C.), reportando-se ao mito da caverna, histéria que aborda
diretamente a questdo da imagem e sua relacdo com a realidade. De forma sintética,
poderiamos dizer que, para Platdo, existe um ideal aprioristico (um arquétipo) localizado na
eternidade. As imagens existentes no mundo material seriam apenas o “reflexo” desse ideal
existente. Assim, as imagens ndo sdo concebidas como interiores, mas como algo externo a
psique. Sao compreendidas como “copias” do ideal existente, e ndo principios iniciais.

Para Aristoteles (384-322 a.C.), aluno de Platdo, a imagem esta dentro do humano, e
a fonte da imagem encontra-se no mundo material, ndo na eternidade. Ou seja, as imagens sao
reflexos de dados sensorios, e ndo uma origem. Desta forma, tanto para Platdo como para
Aristoteles, a formacdo de imagens € uma atividade reprodutiva, ou seja, a representacao
consiste num processo de imitacao, ndo de criacdo (KUGLER, 2002).

Ao sintetizar a ontologia helénica com a teologia biblica, a concepcdo medieval
aprofundou a descrenca nas imagens. No aspecto teleologico, as imagens eram condenadas
como uma transgressao da ordem divina da criacdo e, no aspecto filos6fico, eram abordadas
como copias da verdade original do ser. Assim, tanto as tradi¢des judaico-cristds como as
tradices gregas concebiam a imagem como atividade meramente reprodutiva. Esta
concepcao perpetuou-se em textos como os de Santo Agostinho (354-430) e de Tomas de
Aquino (1225-1274) (KUGLER, 2002).
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Nos primérdios do Renascimento, algumas figuras situadas as margens do
pensamento predominante e ligadas aos estudos alquimicos comecaram a revisar radicalmente
a concepcdo de imagem. Paracelsus (1493-1541), Ficino (1433-1499) e Bruno (1549-1600)
desenvolveram uma nova concepcdo, entdo herética, segundo a qual a imagem era uma forca
criativa, transformadora e originéria, localizada dentro da condi¢cdo humana. Seria a primeira
vez, na histéria do pensamento ocidental, que a instancia responsavel pela criacdo se situaria
no interior do ser humano (KUGLER, 2002).

Esta concepcéo foi levada ao extremo por Descartes (1596-1650) que, com sua teoria
do sujeito pensante (Cogito, ergo sum — “Penso, logo existo”), situou definitivamente a fonte
de significado, criatividade e verdade dentro da subjetividade humana. A mente humana
passava a ter prioridade sobre o ser objetivo ou o divino. Entretanto, embora Descartes tenha
aberto o caminho para o humanismo moderno, ele ainda concebia a imagem como atividade
reprodutiva (KUGLER, 2002).

A mudanca significativa veio com David Hume (1711-1776). Enguanto continuava a
concordar com o modelo reprodutivo da imagem como copia mental de sensacdes indistintas,
Hume sustentou que esse mundo de representacGes contidas no sujeito humano era a Unica
realidade que poderiamos conhecer, o que o colocou diante de um inquietante dilema, dentro
do museu solipsista das imagens mentais. Desta forma, qualquer “verdade” possivel de se
alcancar seria sempre um ficcionismo arbitrario (KUGLER, 2002).

Uma verdadeira mudanca epistemoldgica foi proporcionada pelas ideias de Kant
(1724-1804). Em 1781, ele declara que o processo de formagdo de imagens é precondicdo
indispensavel de todo o conhecimento. A extraordinaria formulacdo kantiana demonstrou que
a razdo pura nao podia chegar aos objetos da experiéncia, exceto por meio dos limites
estabelecidos pelas imagens. A liberacdo da imagem efetuada por Kant deixou sua marca em
movimentos poderosos da arte e da filosofia no século XIX, como o Romantismo e o
Idealismo. Entretanto, confrontada com a devastadora Revolucgéo Industrial, que evidenciou a
exploracdo do ser humano pelo capitalismo desenfreado, a visdo idealista do humanismo
Romantico deu lugar a ideias mais moderadas e realistas dos poderes sintéticos da imagem,
nas concepgdes existenciais de Kierkgaard (1813-1855) e Nietzsche (1844-1900) (KUGLER,
2002).

Kugler (2002) argumenta que as categorias de Kant (tempo, espaco, nimero e assim
por diante) ofereciam as estruturas aprioristicas necessarias a propria razdo, e que Jung
estendera suas sutis implicaces aos dominios da psicologia profunda, postulando os

arquétipos como categorias aprioristicas da psique. Sem a existéncia de estruturas psiquicas
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compartilhadas, a comunicacgdo intersubjetiva por meio da imagem e da palavra seria, na
melhor das hipoteses, muito limitada.

Jung considera a psique, com sua capacidade de formar imagens, uma instancia
mediadora entre 0 mundo consciente do ego e 0 mundo dos objetos, tanto interiores como
exteriores. Assim, a experiéncia da realidade é intrinseca a condi¢cdo humana, e a mesma se

trata de uma funcdo da imaginacédo psiquica (KUGLER, 2002). Argumenta Jung:

Ao esse in intellectu falta a realidade tangivel, e ao esse in re falta espirito.
Ideia e coisa confluem na psique humana, que mantém o equilibrio entre elas.
[...] O que é a realidade se ndo for uma realidade em nés, um esse in anima?
A realidade viva ndo é dada exclusivamente pelo produto do comportamento
real e objetivo das coisas, nem pela férmula ideal, mas pela combinacéo de
ambos no processo psicoldgico vivo, pelo esse in anima. Somente através da
atividade vital e especifica da psique alcanca a impressdo sensivel aquela
intensidade, e a ideia, aquela forca eficaz que sdo os dois componentes
indispensaveis da realidade viva. Esta atividade autdnoma da psique, que ndo
pode ser considerada uma reacdo reflexiva as impressdes sensiveis nem um
orgdo executor das ideias eternas, é, como todo processo vital, um ato de
criacdo continua. A psique cria realidade todos os dias. [...] A fantasia me
parece a expressio mais clara da atividade especifica da psique. E, sobretudo,
a atividade criativa, donde provém as respostas a todas as questdes passiveis
de resposta; é a mae de todas as possibilidades onde o mundo interior e o
exterior formam uma unidade viva, como todos os opostos psicoldgicos. A
fantasia foi e sempre serd aquela que lanca a ponte entre as exigéncias
inconciliaveis do sujeito e do objeto, da introversdo e da extroversdo (JUNG,
vol. 6, § 73).

Por esse motivo, Kugler (2002) considera a imagem psiquica como uma “ponte para
o sublime”, um elemento que fornece a sensacdo vital de conexdo viva entre os mundos
interior e exterior. Este ponto de vista consiste numa importante mudanca ontoldgica, a
medida que a imagem mental deixa de ser vista como cdpia para assumir, conforme Kant, o
papel de origem e criador final de significado e de nosso senso de existéncia e realidade.

E atil retomar aqui uma discussdo contemporanea também aprofundada por Kugler
(2002), expressa na dicotomia universalismo versus construtivismo. O construtivismo seria a
abordagem da realidade que recorre a categorias socioldgicas, historicas ou intersubjetivas pra
demonstrar que os atributos universais sdo construidos por meio da linguagem no tempo, em
vez de dados como realidades metafisicas. A critica apresentada por Kugler (2002) é a de que,
muitas vezes, 0s proprios construtivistas também universalizam suas metaforas de origem,
ainda que implicitamente. Assim, formam-se universais como “o social”, “o historico” ou “o
intersubjetivo”. A abordagem junguiana oferece, portanto, uma alternativa as duas posigdes

contrarias: a que prega a desconstrucao e a universalista (essencialismo):
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Jung formula sua concepg¢do de imagem como uma terceira posicdo mediadora, esse
in anima, entre o que hoje seria chamado de desconstrucdo e universalismo. As
imagens psiquicas apontam para além de si mesmas tanto para os “particulares
historicos” do mundo a nossa volta quanto (sic) para as “esséncias” e “universais”
da mente e da metafisica. As imagens psiquicas significam algo que a consciéncia e
seu narcisismo nao podem compreender bem, as profundezas até agora
desconhecidas transcendentes a subjetividade. E essa profundeza so sera encontrada
tanto no mundo dos objetos quanto (sic) no mundo das ideias, da historia e da
eternidade. [...] Talvez a funcdo mais importante que as imagens psiquicas
desempenham é o de auxiliar o individuo a transcender o conhecimento consciente.
As imagens psiquicas oferecem uma ponte para o sublime, apontando para algo
desconhecido, além da subjetividade (KUGLER, 2002, p. 95-96).

A imagética, ou fantasia, produzidas na criacdo artistica, constituem nosso objeto de
estudo, e sdo tomadas, aqui, como producOes espontaneas da psique, situadas nessa
intersecgdo entre subjetividade e objetividade. Tomadas como cria¢Ges subjetivas, ou seja, no
que dizem respeito a psique individual do artista, ndo as pretendemos investigar, mas do
ponto de vista objetivo, arquetipico, podemos situa-las num contexto mitoldgico especifico, o
gue nos permitiria tentar esbocar alguma forma de leitura, refletindo sobre seus significados
em maior profundidade.

A fantasia, como propde Jung (vol. 6), deve ser entendida ndo apenas de forma
causal, mas também de forma finalista. Trata-se de interpretacfes complementares. Em nosso
estudo, contemplaremos a fantasia do poeta, exteriorizada em imagens expressas por meio da
linguagem, do ponto de vista de sua finalidade. Isto implica tomar tais imagens como
simbolos. Segundo Jung (vol. 6, § 808), “pelo fato de a fantasia ser a caracteristica principal
da atividade artistica do espirito, o artista ndo € mero apresentador, mas criador e, por isso,
educador, pois suas obras tém valor de simbolos que prefiguram as linhas do desenvolvimento
futuro”. Coletivamente falando, os simbolos apontam para aquilo que ainda ¢ desconhecido, o
que ainda ndo emergiu numa cultura. Acenam, portanto, para o futuro, sugerindo que algo

esta ignorado ou represado e deve ser trazido a consciéncia.
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2.4 — A abordagem junguiana da arte literaria

Jung ndo elaborou uma teoria especifica para a abordagem da literatura, nem propos
um modelo metodolégico acabado para a compreensdo de textos escritos. Entretanto, a
interpretacdo e compreensdo de textos o ajudou em muitas de suas formulagdes teoricas. A
hermenéutica sempre fora, nesse sentido, sua principal ferramenta. Segundo Penna (2009),
Jung concebia a hermenéutica a semelhanca do linguista ou do arquedlogo que procura
traduzir um fenémeno desconhecido a partir do conhecido, buscando a compreenséo por meio
de analogias e comparacdes. A autora frisa que o0 aspecto hermenéutico do método junguiano
decorre do pressuposto epistemoldgico de que o inconsciente s é acessivel a consciéncia por
meio de simbolos. Estes, dotados de natureza hibrida (consciente e inconsciente), sdo
percebidos pelo ego como uma mensagem cifrada, sendo necessario “traduzi-los” para a
linguagem da consciéncia. A hermenéutica consiste, precisamente, neste trabalho de tradugé&o.

Ao carater hermenéutico do método junguiano acrescenta-se 0 carater construtivo e
sintético que foi chamado por Jung de amplificacdo simbdlica — também chamada, por alguns

% 0 método junguiano de amplificagao

autores, de “método hermenéutico construtivo®
simbdlica é construido sobre o processo de associacdes paralelas extraidas de diversas areas
do conhecimento, em decorréncia do método comparativo e hermenéutico (PENNA, 2009).

Conforme Clarke (1993), a hermenéutica como arte de interpretacdo consiste,
basicamente, no processo de desenredar o significado de alguma coisa que ndo esta
obviamente clara. Este é o trabalho que Jung realizava diante de um texto: buscava seus
elementos simbOlicos e, por meio de associagdes ¢ analogias, tentava ‘“decifrar” suas
mensagens.

A proposta junguiana para a compreensdo dos fenémenos artisticos (notadamente, 0s
literarios) encontra-se dispersa em alguns fragmentos de sua obra, mas principalmente em O
espirito na arte e na ciéncia (JUNG, vol. 15). Nestes escritos, Jung critica o reducionismo do
modelo freudiano para a interpretacdo artistica, contrastando-o com uma proposta de
compreensdo mais amplificadora, melhor condizente com os pressupostos da psicologia
analitica.

Jung (vol. 15) explica que o método clinico freudiano baseia-se na suposicdo de que

0 doente neurdtico reprime certos conteddos psiquicos da consciéncia. Os conteldos

19 penna (2009) se refere especificamente a: CLARKE, J. J. Em busca de Jung: indagac@es historicas e
filosdficas. Rio de Janeiro: Ediouro, 1993; MARONI, Amnéris. Jung: o poeta da alma. S&o Paulo: Summus,
1998.
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reprimidos possuem carater negativo, qual seja, sexual, infantil, obsceno e até criminoso,

razdo pela qual sdo inaceitaveis a consciéncia. O pano de fundo inconsciente, formado por tais

elementos recalcados, ndo permanece inativo, gerando produtos fantasiosos. O essencial do

método de Freud consiste, entdo, na juncdo de todos os indicios desse pano de fundo. Por

meio da andlise e interpretacdo dos mesmos, busca-se reconstruir 0s processos instintivos,

elementares e inconscientes. Jung enfatiza que os contetdos do inconsciente, neste caso, sdo

concebidos apenas como sintomas, e ndo como simbolos, na acepg¢do junguiana que aqui ja

apresentamos. Para nosso autor, aplicar este método clinico a analise literaria constitui um

grave erro, cuja consequéncia € o “empobrecimento ridiculo” que pode destruir um poema.

Jung acredita que, se o significado da obra literaria for explicado pela teoria da neurose, entéo

ela ndo passa de um produto patolégico. Sua visdo é a de que, ao contrério, a arte seria

justamente a capacidade que o individuo tem de produzir algo sobre-humano, apesar dos

condicionamentos miseraveis que eventualmente conheceu na vida (JUNG, vol. 18/1, § 1723).

Jung (vol. 15) recomenda que a psicologia analitica deva despojar-se dos

preconceitos médicos, adotando uma orientagé@o diversa, pois a obra de arte ndo é uma doenca

e ndo pode ser reduzida a explicacdes de ordem clinica. Isto significa que, muito aléem de

investigar o condicionamento prévio do artista, é preciso perguntar pelo sentido da obra. O

condicionamento, a historia pessoal, s0 interessam na medida em que contribuem para a
compreensdo do sentido. Jung argumenta:

A insisténcia no pessoal, surgida da pergunta sobre a causalidade pessoal, é

totalmente inadequada em relagdo a obra de arte, ja que ela ndo é um ser

humano, mas algo suprapessoal. E uma coisa e ndo uma personalidade e, por

isso, ndo pode ser julgada por um critério pessoal. A verdadeira obra de arte

tem inclusive um sentido especial no fato de poder se libertar das estreitezas

e dificuldades insuperaveis de tudo o que seja pessoal, elevando-se para além

do efémero do apenas pessoal. [...] Uma psicologia puramente causal nada

mais pode do que reduzir cada individuo humano a um membro da espécie

do homo sapiens, pois para ela s6 existe produto e derivado. Uma obra de

arte, porém, ndo é apenas um produto ou derivado, mas uma reorganizacgéo

criativa daquelas condi¢gBes das quais uma psicologia causalista queria
deriva-la (JUNG, vol. 15, § 107-108).

Para compreender o sentido da poesia, Jung (vol. 15) recomenda que dela
participemos: € necessario permitir que a obra “nos modele”, como modelou o poeta. Desta
forma, podemos compreender a vivéncia originaria do artista. O poeta, para Jung, toca as
regibes profundas da alma, salutares e libertadoras, onde o individuo ainda ndo se segregou na

soliddo da consciéncia. Neste lugar psiquico, a individualidade se perde e todos os seres
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vibram em unissono. E por isso que a sensibilidade e acdo do artista abarcam toda a
humanidade.

E, portanto, nos contetdos coletivos, nas tematicas arquetipicas, que reside uma
possibilidade de compreensdo mais profunda do significado da literatura. Por este motivo,
Jung (vol. 15) estabeleceu uma diferenga entre dois tipos de criagdo literaria. No “modo de
criacdo psicolégico”, as obras nascem totalmente da inten¢do e determinagdo do autor, ou
seja, ele cria com inteira liberdade. O modo psicolégico tem como tema contetdos que se
movem nos limites da consciéncia humana. O “modo de criagdo visionario”, ao contrario, ¢
explicado por Jung por meio da imagem do nascimento de Palas Atena, saindo da cabega de
Zeus: ela vém a luz pronta, completa, acabada. O poeta é o intermediario, 0 mensageiro, uma
vez que tais obras praticamente se imp&em ao autor: a obra traz em si sua prépria forma e
tudo aquilo que ele desejar lhe acrescentar serd recusado. Na criacdo visionaria, o artista €
inundado por uma torrente de pensamentos e imagens que jamais pensou criar. Ha, aqui, uma
espécie de autonomia da obra de arte. O artista se submete, exteriorizando conteidos do
inconsciente coletivo. Por isso, muitas vezes, o tema ou vivéncia que se torna contetdo da
elaboracdo artistica € desconhecido do préprio artista. A esséncia desta arte, estranha e
profunda, parece provir de abismos arcaicos.

Cusick (2008, p. 15) exemplifica os modos de criacdo psicologico e visionario na
criacdo poética argumentando que determinados poemas deixam-se ser contados pelo autor,
enquanto em outros casos é o autor quem se deixa contar pelo poema.

No modo de criacdo visionario, a arte se apresenta como imperativo. Muitas vezes, 0
impulso que brota do inconsciente é tdo premente, que se edifica suplantando quaisquer
exigéncias da vida individual do artista, deixando-o a servico da prépria obra. Jung (vol. 15)
se refere a situacdo em que a obra inédita se imp&e com violéncia tiranica, sem se incomodar
com o bem-estar pessoal do artista que lhe serve de veiculo. Tal modo de criacdo fica evidente
no trabalho de artistas brasileiros como o escultor Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho
(1738-1814), que prosseguiu extraindo das pedras seus personagens historicos, embora grave
doenca lhe degenerasse o fisico, e também o pintor Candido Portinari (1903-1962) que,
mesmo intoxicado pelo chumbo contido nas tintas que utilizava, recusou-se a parar de pintar,
0 que o levou a falecer em decorréncia do envenenamento.

Cumpre aqui ressaltar a leitura feita por Rowland (2010) sobre tais formas de arte.
Referindo-se aos trabalhos literarios, a autora sugere que os modos psicoldgico e visionario

sejam tomados mais como modos de leitura que de criacdo. Segundo a autora, talvez seja til
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ao desenvolvimento de nossa percepcao literaria o exercicio de focalizar, nos textos, tanto a
presenca da consciéncia coletiva como do inconsciente coletivo.

Para Jung (vol. 15) a obra de arte literaria que resulta da criacdo visionaria (ou, na
concep¢do de Rowland, a obra “lida” no modo visionario) seria a obra reconhecidamente
simbdlica, aquela que diz algo para além de si mesma. Diante de tais obras, podemos nos
apropriar do simbolo, apesar de ndo conseguirmos decifra-lo satisfatoriamente. O simbolo
sera, sempre, um desafio a reflexdo e a compreensdo do pesquisador, dai o fato de a obra
mexer com seu intimo e raramente permitir um deleite puramente estético.

Igualmente, Cusick (2008) considera que a obra de arte poética passou a ser
valorizada precisamente por esta capacidade de ressonancia no intimo do leitor, algo que o
dirige para dentro, convidando-o a explorar o significado profundo de uma imagem. O autor
sintetiza esse momento com uma palavra emprestada da experiéncia religiosa: epifania. A
imagem poética pode ser considerada viva, simbdlica, se consegue atingir esse grau de
comunicacao com o leitor. Os chamados “grandes” poetas sdo aqueles que evocaram imagens
pregnantes de significado, verdadeiramente “gravidas” de sentido, capazes de tocar geracoes
inteiras de leitores, como os narcisos de Wordsworth, a igreja vazia de Larkin ou a raposa
noturna de Hughes®.

Cumpre que ressaltemos aqui que, embora tais imagens sejam portadoras de
conteddos provenientes do inconsciente coletivo, mesmo a criagdo visionaria seria impossivel
sem a participacdo da consciéncia. Rowland (2008) nos lembra que o ego ndo pode ser
excluido do trabalho de criacdo artistica, e que nada, na criacdo, pode ser cem por cento
inconsciente. Assim, 0 modo de criacdo psicologico e o visionario sdo duas categorias
interligadas, apresentadas como polos extremos com finalidades explicativas, o que ndo
significa que sejam dois campos estanques.

O primeiro passo para nos aproximarmos do significado de uma obra é compreender
“a que imagem primordial do inconsciente coletivo pode ser reduzida a imagem desenvolvida
na obra de arte” (JUNG, vol. 15, § 124). A palavra “reducdo”, a nosso ver, ndo implica
diminuicdo da importancia da imagem, nem uma simplificacdo da arte, tal como ocorre no
“método purgativo” freudiano, nas palavras do proprio Jung. Esta “reducdo” significa situar a
imagem num contexto arquetipico, visando seu melhor entendimento. Os temas mitolégicos

do inconsciente coletivo, expressos em imagens contidas nas obras literarias, estdo, segundo

2 O autor se utiliza de referéncias da poesia em lingua inglesa: | wondered lonely as a cloud, de William
Wordsworth (1770-1850), Church going de Phillip Larkin (1902-1985) e The Thought-Fox, de Ted Hughes
(1930-1998).
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Jung, aguardando a transcri¢do para uma linguagem compreensivel, conceitual. Tais conceitos
poderiam nos transmitir conhecimento abstrato e cientifico dos processos inconscientes que
sd0 as raizes dessas imagens arquetipicas.

Segundo Jung (vol. 15), sabemos que estamos diante de uma “situacdo mitologica”
pela intensidade emocional peculiar que a imagem instaura. Poeticamente, o autor explica por
meio de imagens: a sensacdo € de que cordas que nunca antes ressoaram foram tocadas em
nés, ou como se forcas poderosas, cuja existéncia sequer desconfidvamos, fossem
desencadeadas. Assim, sabemos que estamos diante de uma imagem arquetipica porque toda
referéncia ao arquétipo é sempre perturbadora, pois ele solta em ndés uma voz muito mais
poderosa que a nossa. Por isto, 0 poeta, ao dar voz aos arquétipos, fala como se tivesse mil
vozes, comove e subjuga. Ele eleva seu destino pessoal ao destino de toda a humanidade e
com isso solta nos leitores aquelas forcas benéficas que, desde sempre, possibilitaram a
humanidade salvar-se de todos os perigos e sobreviver a mais longa noite (JUNG, vol. 15, §

128). Para Jung, este &, portanto, o segredo de acéo da arte:

O processo criativo consiste (até onde nos é dado segui-lo) numa ativagdo
inconsciente do arquétipo e numa elaboracédo e formalizacdo na obra acabada.
De certo modo a formacdo da imagem primordial é uma transcricdo para a
linguagem do presente pelo artista, dando novamente a cada um a
possibilidade de encontrar o acesso as fontes mais profundas da vida que, de
outro modo, Ihe seria negado. E ai que esta o significado social da obra de
arte: ela trabalha continuamente na educacao do espirito da época, pois traz a
tona aquelas formas das quais a época mais necessita. Partindo da
insatisfacdo do presente, a ansia do artista recua até encontrar no inconsciente
aquela imagem primordial adequada para compensar de modo mais efetivo a
caréncia e a unilateralidade do espirito da época. [...] O que significa para sua
época 0 Realismo, o Naturalismo e o Romantismo? E o Helenismo? Séo
tendéncias da arte que trazem aquilo de que a respectiva atmosfera espiritual
mais necessitava (JUNG, vol. 15, § 130).

Jung (vol. 15) explica que, assim como os individuos, isoladamente, tém suas
atitudes e tendéncias espirituais caracteristicas, também os povos e as épocas, coletivamente,
experimentam a unilateralidade, o que significa que muitos elementos psiquicos
incompativeis com a orientacdo da consciéncia coletiva sdo dela excluidos. Nesse sentido, a
relativa inadaptacdo dos artistas implica, para eles, numa vantagem: ao permanecerem
afastados da estrada principal, seguem os proprios anseios e encontram aquilo que 0s outros,
sem saber, sentiam falta. Da mesma forma como, no individuo, a unilateralidade da
consciéncia é corrigida por realizacfes inconscientes, assim a arte representa um processo de
autorregulacdo espiritual para sua época. A imagética simbdlica contida na arte ilumina o

porvir, acenando para as dire¢Ges futuras da cultura.
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Por esse motivo, a analise psicoldgica dessa imagética ndo é somente valida, como
também necessaria. Ha4 uma espécie de sabedoria contida da arte, pois esta sempre tera algo a
dizer a consciéncia de sua época. Jung (vol. 15) argumenta que sempre que 0 inconsciente
coletivo se encarna na vivéncia e se casa com a consciéncia da época, ocorre um ato criador
que concerne a toda a época. Tomamos, portanto, uma obra literaria, no sentido mais
profundo, como uma mensagem dirigida a todos 0s seus contemporaneos.

A arte atua como compensadora do canone cultural, nas palavras de Jung (vol. 15) e
de Neumann (1974). Essa compensacao significa uma oposicdo ao senso de valores da época,
exemplificada por Neumann na arte da Renascenca: segundo o autor, o realismo que emergiu
na pintura daquela época (e que por séculos dominou nossa arte) tem um significado muito
maior que as puras consideragdes artisticas como a mobilidade das figuras, a perspectiva e as
cores. Ao contrario do que pode parecer, a arte renascentista ndo abandonou o simbolismo
medieval para reproduzir o mundo objetivo exterior. O que se estabeleceu, com esta arte, foi
algo decisivo para a cultura da época: o reaparecimento do arquétipo da terra, em oposicdo ao
arquétipo do céu, predominante na ldade Média. Em outras palavras, o naturalismo € a
expressdo simbolica de uma revolugdo ocorrida na estrutura arquetipica do inconsciente.
Conforme explica Jung (vol. 15), quando a consciéncia se extravia numa atitude unilateral, os
“instintos” mais profundos sdo vivificados e delegam suas imagens aos sonhos dos individuos
e as visdes dos artistas e visionarios, restabelecendo o equilibrio animico.

O olhar peculiar que Jung dirigia aos fendmenos artisticos em geral, e aos fendmenos
literarios, em particular, suscitou uma série de criticas e questionamentos, sobretudo pelos
autores que consideram 0s arquétipos como categorias rigidas. A interpretacdo com base em
tais categorias resulta, segundo Barnaby (1991), na reducéo de obras complexas, especificas e
individuais a “alegorias a-historicas e simplistas”. Compreendemos, entretanto, que
considerar a teoria junguiana como a-historica é ndo levar em conta uma assertiva
fundamental de Jung, justamente a de que a estrutura da consciéncia ¢ um “precipitado” da
evolucdo humana, um fato contingente da psique do homem, modelado pelo tempo e
relacionado com suas condicdes historicas. Os arquétipos sdo, dessa forma, fatos contingentes
da historia e experiéncia humanas que, por mais profundamente enterrados que estejam na
psique, por mais antigos e enraizados na histéria, poderiam concebivelmente ter se
manifestado por meio de outras imagens, caso a histéria humana, bioldgica e cultural, tivesse
sido diferente (CLARKE, 1991). Da mesma forma, argumenta Neumann (1974) que a
multiplicidade paradoxal da eterna presenca arquetipica, que torna possivel uma infinita

variedade de expressdes imagéticas, € cristalizada pelo homem em seu tempo: a “eternidade
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arquetipica” entra em sintese de forma singular com cada situagdo histérica especifica. O
arquétipo da Grande Mae, por exemplo, como estrutura dindmica no substrato psiquico, retém
sempre uma identidade, mas esta se manifesta numa miriade de formas — diferentes aspectos,
cores e tonalidades emocionais — dependendo de onde se manifeste. Este é o aspecto histérico
da psique, a nosso ver, impossivel de ser negligenciado. O pesquisador junguiano deve
sempre considera-lo, sob pena de ser acusado de essencialismo.

Rowland (2008) argumenta que a teoria junguiana se situa justamente no limite entre
0 pensamento transcendente e o imanente, dialogando com ambos. A natureza da teoria
junguiana é dialdgica, e resulta numa construcdo de narrativas, numa forma especifica de
contar historias, que tecem o contingente a partir de esquemas de ideias. E este aspecto
dialdégico que permite ao pesquisador junguiano explorar a questdo contemporanea do

» 2 e a responder perguntas como: as obras de arte significam a

“universal versus particular
mesma coisa ao longo de toda a historia e para diferentes povos? Seus significados podem
transcender todas as culturas locais? Ou, a arte é imanente, particular e completamente
enraizada num contexto cultural especifico?

Conforme Rowland (2008), a resposta de Jung a questdo do universal versus
particular esta presente em sua propria forma de escrever e de pensar, que apresenta 0s
universais (conceitos) emergindo da vida, da cultura, e sendo sustentados por um universal
absoluto, o inconsciente coletivo, incognoscivel e criativo. O resultado é uma teoria situada
entre 0s conceitos transcendentes e a historia, imanente. A compreensao junguiana da arte vai

tecer entre ambos, num continuo alinhavo. A autora argumenta:

[...] o artista cria num di&logo entre a inspiragdo espiritual da forma pura,
ideal, e a rede da vida corporificada, enraizada na cultura. De forma similar, o
critico [da arte] junguiano é convidado a descobrir um padrdo situado entre a
arte do “pai”, que apela para a beleza e estabilidade das ideias metafisicas ou
transcendentes, ¢ a arte da “mde”, imanente, corporificada, particular e
imersa nos mistérios incognosciveis do tempo e do corpo. O pélo imanente
da critica de arte se torna parte da prépria arte, pois é caracterizado por Eros,
conexdo, relacionamento e sentimento. A parte da mente relacionada com o
Logos sustenta os aspectos transcendentes da critica, segundo os quais ideias
e espirito oferecem-se para “estruturar” o trabalho artistico (ROWLAND,
2008, p. 06).

Os perigos de uma “interpretacdo reducionista”, que venha a restingir a
multiplicidade artistica a categorias estanques, rigidas e especificas (como querem os criticos

do conceito de arquétipo) sdo também considerados pelo proprio Jung (vol. 15), que assevera

2! Esta quest#o é analoga, na contemporaneidade, & discussao entre universalismo versus construtivismo, a que ja
nos reportamos neste trabalho (p. 45), com base em Kugler (2002).
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que psicologia ndo deve buscar “explicar” a literatura, justamente porque ndo existe um
principio psiquico que o permita. Conforme Rowland (2010), a psicologia, tal como Jung a
concebe, ndo descobriu “uma verdade” que a capacite a diagnosticar a arte e os artistas. O
principio norteador da compreensdo junguiana da arte reside, justamente, no rompimento com
a “interpretagdo”.

Rowland (2010) nos lembra que Jung criticava Freud exatamente por considerar o
complexo de Edipo como um “principio unificador” na mente criativa. Para Jung, a verdade
essencial da psique é a de que ndo ha verdade essencial — a0 menos, que nos seja
compreensivel. A proposi¢do metafisica da teoria junguiana € que o inconsciente coletivo seja
a coisa mais fundamental a ser dita sobre o ser humano, e uma vez que ele, a0 menos em
parte, seja incognoscivel, ndo pode haver nenhuma ideia completamente coerente, completa,
sobre o que forma nossa mente, estrutura nossas vidas ou mesmo gera nosso conhecimento.

Da mesma forma, de acordo com Rowland (2010), ndo pode haver nenhuma forma
de conhecimento, atividade humana ou disciplina académica que reivindique total poder
explicativo sobre 0 humano. Ou seja, a compreenséo psicologica da arte ndo pretende ser mais
“verdadeira” que a propria mensagem da arte. A abordagem junguiana, por sua natureza
ontologica e epistemologica nao pretende “explicar” a arte de forma alguma, mas iluminar
determinados aspectos que contribuem para a compreensao do humano. Nesse sentido, deve-
se reservar 0 espago para o desconhecido, que estard sempre presente, pois 0 simbolo é
inesgotavel. Havera sempre mais e mais para ser dito pelo simbolo, agora e nas leituras
posteriores que forem realizadas sobre a criacdo artistica. Assim, a abstracdo é necessaria,
bem como a criacdo de conceitos, para fornecer “inteligibilidade”, mas € necessario conviver
intimamente com o mistério do simbolo, preservando-o e respeitando-o. Afinal, a arte &,
conforme sugere Jung, 0 momento material em que consciéncia e inconsciente unem-se num

abraco.
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3 - O FEMININO ARQUETIPICO

3.1 — Masculino e Feminino como grandezas arquetipicas e sua relagdo com o
desenvolvimento da consciéncia

Compreender as imagens relacionadas o Feminino Arquetipico na poesia de Cecilia
Meireles implica explicitar nossa compreensdo sobre este conceito. E, para isso, é necessario
esclarecer que Masculino e Feminino sdo abordados, em psicologia analitica, como grandezas
simbolicas e, como sabemos, isso torna impossivel sua “dissecagdo” teodrica. Como ja
mencionamos, enquanto nos movemos nos dominios do simbolo, lidamos com fenémenos
que, por sua prépria natureza, sempre permanecerdo, em parte, inconscientes. Ou seja: nosso
intelecto jamais os esquadrinhard por completo, 0 que ndo nos impede de tentar uma
“aproximac¢ao” conceitual. Tal ¢ o objetivo deste capitulo. Nao estamos falando aqui em
definicbes, mas tentando apresentar “a melhor designagdo ou formula possivel de um fato
relativamente desconhecido, mas cuja existéncia ¢ conhecida ou postulada” (JUNG, vol. 6, §
903).

Ao lidar com grandezas arquetipicas, lidamos, portanto, com “modelos operantes” ou
“hipoteses operantes simbolicas”, fendmenos cuja existéncia ¢ deduzida a partir de dados
observaveis (WHITMONT, 1994). Masculino e Feminino como arquétipos “em si” nao
podem jamais ser conhecidos ou experienciados diretamente, mas apenas quando se tornam
acessiveis a consciéncia por meio de suas manifestacbes simbolicas. Trataremos, neste
capitulo, das manifestacdes por meio das quais podemos reconhecer a atuacéo do arquétipo do
“Grande Feminino”, ou “Grande Mae”, nomeagao utilizada por Neumann (1995; 1997; 2000).

Mantendo em mente que necessitamos langar méo, além das faculdades intelectivas,
de nossas faculdades intuitivas e emocionais para abordar simbolicamente um fendémeno,
podemos compreender o Masculino e 0 Feminino como expressdes do existir humano que
constituem modos de ser, estar presente e relacionar-se com o mundo. Como principios
arguetipicos, sao inerentes ao humano e ndo devem ser compreendidos como caracteristicas
diretas de homens e mulheres, nem confundidos com o sexo biologico. Sdo polaridades
psiquicas complementares, necessarias para descrever adequadamente a realidade que
conhecemos (CAVALCANTI, 1987; VON KOSS, 2000).

Cumpre ressaltar aqui que a percepcao dos dinamismos masculino e feminino ndo

deriva das estruturas anatomicas ou do funcionamento biolégico®’. Ao contrério, conforme

22 Whitmont (1991) se opde a ideia de que os principios Masculino e Feminino sejam considerados,
respectivamente, “ativo” e “passivo/receptivo” por analogia ao funcionamento dos Orgdos sexuais e
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Whitmont (1991), a anatomia e a fisiologia podem ser consideradas manifestacdes analdgicas,
em termos de estrutura, aos préprios padrGes arquetipicos que se manifestam
correspondentemente no plano psicodindmico.

Segundo Von Koss (2000), todo movimento, toda expresséo, todo comportamento é
constituido de uma mescla das polaridades masculina e feminina, ainda que em proporcdes
diferentes. Nada, portanto, pode ser considerado plenamente feminino ou masculino, o que é
expresso de forma exemplar no conhecido simbolo do Tao, em que cada polaridade carrega
uma fracdo de seu oposto. Entretanto, prossegue a autora, quando a interacdo destes principios
d& origem a um movimento expressivo, costuma-se denominar masculino aquele que tem uma
intencdo prévia e se mobiliza para alcancar este objetivo. Ou seja, 0 masculino “se langa” para
algo que esté fora e além dele. O movimento é considerado feminino quando emerge de uma
necessidade interna, tendo por objetivo responder a esta finalidade, ou seja, é emergente e
vinculado a fonte.

E uma peculiaridade da psique distinguir elementos que configuram opostos, tais
como luz/sombra, dentro/fora, positivo/negativo. Masculino e feminino constituem o
prototipo do principio de oposicéo e correspondem a tendéncia da psique a personificacdo de
seus componentes dinamicos. Isso significa que cada posicdo oposta toma facilmente, em
termos arquetipicos, o simbolismo de masculino e feminino e que é por meio dessa dualidade
gue vivenciamos 0s opostos em nGs mesmos e em nossa relacdo com os outros. O principio de
oposicdo consciéncia-inconsciente também é experienciado sob esse simbolismo, no qual o
feminino é associado a situacdo primordial inconsciente e 0 masculino é identificado com a
consciéncia dali emergida (WHITMONT, 1994; GALLBACH, 1995).

Os principios arguetipicos requerem uma maneira especial de compreensdo. Com
eles, a analise racional objetiva ndo funciona, sendo mais adequado aborda-los por meio da
linguagem emotivo-imagética expressa nos sonhos, na fantasia, na criacdo artistica e na

mitologia em geral.

reprodutores, ou seja, que a concepcdo simbolica derive da anatdbmica. O autor apresenta, inclusive, um
argumento que desconstrGi essa estereotipia: 0 sistema sexual feminino e o comportamento da célula-ovo
transmitem a primeira vista uma imagem passiva, receptiva e acolhedora, em contraste com a imagem dos
espermatozdides que buscam ativamente penetrar o 6vulo. Entretanto, assim que esta agdo se desloca para
dentro, ap6s a penetracdo da pelicula protetora do 6vulo, a dindmica se inverte: o espermatozdide ¢ dissolvido,
aniquilado por enzimas que estdo dentro do 6vulo, e seus constituintes sdo utilizados para consolidar o novo
embrido. “Embora externamente o feminino receba a penetracdo agressiva e a ela se submeta, no mistério
interior invisivel de seu ser ha a ativa dissolucdo e desintegracdo em prol da recriagdo, enquanto o masculino
externamente agressivo experimenta, nesse santudrio interior, a béncdo de render-se a um tipo diferente de
sabedoria” (WHITMONT, 1991, p. 156).
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Com a finalidade de facilitar o entendimento dos dois principios, Jung (vol. 10/3, §
255) emprega o0s conceitos de Eros e Logos: Eros seria uma imagem para 0 que
compreendemos como “relacionamento psiquico” ou “ligagdo”, ao passo que Logos
simbolizaria o “interesse objetivo”.

Whitmont (1991; 1994) manifesta algumas reservas quanto a essa figuragédo
simbdlica. Segundo o autor, na psicologia analitica € comum a tendéncia de se utilizar estes
apoios conceituais iniciais de Jung como se fossem caracterizacbes completas e definitivas
dos arquétipos masculino e feminino. Para o autor, os conceitos Eros-Logos confeririam
expressao a apenas um aspecto desses arquétipos. Ele afirma que a figura mitologica
masculina de Eros como divindade falica expressaria a libido agressiva e extrovertida,
estando, portanto, mais ligada a dindmica de funcionamento do Masculino que a do Feminino.
Além disso, “relacionamento psiquico”, segundo Whitmont, ndo seria de modo algum um
atributo exclusivo do Feminino, assim como “interesse objetivo” ndo seria uma prerrogativa
do Masculino.

Por essa razdo, considera Whitmont (1991) que a terminologia Eros-Logos ndo seja
suficiente para expressar toda a ampla gama de dinamismos desses principios arquetipicos.
Como os mesmos estdo simbolizados na mitologia universal e em culturas milenares,
Whitmont prefere utilizar como referéncia a antiga cultura chinesa, especificamente seus
conceitos de Yin e Yang.

O significado primario da palavra Yang se refere a algo que é iluminado pelo sol,
refletindo sua luminosidade. Como consequéncia, é quente e, ao refletir calor e luz,
movimenta-se de dentro para fora. O principio Yang encerra o elemento criativo ou gerador, a
energia iniciadora. Sua energia manifesta-se de forma assertiva em forca, impulsividade,
agressividade. E o divisor falico como a espada e a lanca, ou o poder de penetragio. Manifesta
disciplina, separacdo, distin¢do, individualizagio. E o elemento da criacdo, entusiasmado, mas
também restritivo e ascético (WHITMONT, 1994; VON KOSS, 2000).

O lado “ndo iluminado pelo sol” é representado por Yin. Ele permanece enevoado,
obscuro; movimenta-se de fora para dentro. O Yin € representado como receptivo, décil,
passivo, retraido, umido, frio, escuro, envolvente e continente. E o doador de forma e gerador,
é o0 ventre escuro da natureza que da a luz os impulsos, os anseios, 0s instintos e a
sexualidade. E sombrio, indiferenciado, agregador e coletivo (WHITMONT, 1994; VON
KOSS, 2000).

Yin e Yang se complementam: um pressupde 0 outro. Sem a existéncia de ambos,

ndo haveria o movimento, as oscilagbes e gradacdes entre os fendmenos. A
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complementaridade significa que os principios ndo sdo excludentes ou discrepantes. Sua
alternéncia é a marca do fluxo da vida, a eterna danca entre polaridades.

O Yang é visto por Whitmont (1994) como o principio que melhor caracteriza a
orientacdo consciente do homem e também o inconsciente da mulher (aos quais Jung
relacionou o conceito de Logos). O Yin, ao contrério, seria a marca da consciéncia feminina e
do inconsciente masculino (conceituado por Jung como Eros). Assim, os elementos
contrassexuais da psique obedeceriam esta caracterizagdo: a anima masculina seria a
portadora do elemento Yin, enquanto o animus feminino seria o portador do Yang. Esta
caracterizacdo da psique corrobora a ideia de que ambos os principios sdo atuantes em
homens e mulheres®,

Yin e Yang, anima e animus, Eros e Logos: consideramos que tais formas de
nomenclatura nada mais sejam que tentativas da consciéncia de captar e assimilar o
significado dos principios arquetipicos Masculino e Feminino. Essa descri¢do hipotética é a
unica possivel, dada a impossibilidade de apreensdo da realidade arquetipica. Jung (vol. 9/2)
afirma que essa realidade poderia até ser descrita em linguagem racional e cientifica, mas isso
nem de longe lhe exprimiria o carater vital. Por isso, julga mais adequada a expressdo
intuitiva e dramatica da mitologia, pois esta seria muito mais eloquente e compreensivel que a
linguagem abstrata da ciéncia tradicional. Desta forma, a evidéncia empirica para a existéncia
de tais principios psiquicos pode ser verificada sempre que a psique Sse expressa
espontaneamente na vivéncia de emocdes e na formacdo de imagens, como as que Sao
expressas nos sonhos, contos de fada, mitos, lendas, personagens masculinas e femininas da
literatura mundial, entre outras fontes. Além disso, na forma de animus e anima, tais
principios sdo projetados em figuras mitologicas, folcloricas e, quotidianamente, sobre
homens e mulheres vivos.

Sol e lua sdo, igualmente, imagens muito utilizadas para a caracterizacdo dos opostos
arquetipicos (JUNG, vol.14/1; CAVALCANTI, 1987). O proprio Jung (vol. 14/1), ao
examinar estas imagens nos escritos alquimicos, afirmou serem elas mais eficazes para o
entendimento dos opostos que o par Eros-Logos, os quais considerava como Vvalores
“Intuitivos-intelectuais™. Isto porque, para Jung, sol e lua sdo “conceitos indefinidos”, que

exigem uma fantasia viva e sempre vigilante, impossivel para aqueles que, por temperamento,

28 Jung (vol. 7/2) afirma que toda e qualquer experiéncia humana so é possivel dada uma predisposic&o objetiva.
Como sabemos, essa predisposicdo é dada por estruturas psiquicas inatas (arquetipicas), que permitem ao
individuo organizar suas experiéncias de vida. Isto implica dizer que, em homens e em mulheres, os arquétipos
Yin e Yang se manifestam como disposic¢@es a priori. Aos opostos complementares Yin e Yang, Jung relacionou
0s conceitos de animus e anima. A anima significa 0 componente feminino inconsciente na personalidade do
homem, enquanto 0 animus consiste no componente masculino inconsciente na psique da mulher.
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preferem os conceitos puramente intelectuais. Eros e Logos, portanto, seriam conceitos que
oferecem algo pronto e terminado, enquanto sol e lua, como imagens arquetipicas, nada tém
sendo sua exuberancia incompreensivel ao intelecto. “Se os primeiros conceitos significam
um valor cunhado e negociavel, os Gltimos representam a vida”, diz Jung (vol. 14/1, § 220).

O sol seria, portanto, a imagem arquetipica, eloquente e vivaz que melhor
caracterizaria a consciéncia masculina. Segundo Cavalcanti (1987), com sua claridade e luz
brilhante o sol representa 0 Masculino Arquetipico: € aquele que nos desperta da noite da
inconsciéncia para a vida consciente. E o contato claro com o real, que pressupde limites e
obrigacdes. Ele incita ao movimento consciente, que se manifesta através da forga, do
movimento veloz que busca seu complementar para a realizacdo da unido criadora. A
criatividade solar se dirige sempre a um objetivo definido, por isso ndo pode ser flexivel ou
maleavel. E o Chronos inexoravel, o diretor, o separador, ético, conceitual, executivo,
historico, racional, censor e regulador.

Se esta é a marca da consciéncia masculina, serd a marca do inconsciente feminino.
Se o sol inconsciente for reprimido e negado na mulher, brilhara de forma auténima, instintiva
e primitiva. Entretanto, se a consciéncia feminina for receptiva aos raios solares, eles seréo
benéficos e fecundadores. Segundo Jung (vol. 14/1), este sol, no inconsciente feminino, ndo é
0 “sol diurno” da consciéncia masculina, mas um “sol niger”. Um sol que ndo se apresenta
nem completamente claro, nem completamente escuro pois, como a consciéncia feminina é
marcada simultaneamente por luz e sombra, entdao seu inconsciente nao seria feito “s6” de luz,
ou “s6” de sombra.

A consciéncia do homem, diurna e luminosa, tem no seu oposto complementar
inconsciente, portanto, a noite. Para Jung (vol. 14/1), a lua é a imagem especular do
inconsciente masculino. Entretanto, esse inconsciente ndo pode ser feito apenas de sombra,
uma vez que a lua também fornece luz — ou, em outras palavras, ela também pode representar
a consciéncia: uma consciéncia lunar.

De acordo com Jung (vol. 14/1), essa consciéncia lunar é a consciéncia feminina por
exceléncia. Sua luz é mais suave: ela antes une que distingue. Diferentemente da luz solar,
que diferencia os contornos de todos 0s objetos, a lua reline o que esta perto e o que esta longe
em seu halo chiaroscuro. Para Cavalcanti (1987), a lua representa o conhecimento do
inconsciente, da natureza e do instinto. Um conhecimento intuitivo que desconhece o plano
I6gico, a exatido, a previsibilidade, a regularidade e a razdo. E um conhecimento com ritmo e

natureza proprios, dificeis de definir porque sua esséncia é ndo-conceitual. Suas qualidades
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aparecem ligadas, sempre, a fertilidade, ao acolhimento e & nutricdo que propiciam, a seu
modo, o desenvolvimento.

De um modo geral, nds ocidentais acabamos por equacionar o Feminino Arquetipico,
(lunar) como meramente “passivo” ou “receptivo” e o Masculino Arquetipico (solar) como
“ativo” e “criativo” (para maiores esclarecimentos, ver nota na pagina 64). Neste caso,
voltando as nomenclaturas Yin e Yang, Whitmont (1991) chama a atencdo para o fato de que
seria mais apropriado traduzir a ideia de Yin como ineréncia, unificacdo, incorporagéo,
atividade e existéncia, e a ideia de Yang como exteriorizagdo, diversificagdo, penetracdo e
acao externa.

Os principios Masculino e Feminino estdo estreitamente relacionados com a histéria
da evolucdo criativa da consciéncia humana, seja ela a consciéncia coletiva cultural ou a
consciéncia individual. Esse é um argumento desenvolvido por Neumann (1995; 1997; 2000)
e adotado também por Whitmont (1991). Os autores consideram que a evolugcdo da
consciéncia parte do nivel matriarcal (em que prepondera 0 Yin, ou o Feminino) para o nivel
patriarcal (em que prepondera o Yang, ou o Masculino). Aos criticos desse modelo,
argumenta Whitmont (1991) que pouco sentido faz assumir a evolugdo biologica da espécie
humana e negar a evolucao psicolégica.

A marca desta evolucdo esta presente no proprio cérebro, segundo Maclean (apud
WHITMONT, 1991), que descreve sua estrutura anatbmica como uma deposicao historica de
camadas, que formam um triuno. Assim, ha uma area cortical superior, neomamifera, abaixo
da qual estaria o sistema limbico, onde sdo gerados os afetos e, por altimo, o cérebro
reptiliano primitivo, responsavel pelas reacfes mais basicas de adaptacao e sobrevivéncia. Se
guardamos os vestigios do desenvolvimento no plano biolégico, por que negar o
desenvolvimento no plano psicolégico?

Nossa consciéncia individual pode ser Unica e ndo-repetivel, mas no inconsciente
coletivo, esse aspecto profundo e obscuro da psique, o homem “perde” sua individualidade.
Ele constitui o lécus psiquico onde a humanidade inteira comunga de temas comuns.
Conforme mencionamos, lembra-nos Jung (vol. 18/1a) que nossa consciéncia é apenas a
vanguarda de nossa vida psicoldgica, atrds da qual se estende uma longa cauda historica,
formada pela historia de toda a humanidade. Isto significa que, para chegar ao estagio em que
se encontra atualmente, a consciéncia coletiva teve que percorrer um longo caminho, assim

como o percorre a consciéncia de cada individuo em seu trajeto de desenvolvimento psiquico.
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A tese de Neumann (1995) é a de que uma série de arquétipos forma a constituicdo
principal das mitologias, 0s quais que mantém entre si uma relacdo organica e cuja sucessao
por estagios determina o desenvolvimento da consciéncia:

No curso de seu desenvolvimento ontogenético, a consciéncia individual do
ego tem que passar pelos mesmos estagios arquetipicos que determinam a
evolugdo da consciéncia na vida da humanidade. Na sua prépria vida, o
individuo tem de seguir a estrada percorrida antes dele pela humanidade,
estrada na qual esta deixou marcas de sua jornada impressas na sequéncia
arquetipica das imagens mitoldgicas [...]. As imagens arquetipicas sdo,
normalmente, vividas sem distlrbios e o desenvolvimento da consciéncia nos
individuos se processa tdo naturalmente quanto o desenvolvimento fisico nos
estagios da maturacdo corporal. Como os 6rgdos da estrutura da psique, 0s
arquétipos se articulam uns com os outros da mesma forma auténoma que os
orgdos fisicos e determinam a maturagdo da personalidade de forma analoga

a acdo dos componentes hormonais bioldgicos na constituicdo fisica
(NEUMANN, 1995, p. 13-14).

De acordo com Neumann (1995), embora cada individuo participe de uma época
historica e de uma configuracdo cultural especifica, sua consciéncia se desenvolve mediante a
passagem por uma série de imagens eternas e 0 ego, transformado nessa passagem,
experimenta constantemente uma nova relacdo com os arquétipos. A evolucdo criativa da
consciéncia do ego significa que, durante um processo continuo que atravessa milhares de
anos, 0 sistema consciente absorveu cada vez mais conteudos inconscientes, alargando
progressivamente suas fronteiras. Cada canone cultural molda-se segundo o padrdo
arquetipico preponderante num dado periodo e a tendéncia é que supere o padrdo precedente,
assimilando-o e integrando-o.

Na concepcdo do autor, o desenvolvimento ontogenético da consciéncia consiste
numa recapitulacdo modificada do desenvolvimento filogenético. No desenvolvimento da
consciéncia coletiva como na individual ha, de inicio, a preponderancia de fatores
transpessoais. O homem contemporaneo, consciente e individualizado, é um homem
posterior, cuja estrutura esta construida sobre estagios humanos prévios, pré-individuais, dos
quais a consciéncia individual se afastou apenas de modo lento. Ha que se admitir, portanto,
uma interdependéncia entre o nivel coletivo e o individual: de um lado, a histéria primitiva da
coletividade é determinada por imagens primordiais interiores, cujas projecdes no exterior
deram a luz poderoso fatores (deuses, espiritos ou deménios) que se convertem em objetos de
culto. De outro, estes simbolismos coletivos continuam vivos em cada individuo, e nosso
desenvolvimento psicoldgico é regido pelas mesmas imagens primordiais que determinam a
historia coletiva do homem (NEUMANN, 1995).
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O desenvolvimento da consciéncia em estagios arquetipicos (que ndo guardam
relacdes lineares com periodos histéricos®*) é, portanto, um fato transpessoal, ou, nas palavras
de Neumann (1995), um autodesdobramento dindmico da estrutura psiquica que domina a
historia da humanidade e do individuo. Esse autodesdobramento é marcado pela relagdo entre
polaridades, por nds experienciadas como a polaridade masculina e a polaridade feminina. A
preponderancia de uma polaridade ou outra da o tom especifico de cada fase.

Nesse sentido, o autor sustenta que, nos primdrdios de seu desenvolvimento,
inicialmente a consciéncia experimenta 0 mundo numa orientacdo feminina para,
posteriormente, experimenta-lo na orientagdo masculina. Igualmente Whitmont (1991) afirma
que a consciéncia desenvolve-se a partir de uma orientacdo ginecolatrica, matriarcal e magica
pra adquirir mais tarde contornos androlatricos. O termo “magico” ¢ aqui empregado para
designar uma atitude pre-verbal, simbiotica e unitaria, ou seja, o nivel de consciéncia anterior
aquela que é caracterizada pelo pensamento racional.

A descricdo mitologica para o desenvolvimento da consciéncia, postulada por
Neumann (1995), inicia-se com a fase urobérica, em que a consciéncia primitiva® (seja
coletiva ou individual) é simbolicamente representada pela imagem da uroboros, a serpente
que engole a propria cauda. Podemos caracterizar esta fase como o inicio do desenvolvimento
humano, uma espécie de época pre-natal em que a psique habita o paraiso indiferenciado, o
pré-mundo, época anterior ao nascimento do ego. A consciéncia esta, portanto, contida no
inconsciente, o “lago dos ndo-nascidos”, segundo o autor. Aqui, ainda ndo existe
diferenciacdo de opostos: como o wu chi da filosofia chinesa, a fase é simbolizada por um
circulo vazio. Noite e dia, luz e sombra, masculino e feminino ainda inexistem. A consciéncia
humana experimenta-se embrionaria, pois a sensacdo do ego € a de estar totalmente contido
nesse liquido primordial.

Quando a unido original no ventre materno chega ao fim, a consciéncia emerge de
sua identidade urobdrica e assume entdo uma nova orientacdo. No segundo ciclo de
desenvolvimento domina o arquétipo da Grande Mae. De acordo com Neumann (1995), a
consciéncia experimenta o peso esmagador do inconsciente na figura mitologica da Mae
Terrivel, a destruidora, a senhora sanguinaria da peste, da fome, do dilivio e da violéncia.

Simultaneamente, a Mée Boa € vivenciada como a plenitude do mundo, as dadivas generosas,

% Como descreve Whitmont (1991), os estdgios de desenvolvimento da consciéncia descrevem padrdes
psicoldgicos e ndo estagios socioldgicos e tém mais importancia do que as posi¢es de mée e pai dentro de
regras matriarcais ou patriarcais. Conforme o autor (p. 60), “a posi¢do social de um ou outro dos genitores é
vista, aqui, como expressao secundaria de uma percepcdo mais elementar do valor do arquetipicamente feminino
ou masculino em geral”.

% Empregamos o termo “primitivo” no sentido de primevo, arcaico.
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as colheitas abundantes e o ventre fecundo. Essa imagem fornece a sabedoria instintiva de
que, no mundo, existe uma profundidade e uma graca que sempre provera a ressurreicdo, a
reanimacdo e a continuidade da existéncia. Esse sentimento ambivalente, exteriorizado na
cultura, deu a luz uma profusdo de imagens de deusas-mées, identificadas com a bondade ou
com a morte — em muitos casos, com ambas.

Ainda de acordo com o autor, diante desta imensidao arquetipica constelada, o ego se
experimenta pequeno e impotente, minudsculo, aprisionado e dependente da figura materna
absoluta. Exposto as sombras do inconsciente, 0 homem arcaico experimenta a vida na
iminéncia do perigo constante, assim como a crianga experimenta a inseguranga, uma vez que
sua sobrevivéncia ndo depende de si mesma, mas da mée.

No estdgio seguinte, a separacdo dos pais primordiais tem inicio e, com ela, o
principio de diferenciagdo dos opostos. Temos, entdo, o afastamento da consciéncia de sua
matriz inconsciente inicial, o dragdo urobdrico original. O ego comeca a se instalar como
centro e se estabelece como consciéncia independente, superando a forga a situagéo anterior.
Este estagio se expressa imageticamente na luta de inUmeros personagens contra monstros
mitolégicos e na vitoria sobre o dragdo. Conforme Neumann (1995), somente a luz da
consciéncia pode o homem reconhecer. E esse ato de cognicdo, de discriminagédo consciente €
que divide o mundo em opostos. O autor argumenta que a afirmagao de identidade (“eu sou
eu”), por mais trivial que pareca, ¢ algo fundamental e consiste, para a consciéncia, numa
grande realizacdo. Por mais falaciosa que seja a independéncia egoica em relacdo a totalidade
da psique, instaura-se a possibilidade de uma consciéncia auto-orientadora.

A luta pela consolidacdo da consciéncia é expressa na jornada heroica. Nesse estagio,
ndo apenas a consciéncia alcanca autonomia, como também visa distinguir-se da natureza
(quer seja esta experienciada como 0 mundo ou como o inconsciente). O ego experimenta,
entdo, masculinidade, isto &, a sua autoconsciéncia cada vez mais ativa, como boa e ma a um
s0 tempo. Ele é expulso da matriz maternal e, nessa expulsdo, encontra-se a si mesmo
(NEUMANN, 1995).

Neumann (1995) deixa claro que faz parte da natureza da estrutura dos opostos
consciente-inconsciente que o Ultimo seja considerado como predominantemente feminino e o
primeiro, como predominantemente masculino. Argumenta o autor:

Essa classificacdo é evidente, porque o inconsciente, que da a luz e faz surgir,
do mesmo modo como devora e absorve, corresponde ao Feminino.
Mitologicamente, o Feminino é concebido na figura desse arquétipo e a

uroboros, assim como a Grande Mae, sdo dominantes femininos. Ao
contrario, o sistema da consciéncia e do ego — oposto ao sistema inconsciente
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— é masculino. Com este Gltimo estdo associadas as qualidades da volicéo,
deciséo e atividade, opostas ao condicionamento e impulsividade de um
estado pré-consciente e ainda sem ego.

O desenvolvimento da consciéncia e do ego [...] consiste na gradual
libertacdo do envolvimento dominador do inconsciente [...]. Se observarmos
esse processo mais de perto, veremos que ele trata da crescente
independéncia do Masculino que, originalmente, sO existia em germe, assim
como do desdobramento do sistema do ego e da consciéncia, de que
originalmente existiam apenas leves indicios, tal como os encontramos na
primeira infancia (NEUMANN, 1995, p. 101).

Como assevera Whitmont (1991), a desvalorizacdo dos valores femininos ¢ um
aspecto intrinseco a cultura dominante na vigéncia do desenvolvimento do ego patriarcal. Ou
seja, esse processo tem suas raizes numa dindmica psiquica elementar, necessaria ao
desenvolvimento da consciéncia. Em face da necessidade de separacdo entre consciéncia e
inconsciente, o Feminino foi reprimido por se identificar com o ultimo. Em sintese, a
desvalorizacdo do Feminino, do Yin e da anima — e, consequentemente, das mulheres, nas
quais eles se projetam — foi resultado da necessidade de separar 0 ego nascente de uma
consciéncia de campo todo-abrangente, tipica do mundo magico-mitologico onde imperavam
as necessidades e os instintos, com suas dinamicas transformadoras da existéncia (e, por isso,
sentidas como ameacadoras para 0 ego). Essa sensacdo de distancia €, contudo, ilusoria,
embora nao tenha perdido a validade para a mente que nela acreditava.

Nesse sentido, podemos definir matriarcado e patriarcado como “estagios psiquicos
caracterizados por diversos desenvolvimentos na consciéncia e na inconsciéncia, mas
especialmente por diversos posicionamentos em relagdo ao outro”, como define Neumann
(2000, p. 66). O matriarcado é reconhecido, segundo o autor, ndo apenas pelo predominancia
do arquétipo da Grande Mae, mas, de forma geral, por uma situacao psiquica total em que o
inconsciente e 0 Feminino sdo dominantes e em que a consciéncia e o Masculino nao
atingiram, ainda, autonomia e independéncia. O patriarcado, por sua vez, nao significa uma
autoridade sociolégica dos homens, mas antes o predominio de uma consciéncia
arquetipicamente masculina que se define pelo seu contraste com o inconsciente ou o
Feminino.

A consciéncia matriarcal se caracteriza, portanto, como uma consciéncia de
relacionamento, que contém um elemento de Eros, centralizando-se, simbolicamente, no
coracdo. Permanece em relagdo com o inconsciente, de acordo com o qual se orienta,
consciente de sua dependéncia. A consciéncia patriarcal, ao possuir um quantum de energia
deslocavel que pode utilizar como vontade, é um sistema que se autointerpreta como livre. E

um ego mental, centralizado na cabega, que funciona objetivamente por meio do pensamento
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e da abstracdo (GALLBACH, 1995; NEUMANN, 2000). Nesse sentido, partindo de
Neumann (2000), argumenta Gallbach (1995):

Nos processos de consciéncia matriarcal, lunar, entender e compreender
equivalem a “conceber”: o conteido a ser entendido entra no sentido
simbdlico de uma fecundagdo e movimenta a pessoa inteira, que o0 carrega e
se relaciona com ele. Enquanto na consciéncia patriarcal um contetdo
entendido sO é ordenado nos compartimentos do sistema mental, o entender-
conceber ¢ acompanhado por uma modificagio da personalidade. [...] E um
entender empatico, que circunda, englobando tudo em si em vez de separar e
diferenciar, como que uma visdo “gravida” que leva em conta méae e filho
simultaneamente. Ha sempre um outro, um significado oculto a ser levado
em conta, permitindo uma participacdo simultdnea de vérios significados
(GALLBACH, 1995, p. 41).

Conforme Whitmont (1991), o preco dessa conquista de independéncia, para a
consciéncia arquetipicamente masculina, é duplo: a perda do elo com o continuum vida-morte
e a experiéncia de si mesmo no mundo como uma consciéncia forasteira e alijada de suas
raizes. A consciéncia matriarcal — anterior e posterior a aculturacdo da mulher moderna a
consciéncia patriarcal — é, segundo Neumann (2000), caracteristica da mentalidade da mulher,
mas desempenha um papel significativo na vida do homem, uma vez que lhe rege os
processos criativos, quando a anima é ativada com maior intensidade.

Para Jung (vol. 14/2), esta consciéncia ¢ a propria “claridade do luar” — no homem, a
claridade da anima — que permite que enxerguemos as coisas da noite, do inconsciente. Por
esse motivo, o Feminino aparece, segundo o autor, como o verdadeiro suporte da totalidade
almejada. E necessario ter em mente, portanto, que a psique no consiste numa unidade, mas
numa “constelagdo”, nas palavras de Jung, em que, além do sol da consciéncia, existem outros
luminares de igual importancia.

Por conseguinte, € necessario ao desenvolvimento sadio da consciéncia que 0s
valores recalcados sejam novamente integrados, em prol da totalidade psiquica. Uma vez
reconhecida e experimentada a autonomia em relacdo a Méae, cabe a consciéncia que nasce
reconhecer, nela propria, os valores relacionados ao Feminino, e integra-los a personalidade.
Nesse sentido, conforme Whitmont (1991), a profusdo de simbolos portadores desta
mensagem presente nos sonhos, nas fantasias e na arte de nosso tempo significa que a Deusa,
aparentemente banida e exilada da consciéncia nos altimos milénios, faz novamente sua
epifania na consciéncia moderna. E necessério atentar para estes simbolos, expressdes afetivo-
imagéticas de uma dinamica arquetipica essencial, que fundamenta o que ha de mais arcaico e

nuclear em original em nosso funcionamento psiquico.
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3.2 — O Feminino Arquetipico por Erich Neumann

Para compreender o Feminino Arquetipico, reportamo-nos ao estudo feito por Erich
Neumann (1997) sobre seus componentes estruturais, no qual fundamenta-se, teoricamente,
nosso trabalho. Este descricdo minuciosa nos interessa a medida que necessitamos apreender

sua materializagdo por meio dos simbolos expressos na poesia de Cecilia Meireles.

3.2.1 — Dinamica, estrutura e duplo carater do Feminino

O arquétipo da Grande Mée constitui o nicleo do complexo materno. Trata-se de
uma forma configurada do Feminino Arquetipico, em que € possivel experienciar suas
polaridades positivas e negativas.

Ele € a matriz que organizara, na psique, a forma como o individuo vivenciara as
experiéncias relacionadas a figura da Mé&e. Em sua obra A Grande M&e: um estudo
fenomenoldgico da constituicdo feminina do inconsciente (1997), Neumann apresenta a
constituicdo interior deste arquétipo, bem como sua dinamica e o conjunto de simbolos por
meio dos quais, caracteristicamente, ele costuma se expressar.

Segundo Neumann (1997), o componente dindmico do arquétipo diz respeito aos
processos energeéticos, no interior da psique, manifestados em emocg6es positivas e negativas,
fascinacdes, projecfes, medo e sentimentos de que 0 ego esta subjugado por alguma forca
maior, ou ainda nos estados maniacos e de depressdao. Cada um desses estados, quando se
apodera da personalidade como um todo representa, segundo o autor, o efeito dinamico de
uma constelacdo arquetipica. J& o componente material do arquétipo se refere & maneira como
a consciéncia o percebe na forma de imagens especificas, ou seja, seu canone simbolico ou
grupo de simbolos.

Para melhor compreendermos este processo de “corporificagdo” do principio
arguetipico numa imagem, convém retomarmos Neumann (1997). Para fins didaticos, o autor
apresenta o inconsciente dividido em cinco niveis, através dos quais 0 Feminino Arquetipico €
vivenciado e exteriorizado, desdobrando-se em figuras divinas, entre outras manifestacdes

imagéticas. Essa representacdo em niveis pode ser visualizada no diagrama abaixo.
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Figura 1
Diagrama explicativo da diferenciacédo do arquétipo e de sua projecao,
conforme Neumann (1997)
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O primeiro nivel apresentado por Neumann (1997) é a realidade ndo-visual, a
atuacdo do “arquétipo em si”. O segundo nivel, uroboros, apresentado apenas em sua metade
direita (posto que o diagrama aborda apenas o desenvolvimento de seu aspecto feminino)
contém uma polivaléncia simbolica: agrega elementos masculinos e femininos, ambos em
carater positivo e negativo. Todos agem lado a lado, desordenadamente, e este plano pode ser
reconhecido no ego infantil, cuja condi¢do originaria vivencia simultaneamente tanto a
protecdo feminina maternal como a agressao assassina. A mistura de todos esses elementos,
segundo o autor, é percebida pela consciéncia por meio de uma imagética paradoxal de
simbolos.

No terceiro nivel, verifica-se uma diferenciacdo em “Grande Feminino” e “Grande
Masculino”, sendo que o Grande Feminino agrega elementos positivos e negativos, ainda de
forma desordenada. E este o “arquétipo primordial” do Feminino, 0 chamado Feminino
Arquetipico, em que a preponderancia de elementos femininos coexiste ainda com alguns

determinantes masculinos, positivos e negativos (NEUMANN, 1997).
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Uma forma configurada de Grande Mé&e destaca-se do arquétipo primordial,
conforme ilustra o quarto nivel, e nela torna-se visivel uma organiza¢do dos elementos. Ela
assume trés formas: a Méae Bondosa, a Mée Terrivel e a M3e Bondosa-Ma. A Mae Bondosa
agrega elementos femininos e masculinos positivos, enquanto a Mae Terrivel agrega as
polaridades negativas de ambos. A Mae Bondosa-M& permite a unido das polaridades
positivas e negativas (NEUMANN, 1997).

No quinto nivel, Neumann (1997) se refere a relacdo entre o mundo e a consciéncia
ligada ao inconsciente. Neste plano, esta representado o ego como centro da consciéncia. O
ego vivenciara as constelagcdes arquetipicas de forma direta, como imagens psiquicas
provenientes dos sonhos ou fantasias, ou de forma indireta, sob a forma de projegdes no
mundo externo. Tais projecdes caracterizam o sexto nivel.

Para Neumann (2000), o ato de conscientizagdo dos contetdos arquetipicos requer,
portanto, um agrupamento de simbolos ao redor do objeto, todos circunscrevendo e
descrevendo, a partir de varios lados, o desconhecido. Cada simbolo desvela um lado do
objeto, sugerindo uma faceta de seu significado. Assim, “somente o canone de tais simbolos
congregados em torno do centro em questdo, o grupo simbolico coerente, pode levar a uma
compreensdo daquilo para que os simbolos apontam ou tentam exprimir” (p. 26).

Tal ¢ o trabalho que buscamos realizar nesta pesquisa: agregar 0s simbolos
relacionados ao arquétipo da Grande Mae e coteja-los, lé-los em conjunto, buscando
compreender seu significado na escrita ceciliana.

O Feminino Arquetipico é compreendido por Neumann (1997) a partir da distingdo
de dois tipos de caracteres que podem interpenetrar-se, coexistir ou hostilizar-se mutuamente:
0 carater elementar e o carater de transformacéo.

O carater elementar é o aspecto do Feminino em evidéncia quando o0 ego € ainda
infantil ou ndo desenvolvido, ou quando o inconsciente mostra-se dominante em relacdo a
consciéncia. Ele demonstra a tendéncia do Feminino em conservar para si aquilo a que deu
origem. A funcdo de conter, em sua forma positiva, implica nutricdo, protecdo e calor, e na
forma negativa implica repadio e privacdo. O carater elementar é a base para o lado
conservador, estavel e imutdvel do Feminino, que prevalece no Maternal. Assim, o
simbolismo relacionado a esse carater expressa a situacdo matriarcal original da psique
(NEUMANN, 1997).

O carater de transformacdo, por sua vez, enfatiza o elemento dindmico, que coloca

algo em movimento, levando a modificagdo e a transformacdo. Durante o desenvolvimento
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psiquico, ele se encontra, primeiramente, submetido ao carater elementar, do qual se desliga
paulatinamente para adquirir uma forma independente.

Whitmont (1991) compreende o carater de transformacdo como expressdo do mais
profundo mistério da forga vital, no qual a criacdo, a destruicdo, a mudanca e a recriagdo sao
somente variantes de um processo unitario e Sseu jogo caracteristico com as proprias
possibilidades. Para Neumann (1997), este carater impele ao desenvolvimento, gerando
movimento e inquietagdo. O autor sustenta que, na mulher, ele € vivenciado de forma natural
na gravidez e nos mistérios ligados ao sangue, 0s quais a conduzem a experiéncia de sua
fecundidade. Além da gravidez, ele se expressa na menstruacdo e na amamentacdo, a
transformacdo simbolica do sangue em leite. No homem, o carater de transformagdo do
Feminino € vivenciado na figura da anima, a imagem da alma que corresponde a sua propria
feminilidade inconsciente, sua espiritualidade. A acdo da anima fascina, impele e seduz o
masculino as aventuras da alma e da criacdo.

Da mesma forma como o carater elementar, o carater de transformacédo encerra as
polaridades positiva e negativa. Se a polaridade positiva estimula a inspiracdo, o crescimento
e 0 desenvolvimento animicos, seu lado negativo é representado pela loucura, que signfica a
morte a extincdo animico-espiritual (NEUMANN, 1997).

Uma vez caracterizado o principio arquetipico, Neumann (1997) procede a descricéo
das formas pelas quais ele se expressa, ou seja, enuncia seu canone simbdlico, tal como se

expressa nas religides, na mitologia, nas artes e nas manifestacées culturais em geral.

3.2.2 — O canone simbdlico relacionado ao Feminino Arquetipico

Evidentemente, uma descricdo minuciosa deste canone ndo poderia ser contemplada
num anico trabalho cientifico. Neumann (1997) se detém, portanto, nos simbolos mais
recorrentes nos mitos e ritos culturais.

O autor parte da imagem do vaso como nucleo do simbolismo central do Feminino, o
qual abriga, simultaneamente, tanto o carater elementar como o de transformacdo. Este
simbolo aparece desde os primérdios da evolucdo até seus estagios mais recentes como a
esséncia deste principio arquetipico. Nesse sentido, a equacdo simbdlica MULHER = CORPO
= VASO corresponde a experiéncia mais elementar da humanidade com relacdo ao Feminino,
Ou seja, a maneira como este principio tem sido vivenciado por homens e mulheres desde 0s
tempos mais arcaicos (NEUMANN, 1997).
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Segundo o autor, a vivéncia do corpo como vaso significa que todas as fungdes vitais
béasicas, principalmente o metabolismo, sdo compreendidas como algo que se da em seu
interior — o0 qual, pode-se dizer, sempre foi um lugar desconhecido e obscuro. Suas zonas de
entrada e saida tém um significado muito especial, pois da mesma forma que o alimento €
colocado para dentro desse receptaculo, dele mesmo “nascerdo” coisas € brotardo elementos
criadores, desde as excrecfes e 0 sémen até a respiracdo e a palavra. O interior do vaso €
arquetipicamente idéntico ao inconsciente, o “local” dos fendmenos psiquicos que, para o ser
humano, ocorrem na parte de dentro, nas trevas (ainda hoje, este simbolismo do vaso esta
vivo para o homem moderno, na medida em que acredita na existéncia de uma alma “contida”
no corpo) (NEUMANN, 1997).

Como descreve Neumann (1997), o vaso enquanto corpo possui como elementos
simbdlicos, sobretudo, a boca, 0 seio e o utero. O ventre igualmente simboliza 0 que esta
contido no corpo-vaso e, como simbolo do interior, utiliza-se 0 6rgdo adequado para esta
designacdo: o coracdo. O nivel mais profundo da zona do ventre € o mundo inferior,
representado pelos simbolos das trevas subterraneas, da noite ou do inferno, mas também da
fenda, da caverna, do abismo e do precipicio que, em inimeras mitologias, representam o
aspecto de utero da terra a ser fecundado.

Como o Grande Feminino engloba a vida e a morte, a terra também participa do
carater elementar na funcdo de tumulo. Assim, a caverna simboliza tanto habitacdo como
local de sepultamento, simbolismo que se estende para as figuras do esquife ou urna.

Neumann (1997) descreve uma proxima gama de simbolos em que a funcdo evidente
é a de contencdo: o simbolo vegetal da fruta (por exemplo, a romd, que contém 0s graos em
seu interior), da vagem e, por abstracdo, a cornucopia. No mundo animal, esse carater é
representado pelo porco (simbolo da fertilidade), pelo marisco (por seu formato fechado), pela
lula e pela coruja (estas ultimas, pela morfologia semelhante ao Utero). Entre os simbolos
culturais, encontram-se o barril, a caixa, o cesto, 0 bolso, 0 bau, a gamela e o saco.

No grupo de simbolos cuja funcdo protetora sobrepuja a de conter, encontramos o
ninho, o berco, o leito, o navio, a carroca e o esquife. A montanha e a caverna, como
habitacdes ou tamulos, igualmente, encerram simultaneamente as fungdes de protecdo e
salvaguarda. As cavernas protetoras representam a forma natural de simbolos culturais como

o templo, o temenos®, a cabana, a casa, a aldeia, a cidade, a grade, a cerca e 0 muro, que

%6 O termo grego Temenos é explicado por Sharp (1991), que o define como local sagrado ou protegido. E
utilizado em psicologia na acep¢do de um recipiente pessoal ou de um sentimento de privacidade que cerca um
relacionamento analitico.
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aludem a protecdo e ao limite. Entre tais simbolos encontram-se, adicionalmente, as
vestimentas (camisa, vestido, casaco, véu) e utensilios como a rede e 0 escudo (NEUMANN,
1997).

O proximo grupo de simbolos traz o carater de transformacéo ja existente, embora
ainda submetido ao carater elementar. Trata-se, portanto, de uma simbologia intermediéria.
Esta inclui o vaso, a chaleira, o forno e a retorta, que acentuam o carater elementar formal do
Grande Circulo, embora ja exercendo o aspecto fecundo do Utero e seu potencial para
transformar. Os simbolos do vaso, da tigela, da taca, do célice e do Graal ja ndo derivam do
ventre, mas dos seios da mulher-vaso, o que evidencia o aspecto de nutricdo do Feminino
(NEUMANN, 1997).

A égua é, por exceléncia, um simbolo central de contenc¢do, como Utero da vida, mas
também de nutricdo e transformacgdo. Enquanto no poco o carater elementar é acentuado, a
fonte evidencia o aspecto de transformacgdo, por seu movimento ascendente, de irrupcéo e
movimentacdo (NEUMANN, 1997).

Para Neumann (1997), o simbolismo da transformacdo é determinado por um dos
mistérios mais numinosos do Feminino: o crescimento, que rege a vida vegetal e animal. Ao
mesmo tempo em que a Grande Mae é a nutridora que prové o alimento na forma dos vegetais
e animais, ela abriga em seu corpo a transformacdo a que se submetem estes reinos, a
profusdo de nascimentos, crescimentos e mortes que fazem parte do ciclo vital. O centro do
simbolismo vegetativo é a arvore, que desempenha tanto a funcdo de conter como a de
protecao.

Os mistérios da transformacédo do Grande Feminino dizem respeito ao surgimento do
espirito, numa concepcdo diferente do espirito masculino, representado pela consciéncia
apoliena-solar-patriarcal. No Feminino, o espirito é produto do Grande Circulo, como sua
esséncia luminosa, como seu fruto que ndo renega a matéria da qual descende. O simbolo
espiritual predileto da esfera matriarcal é a lua (NEUMANN, 1997).

Com relagdo as suas esferas funcionais, podemos compreender as manifestacdes dos
caracteres elementar e transformador do Feminino por meio de imagens que expressem
determinadas dinamicas, conforme propde Neumann (1997). Quanto ao carater elementar, sua
polaridade positiva € representada pelas imagens de contencdo, protecdo e nutricdo. Em sua
polaridade negativa, temos as imagens de retencdo, fixacdo, aprisionamento, rejeicdo e
privacdo. Nesse caso, a privacdo nao é apenas no sentido do alimento, mas também se refere a
supressdo de amor, em que o carater da Mae Terrivel evidencia-se no abandono, no

desamparo, no isolamento, na aflicdo, no exilio e no deserto.
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O caréter de transformacdo, em seu pdlo positivo, expressa-se através de imagens
relacionadas a ideia de desenvolvimento, libertagéo, sublimagdo e inspiracdo espiritual. Em
seu carater negativo, é reconhecido nas imagens de diminui¢do, devoracdo, dissolucao,
loucura, extingdo e morte (NEUMANN, 1997).

Tais simbolos, como mencionamos, ndo abarcam a totalidade do c&none relacionado
ao Feminino, mas apresentam a visdo de Neumann a respeito das formas pelas quais este
principio arquetipico comumente tem se manifestado através dos tempos, nas mais variadas
culturas. Nossa intencdo, com esta explanacdo, é evidenciar em que tipo de imagens nos
deteremos na andlise da poesia de Cecilia Meireles, tentando desvincular a ideia do Feminino
da figura da mulher, propriamente dita. Como vemos, uma profuséo de imagens naturais e
culturais é portadora do numen desse principio arquetipico, constituindo-se como seus
simbolos legitimos. Nossa anélise deve se centrar, portanto, na amplificacdo dos simbolos

presentes no poema escolhido para atender as finalidades deste estudo, Mar Absoluto.
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4 — CECILIA MEIRELES: VIDA E OBRA

A voz irreprimivel dos fantasmas, que todos os artistas conhecem, vibra,
porém, com certa docilidade, e submete-se a aprovagdo do poeta como se,
realmente, a cada instante Ihe pedisse para ajustar seu timbre a audicdo do
publico. Porque ha obras que existem apenas para o artista, desinteressadas
de transmissdo; outras exigem essa transmissdo e esperam que o artista se
ponha a seu servico, para alcanca-la.

. . 27
Cecilia Meireles

As circunstancias de vida do criador ndo podem ser consideradas diretamente
responsaveis pelo resultado da obra criada. O proprio Jung (vol. 15) afirma que, se quisermos
compreender uma obra de arte, € supérfluo investigar o “condicionamento prévio” a que estao
sujeitas todas as pessoas em geral. Esse condicionamento prévio sé interessa na medida em
que facilita a melhor compreenséo do sentido da obra. A arte, segundo nosso autor, “consiste
na capacidade da pessoa de produzir algo sobre-humano, apesar de todos os
condicionamentos ordinarios e miseraveis de seu nascimento ¢ infancia” (JUNG, vol. 18/2, §
1724). A nosso ver, este parece ser o caso de Cecilia Meireles. Longe de considerar suas
condicdes de vida como forja Unica de sua inclassificavel capacidade de criacdo poética,
compreendemos que sua producdo seja um exemplo de expressdo notavel da eternidade
arguetipica em conjunto com suas circunstancias biogréaficas.

Para as finalidades deste estudo, optamos por delinear aqui o percurso biogréafico e
poético de Cecilia focalizando sua formacéo intelectual e contemplando alguns de seus
escritos pontuais, desde sua estreia como escritora, aos 18 anos de idade, até a publicacdo de
Mar Absoluto e Outros Poemas (1945), cujo poema de abertura, Mar Absoluto, configura o
objeto especifico de nossa analise.

Conforme argumenta Dal Farra (2006), Cecilia Meireles pertence a estirpe daqueles
que tiveram o privilégio de completarem um giro inteiro de vida, um ciclo perfeito — imagem
da uroboros mordendo a propria cauda. Veio ao mundo em 7 de novembro de 1901, no Rio de
Janeiro, e despediu-se da vida no mesmo local, dois dias apds completar 63 anos de idade, em
9 de novembro de 1964. Tendo-se encontrado ja em tenra infancia com o tragico da vida,

Cecilia percorrera um ciclo vital verdadeiramente alquimico, em que a matéria do infortanio

" In: “Como escrevi o Romanceiro da Inconfidéncia”. Didrio de Minas, maio de 1955, apresentado por
ZAGURY (1973, p. 143).
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seria continuamente transformada em arte, num processo constante de regeneragdo. E a
prépria poeta quem afirma:

A vida s0 é possivel
reinventada’®.

[]
(MEIRELES, 1997, vol.1, p. 146).

Levai-me aonde quiserdes! — aprendi com as primaveras
a deixar-me cortar e a voltar sempre inteira®.

[-]
(MEIRELES, 1997, vol. 1, p. 231).

Cecilia era filha de Carlos Alberto Carvalho Meireles, funcionario do Banco do

Brasil, e de Matilde Benevides, professora. O casal ja havia perdido os trés primeiros filhos e

a sequéncia de mortes culmina com o falecimento do pai de Cecilia aos 26 anos de idade, trés

meses antes do nascimento da menina. Antes de completar trés anos de vida, Cecilia perde

também a mée, ficando entregue aos cuidados da avd materna, a acoriana Jacinta Garcia

Benevides. A experiéncia precoce de tantas perdas seria relatada numa entrevista concedida
em 1953:

Essas e outras mortes ocorridas na familia acarretaram muitos contratempos

materiais, mas, ao mesmo tempo, me deram, desde pequenina, uma tal

intimidade com a Morte que docemente aprendi essas relacdes entre o

Efémero e o Eterno que para outros constituem aprendizagem dolorosa e, por

vezes, cheia de violéncia. Em toda a vida, nunca me esforcei por ganhar nem
me espantei por perder. A nogdo ou sentimento de transitoriedade de tudo é o

fundamento mesmo de minha personalidade30 (MEIRELES apud ZAGURY,
1973, p. 161).

Como veremos, esse sentimento atravessara toda sua producdo poética, vindo a
sedimentar uma espécie de serenidade “barroca” perante a finitude, conforme palavras de
Gouvéa (2008).

O universo matriarcal de Cecilia constelou-se em torno da avo, personagem central
para onde converge toda a afetividade das memérias de infancia®, a quem inimeros poemas

seriam dedicados posteriormente®. Ao emigrar com o marido da Ilha de S0 Miguel, por

%8 Excerto de Reinvenc&o. In: Vaga Musica (1942).

2% Excerto de Desenho. In: Mar Absoluto e Outros Poemas (1945).

% Entrevista concedida a Fagundes de Meneses. In: Manchete, 03/10/1953 (apud ZAGURY, 1973).

* Tais memorias constituem, em prosa, o volume Olhinhos de Gato, tendo sido originalmente publicadas em
capitulos na revista Ocidente (1939/1940), em Lisboa, Portugal.

%2 \/er a série de poemas denominada Elegia. In: Mar Absoluto e outros poemas (1945) (MEIRELES, 1997, vol.
1).
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volta de 1870, fizera de sua chacara do Rio de Janeiro uma espécie de recanto agoriano, onde
Cecilia pdde crescer junto a natureza (GOUVEA, 2008). Embora silenciosa e solitaria, a
infancia se constituiu numa verdadeira “area magica”, na qual apareceram um dia seus
primeiros escritos, “que nao sdo mais que o desenrolar natural de uma vida encantada com
todas as coisas” (MEIRELES apud GOUVEA, 2008, p. 129). Como uma espécie de periodo
extraordinario cuja forca afetiva sustentaria o resto de sua vida, os dias de menina
perduraram, em sua memoria, para sempre: “tudo quanto, naquele tempo, vi, ouvi, toquei,
senti, perdura em mim com uma intensidade poética inextinguivel”, registrou a poeta
(MEIRELES apud SADLIER, 2007, p. 246).

Os livros foram parte desta infancia mas, sobretudo, a “matéria maravilhosa” de que
se compBem os contos e fabulas. A criagdo pela avo lhe proporcionou o contato com o
riquissimo imaginario agoriano € sua “interpretagdo magica do mundo”, propria de uma
“psicologia em que o sobrenatural ocupa grande parte da vida do povo”. Deste espirito,
Cecilia herda “aquele estado de sonho que ¢ proprio do homem que nao se deixou ferir
completamente pelas claridades da logica e da ciéncia” 3,

O legado acoriano mesclou-se, na educagdo de Cecilia, aquele que recebera de sua
pajem, “uma escura ¢ obscura Pedrina”, conhecedora do folclore brasileiro que “ndo so
contava histérias, mas dramatizava-as, cantava e dancava, e sabia adivinhagdes, cantigas,
fabulas, etc.” (MEIRELES apud DAMASCENO, 1983)%*. O gosto pelos contos, lendas e
mitos plasmou-se, entdo, nessa época, tal como recorda a prépria Cecilia, em Exercicio
Nefelibata®: “tinha longas cismas diante do céu”, e acreditava que “os deuses haviam sido
inventados por sugestoes das nuvens”. E acrescenta: “realmente os avistei e ainda os avisto,
quando quero, e até com outros atributos, e em jogos tdo variados que explicam todas as
construcdes da arte e da ideia, e revelam a vida na sua escrita efémera de metamorfoses”
(MEIRELES, 1998, p. 69).

Bebendo diretamente nessa fonte mitica € que a menina Cecilia envereda pelas
primeiras letras. Aos nove anos, ja se destacava nas atividades escolares, tendo recebido de
Olavo Bilac, entdo inspetor escolar na cidade do Rio de Janeiro, um prémio por seus méritos
estudantis (SADLIER, 2007). Paralelamente aos estudos, dedicava-se as aulas de canto,

violdo e violino.

% Com tais expressdes Cecilia se referiu & mentalidade acoriana, subsidiaria de sua poesia, em Panorama
folclorico dos Acores, especialmente da Ilha de Sao Miguel, (apud ZAGURY, 1973).

% Palavras de Cecilia Meireles em entrevista concedida a revista Manchete, cujos excertos encontram-se em
Poesia do Sensivel e do Imaginario, por Darcy Damasceno (1983).

% In: Cronicas de viagem — | (MEIRELES, 1998).
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Durante a adolescéncia, Cecilia se inclina ao estudo de histdria, linguas e filosofia
ocidentais e orientais. Tais leituras, que ‘“contribuiram para que atingisse [...] o poder
imagistico da maturidade”, viriam a moldar, posteriormente, sua mistica pagi (GOUVEA,
2008, p. 38-39). Influenciada pelo pensamento oriental, Cecilia costumava citar Gandhi como
um de seus grandes amores da juventude. Posteriormente, traduziu obras de eminentes
escritores, como Rabindranath Tagore, além de poetas israelenses, chineses e até mesmo o
célebre As mil e uma noites. Em suas obras, lembra-nos Gouvéa (2008) que Cecilia costuma
se referir com frequéncia a pensadores como Buda, Conflcio, Lao-Tsé, aos Vedas e a
escritores indianos como Kalidassa, Kabir, Mirabai e Tulcidas, a multiplos escritores persas
como Gazzali, Kayam, Saadi, Hafiz e Firdusi; ao arabe Haji Abdul el-Yez e aos japoneses
Kikaku e Bacho.

E claro que as influéncias europeias, notadamente as simbolistas, foram igualmente
absorvidas por Cecilia. Embora constitua uma grande influéncia na producédo ceciliana da
juventude, o Simbolismo™® ressoa ao longo de toda a obra da maturidade, revelando leituras
de Verlaine, Rimbaud e Mallarmé, entre outros (GOUVEA, 2008).

Em 1949, em resposta a indagacao sobre as “raizes espirituais” de sua poesia, a poeta
afirmaria:

Os autores nunca sabem dizer bem essas coisas, porque, na verdade, a poesia
praticada de um modo “vital”, estd isenta das claridades da logica [...]. Em
todo caso, se for possivel considerar “raizes espirituais” aquilo de que mais
gosto, ou que mais repercute em mim, lembrarei o oriente classico e os
gregos; toda a ldade Média; os classicos de todas as linguas; 0s romanticos
ingleses; os simbolistas franceses e alemaes. E principalmente a literatura

popular do mundo inteiro, e os livros sagrados (MEIRELES apud GOUVEA,
2008, p. 61).

Impulsionada por uma extraordinaria curiosidade intelectual, sempre em expanséo,
Cecilia comegou a compor seus primeiros poemas por volta dos 15 anos de idade, os quais
constituiram o inicio de uma vasta obra formada por trinta livros (muitos deles, postumos) e
uma miriade de cronicas. Poesia perene, ao certo, uma vez que, perto do cinquentenario de

sua morte, emerge “‘como uma das mais permanentes e, a0 mesmo tempo, desgarradas de seu

% O Simbolismo ¢ compreendido como a “estética que se define a partir de 1886 com um manifesto de Jean
Moréas publicado na revista Figaro e que divulga por toda a Europa e América multiplas formas, linguagem,
temas, topicos poéticos, etc., cuja concepcdo de mundo bésica se identifica como decadentista”. Ambos os
movimentos tém, portanto, raizes na crise ético-espiritual “do desencanto e do desespero do homem em face a
opacidade do universo material e mecéanico fechado em si mesmo, e da angustia do mortal sem sentido da vida a
que o pensamento cientificista positivista conduzia” (COELHO, 1993, p. 52). Cumpre diferenciar o Simbolismo,
como corrente artistica, do termo “simbolismo” utilizado na psicologia, que se refere a expressdo por meio de
simbolos. Neste trabalho, quando se refere a corrente artistica, o termo esta grafado com a inicial em caixa alta.
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tempo estético”, nas palavras de Gouvéa (2008, p. 15). A autora se refere ao movimento
modernista, responsavel por um vendaval cultural que conseguiu sacudir todas as convencdes
estéticas sobre as quais se assentavam as artes até entao.

Embora uma parte da critica ndo considere a poesia de Cecilia Meireles como
incluida nesse movimento, devemos considerar que nossa autora ocupa nele um lugar
singular, solitario, marginal e problematico (GOUVEA, 2008; GOUVEIA, 2002). Este lugar
peculiar serd, segundo Gouvéa (2008), o da poesia orfica, “pura”, de conexdo com o
inconsciente ou a memdria, que ndo deixa esvanecer 0s vinculos com o chamado Pos-
Simbolismo internacional. De acordo com Gouveia (2002), a pressuposicdo de que a obra de
Cecilia se caracterize por uma ‘“ndo-modernidade” — como quer a critica que a avalia
negativamente, em virtude da heranca simbolista — careceria de fundamento. Para a autora, a
poesia ceciliana corresponde a uma forma de neoconservadorismo pelo retorno a valores
“classicos” do espirito, ndo deixando, porém, de se apresentar como moderna.

O Modernismo é uma espécie de resposta a um momento histérico especifico. Desde
meados do século XIX instaurou-se uma crise ético-religiosa a partir do avanco da ciéncia
positivista, que colocou em xeque a milenar crenca na origem divina do homem, revelando-o
como simples resultante da evolucdo da matéria. Essa teoria mobilizou o pensamento
ocidental e repercutiu em todas as correntes literarias que a sucederam, intensificando o
pessimismo entre varias correntes artisticas (COELHO, 1993). Esse conflito “Deus X
Ciéncia” foi agravado pelo panorama internacional de crise e de descrenca instaurado a partir
da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), intensificando o pessimismo que acompanhou a
Revolucdo Industrial. Apesar do desenvolvimento material sem precedentes acarretado pela
Gltima, as cidades se transformaram em centros desorganizados, poluidos, cada vez mais
inchados por uma populacdo despojada das minimas condi¢des de vida. Tudo isso, sem
mencionar a devastacdo ambiental ocasionada pelo “progresso”. Com a ocorréncia da
Primeira (1914-1918) e da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), o terror tomara conta do
imaginario ocidental.

De acordo com Carpeaux (1966), nada parece mais natural que a literatura ter
reagido a tais acontecimentos, seja refletindo-os, seja antecipando-lhes os reflexos
psicolégicos. A “revolugdo literaria”, como refere o autor, terd coincidido com importantes
acontecimentos e modifica¢6es na estrutura politica e social do mundo.

No caso do Brasil, a manifestacdo que imediatamente nos vem a memoria quando
evocamos essa “revolu¢do” ¢ aquela iniciada com a Semana de Arte Moderna de 1922,

irreverente e iconoclasta. Nas palavras de Mario de Andrade — testemunha ocular e
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participante da Semana — 0 modernismo ai iniciado foi um movimento antiacadémico por
exceléncia, um violento ampliador de técnicas e mesmo um criador de técnicas novas, que
radicalizou na poesia 0 verso livre (que ja era praticado pelos simbolistas, em outra diccao) e
cuja linguagem prosaica promoveu uma adequacao da escrita a lingua falada (ANDRADE,
2002). Vérios modernistas, acrescenta Gouvéa (2008, p. 51), que foram poetas da cidade e da
modernidade urbana, absorveram “a realidade de forma imanente e contingente, fonte
privilegiada da busca das coisas simples”. Essa realidade era mostrada por meio de recortes
precisos do cotidiano, cujos contornos firmes ilustravam momentos de aguda percepc¢do da
experiéncia (BOSI, 2003).

Contemporanea deste movimento estético, Cecilia Meireles dele difere
fundamentalmente. Seus escritos evidenciam que a poeta ndo se deixara seduzir pela
triunfante civilizacdo da técnica, pela atmosfera positivista, ufanista e utopica (as quais,
gracas a sua heranca romantico-simbolista, deplorava), preferindo aproveitar em sua poetica
os “residuos de paisagem, de memoria e de sonho que a industria cultural ainda nado
manipulou” (BOSI apud GOUVEA, 2008, p. 51). Desta forma, sua lirica deixa transparecer a
recusa deliberada da representacdo do real e do imediato, do mundo industrial e urbano com
suas contradi¢Oes, da matéria do cotidiano e do banal, do humoristico e do prosaico, ou seja,
do concreto e do empirico que nutriu as experiéncias estéticas do Modernismo. Ao contrario,
Cecilia retratard a realidade apenas mediante transfiguracdes liricas, uma vez que a poeta
compreendia a poesia como o Unico terreno onde seria possivel anular a contingéncia do real,
sua estreiteza e sua indignidade (GOUVEA, 2008). Segundo nosso ponto de vista,
poderiamos caracterizar as producfes modernistas vinculadas a Semana de Arte Moderna
como sendo, muitas vezes, mais orientadas pela consciéncia, dado o aproveitamento
consciente da realidade objetiva. A poesia de Cecilia Meireles deixaria fluir mais livremente
0s conteldos inconscientes, distanciando-se desta realidade imediata, o que contribuiu para a
formacdo da imagem de uma poética do etéreo e do inefavel.

Gouvéa (2008), entretanto, por paradoxal que pareca, ndo avalia a poesia de Cecilia
Meireles como afastada da modernidade poética — uma vez que o proprio Méario de Andrade
(apud GOUVEA, 2008, p. 51) considerava que “escrever arte moderna ndo significa jamais
[...] representar a vida atual no que tem de exterior: automdveis, cinema, asfalto”. Isto porque,
de acordo com Cristévao (2002, p. 08), o Modernismo ndo foi um movimento homogéneo,
mas o resultado de véarias dindmicas poéticas, e ndo apenas “a estreiteza da receita iconoclasta
de 1922”. Segundo Gouveia (2002) ¢ possivel identificar, no Modernismo brasileiro, duas

correntes distintas: um “Modernismo de vanguarda”, regido pelo signo da ruptura e pela
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intransigente subversdo de valores, e um Modernismo de heranga simbolista, caracterizado
por alguns criticos mais como Neossimbolismo ou P6s-Simbolismo. A poética de Cecilia, a
nosso ver, encontraria lugar nesta Ultima vertente, embora agregue mdaltiplas influéncias e a
ela n&o se restrinja.

Concordamos com Mario de Andrade, para quem a particularidade de Cecilia reside
no fato de que a autora ndo necessitou aderir a “diabrura clownesca”, “caricatural” e a
“mascara bizarra” escolhida propositadamente pelos modernistas da Semana, “para horrorizar,
surpreender, alucinar”, trazendo “como um punhal nos dentes, o brilho do Espirito que se
eterniza” . De acordo com Gouvéa (2008), Mario compreendeu que Cecilia ndo necessitou
chegar a ruptura para fazer aflorar o lirismo intrinseco de sua escrita poética.

Contando com 20 anos de idade a época da Semana e ainda se iniciando em sua
poesia, Cecilia conseguiu manter-se fiel as suas raizes Simbolistas, preservando sua
singularidade: embora néo tenha passado exatamente inclume ao Modernismo, demonstrou
“firme resisténcia a qualquer adesdo passiva”, absorvendo desta tendéncia apenas o que
enriqueceria ou facilitaria a expressio do ser, conforme afirma Andrade (2002, p. 165). E por
este motivo que, de acordo com Gouveia (2002), Cecilia Meireles se situa de forma “atipica”
no Modernismo que lhe era contemporaneo, singularizando-se por uma postura independente
que guarda sua medida propria de principios esteticos, de estruturas tradicionais e de
modernidade. Ademais, como bem assinala Gouvéa (2008), Cecilia, 6rfa e trabalhadora, teve
uma trajetéria socioecondmica distante daquela formada pela culta burguesia paulista e
carioca, que podia gozar de viagens a Europa, concertos e exposicdes de arte, 0 que pode
explicar, em parte, sua auséncia entre o grupo de artistas que participaram da Semana.

Gouvéa (2008) acrescenta que circunstancias biograficas como o casamento com
Correia Dias (1922) propiciaram que Cecilia tivesse uma relativa aproximagdo com o polo
simbolista do Modernismo brasileiro, cuja publicacdo mais conhecida foi a revista Festa.
Segundo Gouveia (2002) e Damasceno (1983), esse grupo defendia a renovacdo de nossas
letras na base do equilibrio e do pensamento filosofico, introduzindo em seu Modernismo
uma dimensdo estético-religiosa que os opde ao experimentalismo verbal e lidico e ao
vanguardismo de seus antecessores. A finalidade expressa pela revista visava os “valores do
espirito” e a reconstru¢do da cultura nacional segundo os principios da totalidade interior.

Sendo uma vertente mais tradicionalista, propunha que a superac¢do do passado ndo poderia

37 Com estas expressdes, Cecilia se caracterizava o modernismo proposto na Semana de Arte Moderna de 1922,
em excertos da tese O Espirito Vitorioso (apud GOUVEA, 2008, p. 57).
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implicar em sua negacédo. Seus escritores relacionavam o universal idealismo religioso a busca
de identidade nacional.

Bosi (2006) considera que ndo se deva dar énfase a ligacdo de Cecilia Meireles com
o grupo de Festa® e com o tipo de Neossimbolismo que a revista difundia, embora a autora
compartilhasse com aqueles o culto a Cruz e Souza e Alphonsus de Guimaraens. Afirma o
autor que, na poética de Cecilia, prevalece um outro tipo de Neossimbolismo, filiado as
sondagens liricas de Antonio Machado, Rilke, Lorca e Tagore, 0s quais conceberam a poesia
como sentimento transformado em imagem. Damasceno (1983), igualmente, propde que a
aproximacdo de Cecilia com o grupo delineava a feicdo espiritual de sua arte, inspirada em
elevado misticismo, mas ndo implicava compromisso de ordem doutrinaria. Em anotacdes
deixadas pelo autor®, Gouvéa (2008) nos fala de um telefonema de Cecilia a Damasceno,
dizendo que, mesmo no inicio, ndo havia se filiado a nenhum grupo, nem ao de Festa, pois a
inclinagdo catélica da revista seria um obstaculo a qualquer ingresso®’. Talvez por isso afirme
Gouveia (2002) ser o encontro de Cecilia com Festa um “acidente de percurso”, que lhe
trouxe apenas o adensamento do perfil poético que ja se delineava desde a publicacdo de sua
primeira obra. Assim, embora houvesse ressonancias entre Festa e sua proposta poética,
Cecilia permanecia uma poeta independente e autdbnoma.

Alguns autores consideram que, ao lermos a obra ceciliana, € possivel visualizar
caracteristicas singulares que permitem agrupar 0os poemas em determinadas fases, ciclos ou
“estagios de conhecimento”, embora essa classificacdo nao seja rigida e ndo leve em conta a
cronologia, uma vez que as datas de composicdo e publicacdo das obras nem sempre se
sucederam imediatamente (COELHO, 1993; ZAGURY, 1973). Zagury ressalta, a proposito,
gue o conjunto da obra artistica de Cecilia forma um universo fechado, cuja sucessividade das
unidades ndo registra uma linearidade, mas sim uma recombustdo e redestilacdo dos mesmos
elementos basicos, aqui e ali enriquecidos com outros elementos e sempre renovados quanto a
combinacdo. Uma linha divisoria, entretanto, aparece com forca nesta obra poética, e foi
tracada pela propria Cecilia: aquela que separa a obra da juventude a da maturidade, que se
iniciard em Viagem (1939). Segundo Gouvéa (2008), parece claro que isto se deve ao fato de
gue nossa autora ndo considerava a primeira como parte de sua identidade poética e estilistica

alcancada posteriormente.

% A revista Festa publicou, além de poemas de Cecilia, poemas de autores modernistas como Carlos Drummond
de Andrade, Murilo Mendes e Mério de Andrade (GOUVEA, 2008).

% Trata-se de um acervo de anotagdes deixadas pelo autor com vistas a uma biografia que ndo chegou a realizar,
segundo Gouvéa (2008).

“Opercebemos, através de seus poemas e de suas entrevistas, que Cecilia era uma humanista cuja espiritualidade
ndo se enraizava em credos institucionalizados.
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Embora a sucesséo dos ciclos ndo se manifeste de forma muito progressiva e linear
(pois, é claro, as emocdes ndo evoluem deste modo) e temas anteriores possam aparecer em
poemas de fases posteriores, Coelho (1993) considera que seja possivel caracterizar uma
trajetdria poética em Cecilia. Sua obra partiria de uma atitude mistica, de himus decadentista,
de valorizagdo do sonho e aspiracdo a morte como caminho para a comunhdao com o0
Absoluto, para um aprofundamento da “descoberta da vida” (vista ndo mais como obstaculo,
mas como meio de ascese) — descoberta esta que se amplia para a valorizacdo do momento
vivido. A partir de entéo, a poesia passa a ser 0 ponto de ligacao entre a efemeridade da vida e
a eternidade do Absoluto. Ao fim, sua poética se aprofunda verticalmente na valorizacdo do
ser humano em si, como participe da eternidade cosmica®'.

A chamada obra imatura é inaugurada com a publicacdo de Espectros, em 1919,
quando Cecilia contava com dezoito anos de idade, e ja apresentava o germe daquilo que viria
a se desenvolver na poesia posterior, exibindo uma gama de motivos mitologicos e simbolos.
Inimeras influéncias amalgamam-se nos versos, que ja ostentam uma profusédo de simbolos
ndo obstante a preocupacdo com o estilo e a métrica. Como sublinha Gouvéa (2008), ali
desfilam imagens biblicas, hindus e celtas; além disso, 0s poemas se remetem ao ocultismo
(algo muito presente no Romantismo alemdo e, posteriormente, no Simbolismo). E
interessante, ainda, a profusdo de imagens femininas a povoar tais poemas. Elas aparecem
isoladamente (como a de Joana D’ Arc) ou ainda em figuras de coniunctio: a unido Masculino-
Feminino surge nas figuras de Marco Ant6nio e Cledpatra, Sansdo e Dalila, Dom Pedro e Inés
de Castro.

Cecilia abriria mao da preocupacdo formal de ressonancia parnasiana manifesta em
Espectros nas obras posteriores. Entretanto, cabe frisar aqui que, apesar de utilizar um
vocabulario afeito ao Parnasianismo, a obra ja revela, também, a escolha de um léxico que
ascenderia a condicdo de “simbolos axiais na linguagem ceciliana da maturidade” — as
imagens de noite, vento, sombra, nuvem, cavalo, ave, efémero, flores, éxtase, alabastro,
espectros. Algumas destas figuras antecipam a atmosfera de mistério noturno presentes nas
obras da maturidade (GOUVEA, 2008, p. 28-29).

Em Espectros, ja é possivel vislumbrar, portanto, a ideia de fundo da poesia

ceciliana. Segundo Gouveia (2002, p. 86), “pela alquimia verbal, o poeta arranca da noite, da

*! Cumpre ressaltar que abordamos, neste capitulo, as obras de Cecilia que mais espaco ganharam em sua fortuna
critica. Eventuais exclusdes se devem ao fato de que, para melhor atender as necessidades da pesquisa, é
necessario aprofundar determinados temas e sintetizar outros. Cecilia escreveu uma tese, muitas crénicas e ainda
livros infantis, que aqui ndo foram contemplados para privilegiar, neste espago de reflexdo, nosso objeto de
andlise (as imagens relacionadas ao feminino).
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historia, do passado de sua infancia ou do passado coletivo de seu povo os deuses tutelares de
Sua criagdo, expressao quase mediinica de uma procura interiorizada e carente de Absoluto”.

A poesia de Cecilia anuncia, assim, qual sera sua matéria-prima: a sintese entre as
imagens provenientes do reino da noite — o inconsciente — carregado de “fantasmas de outra
idade”, dos tempos primordiais — e a claridade da consciéncia cuidadosa, “exausta a tanto
estudo”. Deste fecundo relacionamento entre inconsciente e consciéncia — imagem e palavra —
surgird a obra madura, conforme veremos adiante.

Em 1923, é publicado Nunca Mais... e Poema dos Poemas, duas obras agregadas
num unico volume, j& com diferencas formais em relacdo a obra inicial. Gouvéa (2008)
identifica, igualmente, a presenca do “penumbrismo”, caracterizado pelo tom intimista e
melancélico, o “gosto pela penumbra e pelo crepusculo, evocagdo, sugestdo, mistério, tudo
composto em versos cujo ritmo em liberacdo e cujo meio-tom musical se opunham a
eloquéncia parnasiana em moda” (GOLDSTEIN apud GOUVEA, 2008, p. 33). E importante
sublinhar que seguem presentes em Nunca Mais... as figuras mitologicas: a “princesa branca”,
Isis, Nossa Senhora e uma profusio de imagens relacionadas & lua ou ao luar.

Em Poema dos Poemas, o segundo livro da diade, o tema unico — a depuracéo
transcendente do assunto biblico — toma o lugar das paisagens anteriores para elevar-se como
espiral de suplica e oferenda (DAMASCENO, 1983). O préprio titulo ja traz uma aluséo ao
Cantico dos Canticos. Gouvéa (2008) considera que, por preludiar a vertente metafisica de sua
poesia e constituir uma espécie da poética em gestacdo, Poema dos poemas seja 0 mais
relevante entre os livros da juventude ceciliana. Algumas das recorréncias “obsessivas” de sua
maturidade ja se fazem presentes nesta obra, como a imagem do sonho interdito.

Baladas para El Rei, publicado em 1925 também nasce em solo decadentista e
neossimbolista. Algumas composi¢cdes deste volume resgatam o épico, as lendas e 0s contos
populares em seus aspectos magicos e mitoldgicos; entretanto, o tom hegeménico da maior
parte dos poemas é a atitude nostalgica, propria do Romantismo inglés e alemdo (GOUVEA,
2008). Nova profusdo de imagens relacionadas ao Feminino acompanha estes escritos, como a
figura materna (chamada “Minha Maezinha”), a donzela “dos tempos do rei Guntar”, as
“avozinhas mortas”, as “trés princesas” silenciosas, além da imagem de imensa relevincia
maternal em sua infancia, a pajem Pedrina, homenageada no poema Para a Minha Morta.

Em suma, argumenta Gouvéa (2008, p. 46) que, se fosse possivel elencar algumas
das vertentes poéticas de Cecilia a partir das leituras criticas da obra imatura, sua sintese
poderia ser: “espiritualidade, simplicidade, orientalismo, musicalidade, heranga do

simbolismo, autoinvestigagdo” — as quais a autora acrescentaria “negatividade, essencialidade,
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inquietude mistico-metafisica e — & excecdo de Espectros — recusa a representacdo mimética
do real sensivel.

Um hiato de 14 anos separa a publicacdo da ultima obra chamada imatura e aquela
que deslindaria sua diccdo poética definitiva. Nesse periodo — sobretudo na primeira metade
da década de 1930 — Cecilia atravessaria uma série de atribulagdes afetivas, dificuldades
econdmicas e decepcdes profissionais.

Uma vez formada, a professora Cecilia Meireles entregou-se a faina educacional,
mas paralelamente ao trabalho como educadora e a atividade literéaria, atuou também como
jornalista, escrevendo para 0s principais peridédicos da imprensa carioca. Casada desde 1922
com Correia Dias, Cecilia foi mée de trés filhas — suas “trés Marias”: — Maria Elvira, Maria
Mathilde e Maria Fernanda (DAMASCENO, 1983).

Em 1935, Cecilia tem que reunir forcas para lidar com um duro acoite do destino: o
suicidio do marido, em 19 de novembro de 1935, Além do imenso desgaste emocional,
sobrava-lhe agora a responsabilidade de manejar sozinha o sustento das trés filhas, o que a
levou a sobrecarregar-se de atividades: no mesmo ano, passa a lecionar Literatura Luso-
Brasileira e Técnica e Critica Literaria na Universidade do Distrito Federal (viria também,
posteriormente, a lecionar na Universidade de Austin, Texas, em 1940), mantém uma coluna
sobre folclore no jornal A Manha e outra, de cronicas semanais, no Correio Paulistano;
escreve também para A Nacdo e atua na organizacdo da revista Travel in Brazil. Além de
todas estas atividades, Cecilia desempenharia, vida afora, o oficio de tradutora de inimeros
autores — entre eles, Rainer Maria Rilke, Virginia Woolf, Garcia Lorca, Rabindranath Tagore
e Aleksandr Pushkin, além de antologias de poetas israelenses — valendo-se de seus
conhecimentos da lingua inglesa, francesa, italiana, espanhola, alema, russa, hebraica,
chinesa, japonesa e dialetos do grupo indo-iraniano.

Como relata Dal Farra (2006), a este duro golpe somaram-se as intrigas politicas que
levantavam suspeita sobre a legitimidade moral e educacional dos livros que na biblioteca
infantil circulavam. Alegando o carater pernicioso daquilo que era ali oferecido as criancas,

em 1937, uma ordem de Getulio Vargas decretava o fim daquele espaco amado por Cecilia®.

%2 Segundo Gouvéa (2008), na lirica ceciliana, uma série de poemas alude a esse acontecimento: Inverno e
Fadiga (em Viagem, 1939), Elegia, Monologo e Fantasma (em Mar Absoluto e Outros Poemas, 1945), Vigilia
(em Vaga Msica, 1942) e Cancao Péstuma (em Retrato Natural, 1949).

8 Conforme Jussara Pimenta (apud GOUVEA, 2008, p. 194), Cecilia Meireles havia sido tachada com os
intelectuais da época de comunista. A desconfianga politica do Estado Novo envolvia todos os educadores
renovadores (entre os quais ela se destacava), acusados de ateismo e de comunismo. Vargas transformou a
biblioteca em posto de coleta de impostos.
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Em meio a inimeros percalcos, prossegue Cecilia como trabalhadora incansavel em
suas atividades didaticas e jornalisticas. Por meio da coluna sobre folclore, de sua autoria,
mantida em A Manhd, podermos visualizar o que seria um de seus grandes objetos de
interesse e estudo ao longo de muitas décadas. Gouvéa (2008, p. 158) afirma que as
transfiguragdes nacionais e regionais dos mitos e contos maravilhosos antigos sempre a
fascinaram, pois que a poeta mantinha um “vivo interesse pela historia das mentalidades
desde os tempos primordiais”. De fato, Cecilia participou da organiza¢do do Instituto
Nacional do Folclore e proferiu varias conferéncias sobre o tema (entre elas, Batuque, Samba
e Macumba, em Portugal, em 1934, a qual ilustrou com seus préprios desenhos). Gouvéa
conta ainda que, em 1952, Cecilia publicara um livro com seus estudos sobre as Artes
Populares®, onde mencionaria a necessidade de salvaguardar-se no Brasil sua tradicéo
folclorica, “verdadeira nutrigdo espiritual dos povos, com tudo quanto envolve de magico,
profano e religioso”. Segundo Gouvéa (2008, p. 159), em nossa tradigdo folclorica, o olhar
investigativo de Cecilia ja enxergava marcas da heranca mitologica antiga.

A nosso ver, tal estudo constitui uma profunda evidéncia da percepcdo de Cecilia
com relacdo a existéncia de simbolos no folclore e na literatura, embora a poeta jamais Ihes
desse tal nome. Cecilia percebia a permanéncia dos temas mitologicos, arquetipicos, a povoar
o folclore dos povos, identificando ressonancias e afinidades entre eles, o que funcionaria
como uma especie de pano de fundo agregador da humanidade. Na tese O Espirito Vitorioso,
ja mencionada, referindo-se a literatura produzida por diferentes povos e em diferentes
épocas, ela argumenta:

E um fendmeno de correspondéncia, de que até se conhecem curiosos casos,
em que poetas que nunca se leram, escrevem, distanciados no espago, no
tempo, — ou em ambos — as mesmas coisas, quase com as mesmas palavras.
S8o certas ubiquidades de pensamento, de sentimento, de intuicéo,
caracteristicas do préprio estado de humanidade. Sé se pode repercutir aquilo

gue em nds encontra capacidade de repercussao, isto é, aquilo que se parece
conosco (MEIRELES apud ZAGURY, 1973, p. 145).

Da mesma forma, em Problemas da Literatura Infantil, a poeta afirma:

A Literatura Tradicional apresenta esta particularidade: sendo diversa em
cada pais, é a mesma no mundo todo. E que a mesma experiéncia humana
sofre transformacdes regionais, sem por isso deixar de ser igual nos seus
impulsos e idéntica nos seus resultados. Se cada um conhecer a heranga
tradicional de seu povo, é certo que se admirard com a semelhanca que
encontra, confrontando-a com a dos outros povos.

Esse manancial profundo que a todos alimenta ndo constitui apenas uma
riqueza, mas um milagre, quando se pensa na facilidade que dai advém para

** Volume que integrou a colego As artes plasticas no Brasil, sob direcdo de Rodrigo de Melo Franco.
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as relagdes humanas. E um humanismo basico, uma linguagem comum, um
elo entre as racas e os séculos (MEIRELES apud ZAGURY, 1973, p. 146-
147).

Se transpusermos tais afirmagdes para a linguagem psicoldgica, falaremos da
universalidade das tematicas arquetipicas, que constituem aquilo que é préprio do ser
humano. Nelas, Cecilia via uma “linguagem comum”, um “elo entre ragas e séculos”, como
de fato ocorre: ao observar as mais diversas mitologias, é nitido que ha dilemas, dores e
realizagdes comuns a toda a humanidade. Este € um dos pilares mais basicos da psicologia
analitica que, de forma tdo espontanea, ja era abordado por Cecilia em suas consideracdes
sobre folclore e literatura.

Ao abordar, em seus escritos, as perspectivas psicolégicas para a compreensdo dos
mitos, Cecilia ndo se referiu em nenhum momento a Jung. Entretanto, sua visdo peculiar
guarda afinidade com nossa proposta, uma vez que a poeta ndo via a mitologia sob viés
nacionalista ou regressivo, mas como um “documento da formacdo arqueoldgica do ser
humano”, conforme relata Gouvéa (2008). A autora relembra ainda que, em sua atividade
como tradutora, Cecilia traduziu inumeras obras vinculadas a mitologia e ao folclore, tais
como As Mil e Uma Noites, Peer Gynt, de Ibsen, Antigone, de Jean Anouilh, D. Juan, de
Pushkin, Péleas et Mélisande, de Maeterlinck, Orlando, de Virginia Woolf, Yerma e Bodas de
Sangre, de Garcia Lorca, além de obras de Tagore relacionadas & mitologia hindu (GOUVEA,
2008, p. 150).

O mais interessante registro desse ramo de suas atividades, a n0sso ver, consiste num
curso sobre Técnica e Critica Literaria, ministrado na Universidade do Distrito Federal , em
1937. Nele, conforme relata Gouvéa (2008, p. 160), encontra-se um documento sistematizado
e ainda inédito que expressa a concepcao de Cecilia sobre o legado dos mitos, fabulas e lendas
na origem das literaturas e das religibes, bem como seus reflexos na histéria das
mentalidades®. O interesse de Cecilia por tal tematica talvez possa explicar, em parte, a
profusdo de imagens mitologicas a povoar sua poética, presentes tanto na obra imatura
quando na escrita da maturidade, iniciada com a publicacdo de Viagem, em 1939.

Esta obra fundamental no conjunto de seu trabalho literario traz a publico sua arte
definitiva. Muitos autores consideram-na “o encontro definitivo com sua arte maior”
(COELHO, 1993, p. 43), “o livro que melhor expressa sua maturidade poética” (MOISES
apud RUCKER, 2002b, p. 139). Damasceno (1983) argumenta que, com esta publicacéo,

*® Nesse curso, Cecilia apresenta as visdes de Freud e Adler sobre a mitologia, mas ndo ha qualquer mencao a
Jung (GOUVEA, 2008). Entretanto, a julgar por sua concep¢do sobre os mitos, muitos alinhavos poderiam ser
tecidos entre o pensamento de Cecilia e o do autor.
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ingressava Cecilia na primeira linha dos poetas brasileiros, a0 mesmo tempo que se distinguia
como a Unica figura universalizante do movimento modernista. Dantas (1984) considera que,
em Viagem, Cecilia consolida a “modernidade” de sua poesia. Ndo obstante, ela consegue
ultrapassar a estética moderna, pois 0 que escreve se integra a historia do homem. Trata-se de
uma modernidade sem radicalismos, busca de totalidade e de reencontro do homem consigo
mesmo e com o mundo. Para Zagury (1973, p. 31), ndo é “outra” a poesia que Cecilia
apresenta nesta obra, e sim a mesma, “transformada pelo amadurecimento de suas diretrizes
principais propostas desde sempre”.

Viagem inicia, portanto, um novo ciclo na obra ceciliana. Este volume pode ser
compreendido em conjunto com as obras que o sucedem, Vaga Mdasica (1942) e Mar
Absoluto e Outros Poemas (1945). Nesta fase, a dicotomia Eu-Tu, ou Eu-Outro, tdo presente
nos escritos de Cecilia, torna-se mais abrangente: o Outro agora passa a ser projetado no
universo e nos elementos naturais. A percep¢do dos sentidos torna-se mais agucada e 0
esfumacado penumbroso da lugar a uma imagem limpida, mas totalmente eivada de
conotagdes simbolicas. O vocabulario erudito é substituido por outra linguagem, de cunho
universal, embora ndo menos cifrada (ZAGURY, 1973).

Os trés livros sdo “inundados” por um campo semantico aquatico, permeado por
simbolos maritimos ou que guardam com o mar estreitas relacdes: ondas, oceanos, brumas,
correntezas, navios, conchas, caravelas, barcas, praia, areia, marinheiros. Dos elementos
naturais, o mar € o mais fluido e dindmico; permite o transito livre da persona poética,
totalmente instalada nesta “mistica placentaria” (RUCKER, 2002b; ZAGURY, 1973). A
viagem ou navegacao, para além de uma metafora, torna-se um paradigma de vida. Rucker
(2002b) salienta que o ato de navegar, nesta poética, € um movimento em direcdo a dimensdes
metafisicas, pois ndo € neste mundo que o eu-lirico continuara sua viagem, mas no mundo
onde a meméria se desmancha e onde navegam homens eternos — o mundo imaterial.

Nesta fase de sua obra, a vivéncia pan-mistica de nossa autora ndo encontra mais
transcendéncia que ndo seja inerente ao proprio ser. No poema Compromisso, de Mar
Absoluto e Outros Poemas, a identificacdo com os druidas — casta sacerdotal que se manteve
entre os celtas durante séculos, antes de Cristo, cuja ordem religiosa fundamentava-se no
misticismo e na magia — expressa claramente a natureza cdsmica, universal e infinita da
integracdo que a poeta almeja (COELHO, 1993; ZAGURY, 1973):

Perguntam pelo mundo
olhos de antepassados;
querem, em mim, suas maos
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0 inconseguido.

[]

Vive! — clamam os que se foram,

Ou cedo ou irrealizados.

Vive por nés! — murmuram suplicantes.

Vivo por homens e mulheres

de outras idades, de outros lugares, com outras falas.
Por infantes e velhinhos trémulos.

Gente do mar e da terra,

suada, salgada, hirsuta.

Gente da névoa, apenas murmurada.

[.]

Esta sou eu — a inimera.

Que tem de ser paga como as arvores

E, como um druida, mistica.

Com a vocacdo do mar, e com seus simbolos.
Com o entendimento tacito,

instintivo,

das raizes, das nuvens,

dos bichos e dos arroios caminheiros

[-]
(MEIRELES, 1997, vol. 1, p. 183-184).

A voz de Cecilia €, entdo, a voz intemporal e imemorial, a voz dos que se foram —
essa “gente da névoa”, essa multiddo de homens do mar e da floresta que deseja que agora a
poeta “viva” por eles. De numerosas vozes ancestrais — e, por que ndo dizer, dessa voz
profunda e obscura que nos atinge via inconsciente coletivo — nasce sua nova poesia, cada vez
mais identificada com aquilo que Jung (vol. 15) caracterizou como “modo de criagao
visionario”. Lembra-nos Mello (2002b) que muitos mitos cosmogo6nicos associam 0 mar e a
noite como o lécus da origem da vida, o qual agrega as qualidades maritimas — reino da
metamorfose — e as noturnas — reino da soliddo e do mistério. Cecilia parece estar a vontade
nesses dois lugares simbdlicos, assim como na vivéncia da soliddo, que descrevia como sendo
sua condicdo de inteireza, isen¢do e serenidade (ZAGURY, 1973). Como se inventasse 0 mito
cosmogonico de sua propria criacdo poética, Cecilia nos traz a imagem do mar como inicio de
tudo. Um mar que tudo fertiliza, que vivifica simbolicamente a realidade. Tocada pelo
universo maritimo, a experiéncia de vida de Cecilia se agiganta, tece visdes de mundo e
fornece a matéria-prima para as indagacdes existenciais. A imagem do mar eleva-se, segundo
Gouveia (2002), a grande padrao de vida interior, a expressdao simbdlica da “soliddo robusta”
e de um “tempo inteirico”.

A imagem da ilha, tdo presente em sua escrita e também associada ao universo
maritimo é, igualmente, um estado de espirito. Gouveia (2002) sublinha a importancia que

teve para Cecilia sua “genealogia insular”, sua “natureza atlantica”.
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Em Mar Absoluto e Outros Poemas, evidencia-se ainda a concepcdo temporal
peculiar de Cecilia: a unidade de todas as coisas existe numa zona espessa (presente) que nao
obedece a uma concepcdo de tempo linear e “horizontal”’, mas a um tempo “vertical”,
“acronico”, dimensdo do “estar sendo”, através do qual se d4 a vitéria do eterno sobre o
contingente. A “experiéncia do profundo”, para a poeta, ndo se viabiliza numa concepcao
temporal progressiva e linear (GOUVEIA, 2002, p. 128-129).

Para compreender seu paradigma temporal, € necessario relacionar o conceito de
instante com o de duracdo. O instante, em sua poesia, tem grandeza ilimitada: o tempo ndo é
feito de passado, presente e futuro, nesta ordem progressiva. O tempo existe em cada instante,
é 0 Agora, o0 Sempre e 0 Nunca, uma presenca plural de instantes figuraveis metaforicamente.
Cada instante realiza-se como uma totalidade, cada momento é uma eternidade, um espago
aberto, dindmico e indeterminado (GOUVEIA, 2002).

A triade supracitada (Viagem, Vaga Musica e Mar Absoluto) foi publicada num
contexto de grande movimentacdo e intensa produtividade. Desde 1940 casada com Heitor
Grillo, a poeta manteve-se viajando pelos Estados Unidos e pelo México ao tempo em que
lecionava no Texas. Paralelamente a publicacdo de tais obras, além de Retrato Natural
(1949), ela leva a cabo uma intensa pesquisa historica que culminara com a publicacdo do
Romanceiro da Inconfidéncia, em 1953 (DAL FARRA, 2006).

Com a experiéncia dessa nova fase de vida, ainda em 1940, Cecilia inicia sua saga de
viagens ausentando-se, de tempos em tempos, da residéncia que passa a ocupar no Cosme
Velho, no Rio de Janeiro. Ao longo da vida, ela visitaria paises como a Argentina, Uruguai,
Franca, Bélgica, Holanda, india, Goa, Italia, Porto Rico e Israel. Conforme Dal Farra (2008),
tais destinos ndo constituiam apenas simples terras a visitar, mas eram apreendidos em
experiéncias poéticas que redundaram em versos de itinerancia, como Doze Noturnos de
Holanda (1952), Poemas Escritos na india (1953), Poemas lItalianos (1953), Pistoia,
Cemitério Militar Brasileiro (1955) e Poemas de Viagens (1940-1964). Para a autora, a

poesia contemplativa presente nessas obras revela que tais cenarios perfizeram, para Cecilia,

[...] “retratos de uma grande patria transcendente, desejo de aboli¢do das
linhas demarcatdrias, terras que ela habita na sua condi¢do de “moradora de
uma latitude propria”, ela que, naquilo que escreve, exerce a condi¢cdo de
andarilha solitéria e de exilada sem parada fixa (DAL FARRA, 2008).

Além das publica¢des aqui mencionadas, em sua producédo poética, Cecilia publicaria

ainda Amor em Leonoreta (1951), O Aeronauta (1952), Cangbes (1956), Pequeno Oratorio
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de Santa Clara (1957), Romance de Santa Cecilia (1957), Metal Rosicler (1960) e Solombra
(1963).

Descrita por amigos préximos, como Ruy Affonso Machado como uma trabalhadora
incansivel e contumaz, Cecilia manteve, nos Gltimos anos de vida, uma rotina de atividades
alucinante. Machado (2007) nos lembra que, nos quatro anos de trabalho em que estivera
adoecida, ela realizou inimeras tradugdes, cuidou do preparo de sua Antologia Poética e de
publicacBes direcionadas ao publico infantil, como Ou Isto ou Aquilo (1964), além do ja
mencionado Solombra, um de seus mais importantes livros de versos. Cecilia escreveu ainda
um sem-numero de crbnicas para Varios jornais e para emissoras de radio, bem como duas
contribuicbes para as comemoracdes do quarto centenério do Rio de Janeiro. Tudo isso sem
contar 0s 450 poemas que constavam no arrolamento de suas obras inéditas (MACHADO,
2007).

A despeito da intensa produtividade, a 9 de novembro de 1964 Cecilia interrompe
seus afazeres. Ao entardecer deste dia, ela parte para sua ultima viagem. Nas palavras de
Sadlier (2007, p. 260), Cecilia, “que langou em vida mais navios que o Infante D. Henrique, e
para quem o ato de viver foi um périplo méagico e sem tempo [...] se tornou ndo sé a matéria
de seus sonhos mas também de suas cangdes”’. Nao obstante o desgaste provocado pelo
cancer, a poeta, que se autodenominava alguém que possuia “uma certa intimidade com a
morte”, conseguiu a faganha de morrer “com vida”, sendo produtiva até seus dias derradeiros.
Ela, que deu a luz trés filhas, foi a mae de um sem-namero de poemas, frutos da fecundidade
avassaladora infundida por seus olhos aos mais infimos detalhes da realidade que, em seu seio
generosamente poético, eram gestados em palavra e sentimento.

As caracteristicas que descrevemos, na obra ceciliana a situam, a nosso ver, numa
zona privilegiada para seu estudo em psicologia analitica. O conhecimento a afeicdo pela
mitologia e pelas imagens de sonho, o apreco pelas lendas e pelo folclore e a profusdo de
simbolos presentes em sua poesia a tornam, segundo compreendemos, um campo fecundo
para o dialogo entre psicologia e literatura.

Entre a miriade de producgdes cuja contemplacdo seria possivel nesse tipo de andlise,
optamos por focalizar os simbolos relacionados ao Feminino Arquetipico no poema Mar
Absoluto, que abre o livro homénimo. Como se trata de um estudo sobre o Feminino,
achamos por bem realiza-lo com um poema que ndo apresente, especificamente, imagens
“femininas”, no sentido de se relacionarem diretamente a figura da mulher, por ser este tipo

de estudo ja contemplado entre alguns estudiosos da obra de Cecilia. Deteremo-nos, portanto,
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nos dominios do arquétipo, cujo canone simbdlico se expressa nas mais variadas imagens,
ultrapassando a caracterizagdo de género.
Para melhor situar o tema no contexto da producdo académica que vem sendo

realizada atualmente, reportamo-nos a revisao bibliogréafica que antecedeu nossa anélise.

4.1 — Revisao bibliogréafica: o Feminino em Cecilia Meireles

Na revisdo bibliogréfica, voltamos o olhar para as pesquisas cujo foco recai sobre a
obra de Cecilia Meireles buscando compreender, por meio destas, como sua poesia vem sendo
analisada e discutida. Para tanto, tomaremos alguns artigos de producdo recente (2006 a
2010), em sua totalidade oriundos da area das Letras. Cabe ressaltar aqui que a escolha por
artigos de estudo literario se deu pelo fato de que, em psicologia analitica, ndo existem ainda
trabalhos, de nosso conhecimento, que enfoquem a obra da poeta. Desta forma, uma revisao
da literatura cientifica que a contemple deve se concentrar no trabalho dos pesquisadores
oriundos de outras areas do conhecimento. Ainda assim, consideramos essa iniciativa
pertinente, mesmo do ponto de vista da psicologia, pois, através das pesquisas aqui abordadas,
poderemos tracar um panorama das discussdes académicas sobre a obra ceciliana, o que se
mostra extremamente relevante para pesquisadores, de quaisquer outras areas, que tenham
interesse nesta tematica.

O critério de selecdo dos artigos foi a presenca do elemento Feminino como objeto
de analise. Nosso intuito foi tracar um panorama das formas pelas quais ele foi percebido
pelos pesquisadores e que tipo de tratamento estes deram ao tema.

Para elaborar nosso estudo, foi realizada uma pesquisa em bases de dados
disponiveis no meio eletrdnico, onde constatamos a auséncia de artigos referentes a obra de
Cecilia Meireles em periddicos internacionais. Nossa busca restringiu-se, portanto, as bases
de dados nacionais. A selecdo de artigos se deu no periodo de agosto a outubro de 2010, e 0
critério utilizado na busca foi a regularidade em torno de certas palavras-chave (Cecilia
Meireles, poesia, historicidade, sexualidade, feminino, sagrado, mulheres poetas, literatura
brasileira, figuras femininas, literatura de autoria feminina, critica feminista).

Pesquisar a tematica do Feminino nos escritos de Cecilia Meireles € um trabalho
recente, do qual tém se ocupado algumas pesquisadoras apenas nos ultimos anos. A chamada
“critica tradicional” da obra de Cecilia tendeu, por décadas, a confinar a poeta numa condigao
de assexualidade. Como exemplo, podemos recorrer a Azevedo Filho (1970), um dos

pioneiros na analise de seus poemas, que vé no conjunto da obra ceciliana uma cosmovisdo de
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cunho notadamente impressionista, ferida pela angustia pela fugacidade do tempo e
efemeridade da vida, pelo dualismo conflitual entre carne e espirito, 0 que imprime a seus
poemas uma tristeza mistica, essencialmente desencantada e desinteressada pelas coisas
materiais. Também para Zagury (1973), os poemas de Cecilia sdo marcados por uma espécie
de ascetismo, sendo a soliddo sua condi¢do de inteireza, isengdo e serenidade. “Pastora de
nuvens”, epiteto com que a propria Cecilia se denominava, passou a ser um termo utilizado
pela critica tradicional para retratd-la como a poeta do diafano, das formas etéreas, situada a
uma distancia absoluta dos temas corporais, carnais e teluricos.

Algumas pesquisadoras contemporaneas tém questionado tal classificagdo,
argumentado ser a poesia ceciliana muito mais ampla do que nos propde a critica mais
ortodoxa. Esta discussdo estd presente, de forma marcante, nos artigos selecionados para
nossa analise. De uma forma geral, as autoras tendem a questionar a critica tradicional e situar
Cecilia como a poeta do Feminino por exceléncia. Nesse sentido, o artigo de Dal Farra Cecilia
Meireles: imagens femininas (2006), publicado nos Cadernos Pagu (n. 27) é uma obra de
referéncia, tanto pela qualidade de sua andlise quanto pela riqueza de sua argumentagéo,
aquilatada por um vocabulario poético digno de um estudo da obra de Cecilia.

Dal Farra (2006) apresenta um percurso das imagens femininas presentes na obra
poética de Cecilia Meireles através da andlise de alguns de seus poemas. Primeiramente, a
autora expde seus dados biograficos, relacionando-os a algumas das principais caracteristicas
de suas obras. Em seguida, explora as caracteristicas do Feminino, ainda que de forma
sucinta, e apresenta 0s poemas onde, segundo seu ponto de vista, ele se torna visivel. A autora
vé algumas zonas privilegiadas onde esse principio se mostraria, a saber, 0s objetos
especulares, como o “espelho” e o “retrato”, que a poetisa utilizaria para se autoperscrutar.

Para Dal Farra (2006), os poemas de Cecilia aproximam a mulher a simbolos como o
luar, as estrelas, a soliddo, a sereia, o canto. Ela nos lembra que eles evocam, ainda, imagens
de mulheres provenientes de outras obras literarias, tais como Beatriz, a amada de Dante, e
Margarida, de Goethe, ou ainda Maria e Madalena. Dal Farra (2006) identifica nos escritos
cecilianos, inclusive, inimeras imagens miticas, como a figura da mulher césmica, uma
espécie de Feminino atemporal, gestando-se no Utero primeiro.

De fato, trata-se de um trabalho referencial para os pesquisadores da area. Dal Farra
(2006) percebe que, a cada quadro imageético dos poemas, subjaz uma grande metéfora: o
universo, por exemplo, tomado como um grande Gtero, remete ao Feminino. Esse trabalho de
amplificacdo simbolica resvala nos limites da psicologia analitica, e oferece, portanto, o inicio

de um caminho para quem deseja prosseguir o estudo.
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Da mesma forma, aproxima-se também da abordagem junguiana o artigo de
Fernanda Ribeiro Queiroz de Oliveira, O feminino e o sagrado em Cecilia Meireles (2008),
originalmente publicado nos Anais do XI Congresso Internacional da Associagdo Brasileira
de Literatura Comparada (ABRALIC), intitulado “Tessituras, Intera¢des, Convergéncias”. Ao
largo das questbes de género, o Feminino € visto, pela autora, como um principio que
atravessa 0 humano e suas construgdes. E ator das estruturas que compdem o imaginario
humano e que incorpora, mais do que uma tematica especifica, um modo de apresentacdo do
simbolo e do discurso.

Para sua andlise, autora se baseia em Gilbert Durand (As estruturas antropoldgicas
do imaginério, 1997), em Zaira Turchi (Literatura e antropologia do imaginario) e em
Oliveira (O feminino e o sagrado nas santas de Cecilia Meireles), sua tese de doutorado, pela
Universidade Federal de Goias).

Em as Estruturas Antropologicas do Imaginario, Durand (1997) postula a existéncia
de estruturas dindmicas que sao a base de todo o imaginario humano. No trajeto antropoldgico
por ele proposto, estdo as dominantes nascidas da reflexologia (posturais, digestivas e de
friccdo), que fazem nascer do corpo do individuo, realidade primeira, as bases da constituicéo
abstrata. Dessas dominantes, Durand extrai dois grandes regimes do imaginario — o diurno e o
noturno, sendo que este se divide em mistico e sintético. Esse caminho bipartido se associa as
imagens do mundo e as traduz em arquétipos, que circulam por todas as culturas, traduzidos
por imagens e cores locais. Quando a histéria realiza sua interferéncia, temos o simbolo, zona
de interseccdo entre o historico e o universal, entre o fato e o imensuravel.

Segundo Oliveira (2008), é nesse campo do simbolo que o enigma se propde — uma
vez que enigmaticas sdo todas as perguntas de multiplas respostas — que o Feminino se instala
e atua. Para a autora, 0 Feminino alia o lirico, o regime noturno e o sagrado. O Feminino, na
escrita, incorpora um modo de apresentacdo do discurso — por isso a poesia de Cecilia pode
ser descrita como ‘“feminina”.

Oliveira (2008) considera que o mundo e sua palheta de configuracbes pode oscilar
entre as divisdes muito bem estabelecidas — proprias do regime diurno — até a dissolucdo na
indeterminacdo e na indiferenca — movimento peculiar do regime noturno mistico. O
Feminino aconchega-se no regime noturno e atinge seu apice em sua configuracdo mistica.

O modelo proposto por Durand foi retomado por Zaira Turchi, outra referéncia
tedrica importante no trabalho de Oliveira (2008). Segundo a autora, Turchi estabelece
vinculos profundos entre os géneros literarios e os regimes do imaginario. A narrativa, de

fronteiras e categorias bem demarcadas, assimila-se ao regime diurno. O teatro, pela dindmica
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hibrida de cenario e discurso, acdo e texto, aconchega-se ao regime noturno sintético. A
poesia encontra seu campo de expansdo plena no noturno mistico, &rea em que a solidariedade
dos elementos do mundo faz emergir uma linha de continuidade onde o eu-lirico constroéi sua
simpatia pelo universo, fundindo-o em si mesmo. Essa relacdo tedrica permite tracar a atuacdo
do Feminino na literatura.

Também para Turchi, 0 movimento simbolizante é uma caracteristica do Feminino.
Por isso, associa a ele a poesia. Enquanto o masculino é diurno, peremptorio, incisivo, o
Feminino acolhe as semelhancas em si e encampa 0 movimento simbolizante como o seu
principal mecanismo de atuagéo.

A proposta de Oliveira (2008), em seu artigo, é retomar trés obras de Cecilia
Meireles: O Pequeno Oratorio de Santa Clara, o0 Romance de Santa Cecilia e o Oratério de
Santa Maria Egipciaca, observando-os a partir de seu alinhamento com o processo de
evolucdo do movimento simbdlico e simbolizante, que vai de um discurso doutrinario e quase
previsivel ao crescendo das for¢as do Feminino no tratamento do simbolo.

A partir da analise das trés obras, Oliveira (2008) conclui que o Pequeno Oratdrio de
Santa Clara ¢ marcado pelo arrefecimento do poético, ou seja, as imagens poéticas séo
enfraquecidas em seu potencial, devido ao carater doutrinario instaurado por Cecilia. Para a
autora, portanto, neste poema, o Feminino encontra-se, ainda, incipiente, contido pela “quase
narrativa” do texto. No Romance de Santa Cecilia, ele ganha novo félego, pelo constante
abandono da narrativa linear em funcdo de uma simultaneidade de significados e percepcoes
proprios do poema. Assim, esta obra se situaria num espaco de transicéo, por exceléncia. E no
Oratorio de Santa Maria Egipciaca que o Feminino encontra seu espaco de expressdo
privilegiada: o lirico. Nessa obra, Cecilia Meireles propbe um poema que se imple as
narrativas dos discursos doutrinarios e oferece uma perspectiva de paridade divina a mulher.
Assim, de Pequeno Oratorio de Santa Clara a Oratdério de Santa Maria Egipciaca, o
Feminino abre campo para a superacao do doutrinario e da forte influéncia da narratividade,
potencializando a construcdo e apresentacdo simbolicas ja no primeiro movimento de leitura.

Ana Maria Domingues de Oliveira, em seu artigo intitulado Figuras femininas na
poesia de Cecilia Meireles (2007), originalmente publicado nos Anais do Il Seminario
Internacional Mulher e Literatura (Género, ldentidade e Hibridismo Cultural, da Associacéo
Nacional de Pos-Graduacdo em Letras e Linguistica), também parte do principio de que as
representacdes femininas sdo frequentes nos escritos cecilianos, sendo muito mais variadas e
complexas do que supde a critica tradicional. Isto porque, segundo a autora, a critica ja esta

condicionada a encontrar nos textos de Cecilia um modelo pré-concebido, tido como etéreo,
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espiritual, alienado, assexuado e incorporeo. Oliveira (2007) cré que este modelo corresponda
a expectativa daquilo que socialmente se considera — e se espera — que seja uma “escrita
feminina” — uma literatura nobre, etérea, pudica, para usar termos caros a fortuna critica
ceciliana. O objetivo da autora, em seu artigo, € empreender uma leitura que busque
evidéncias contrarias a critica tradicional.

Oliveira (2007) analisa, em seu artigo, os poemas Terra (de Vaga Musica), Retrato
Obscuro e Evelyn (de Mar Absoluto e Outros Poemas) e Balada das dez bailarinas do
cassino (de Retrato Natural), por constituirem, em seu critério, 0 marco da maturidade
poética de Cecilia Meireles. A autora amplifica algumas imagens encontradas, agregando-lhes
significados simbdlicos.

Em Terra, Oliveira (2007) desvela tanto a face maternal do Feminino, geradora da
vida, quanto sua face dibia. Ao mesmo tempo em que este principio é representado em seu
polo positivo, que concede sabedoria, alma, masculos e asas, ou seja, que constroi seres
sébios e fortes, é tambem representado como tumulo. Num vocabulario junguiano, tais
imagens condensariam os pdlos positivo e negativo do arquétipo materno.

Em A dona contrariada, Oliveira (2007) enxerga o Feminino criador, que ndo se
deixa derrotar, e prossegue em seu bordado. A autora traga uma analogia entre o bordar e o
cantar, entre as palavras “texto” e “tecido”, de mesmas raizes etmoldgicas — OU Seja, compara
a escrita a tecelagem, imagem arquetipica relacionada ao Feminino. A autora evoca, assim, a
figura da teceld, que tece como forma de resisténcia (Penélope) ou que, com o tecido de seu
texto, dribla as adversidades (Sherazade). A tecelagem que ndo se interrompe sob nenhum
obstaculo proporcionado, figurada no poema, € vista pela autora como uma metéafora para a
condicao da mulher na sociedade patriarcal.

Em Retrato Obscuro, a autora analisa a presenca de uma figura feminina misteriosa,
de tracos que se aproximam do divino, como uma possivel figuracdo da forca das mulheres.

De Balada das dez bailarinas do cassino, Oliveira (2007) retira a constatacdo de que,
de fato, ndo é possivel tomar Cecilia Meireles apenas como a autora espiritualizada, ausente
do mundo, etérea. A descricdo das bailarinas que sofrem no cassino, na condicdo de
mercadorias a serem consumidas, ¢ quase “fisica”, relata a fragilidade dos corpos quebradigos
e indefesos. O tom de Cecilia, neste poema, nada tem de aéreo: é acido, critico, e revela uma
postura de defesa do feminino agredido e vilipendiado.

A autora conclui com a analise do poema Evelyn, fazendo uma leitura da imagem do
corpo feminino fundido ao mar, uma grande metéafora na obra ceciliana, nitidamente marcada

por elementos maritimos. Para Oliveira (2007), a sereia € uma feliz metéafora para a integragdo
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entre corpo feminino e natureza, ou entre corpo feminino e universo. Evelyn, nome derivado
de Eva, é interpretado, por Oliveira (2007), como uma representacdo condensada de todas as
mulheres.

Com sua andlise, a autora procura evidenciar a presenca de uma constante
representacdo feminina na poesia ceciliana, justamente aquela que grande parte da critica
considera uma obra “sem marcas de género”.

N&o foi possivel verificar, no texto, qual o método de analise utilizado pela autora.
Em sua leitura, Oliveira (2007) realiza uma espécie de “amplificagdo simbdlica”, ou seja,
relaciona as imagens relativas ao Feminino a outras figuras, mitoldgicas e literarias, gerando
uma comparacdo textual e imagética, o que a aproxima da psicologia analitica.

E bastante pertinente a discussdo levantada por Oliveira (2007), a respeito daquilo
que seja preconcebido, ou mesmo idealizado como “‘escrita feminina”. Jacicarla Souza da
Silva, em seu artigo denominado Cecilia e o feminino (2009), originalmente publicado pela
revista UniLetras, retoma esta questdo: haveria diferentes formas de incorporar o Feminino a
escrita poética? Para a autora, a critica tradicional estabelece um conceito “ideal” de escrita
feminina que, consequentemente, exclui outras formas de representacdo do Feminino. Torna-
se fundamental, portanto, ressaltar outros aspectos relevantes na obra de Cecilia Meireles, que
permitam tracar outros perfis da escritora.

Silva (2009) buscard destacar, na escrita ceciliana, portanto, estes perfis, que se
configuram como o oposto daquilo que foi consagrado pela critica candnica da obra da poeta.
A autora enfatiza o comprometimento de Cecilia com questdes relacionadas ao feminismo e a
escrita de autoria feminina. Busca mostrar a atuacdo da poeta frente a literatura feita por
mulheres e seu carater precursor diante da critica literaria feminista na América Latina.

Silva (2009) apresenta os principais aspectos que giram em torno da critica literaria
feminista presente na conferéncia Expressdo feminina da poesia na América, palestra
proferida em 1956, por Cecilia Meireles, que consiste num ensaio em gue esta apresenta um
panorama da producdo lirica de autoria feminina na América hispanica. Sdo comentados
tracos significativos da poesia de grandes representantes, desde a barroca Soror Juana Inés de
la Cruz até a contemporanea de Cecilia, Gabriela Mistral. O texto evidencia que Cecilia
Meireles ja apontava as condicBes sociais como fator fundamental para a compreensdo da
diferenca entre os sexos, revelando um conceito de género bastante atual, ao levar em conta
que 0 mesmo pode ser concebido, atualmente, como “uma organizagdo social da diferenca
sexual” (NICHOLSON apud SILVA, 2009).
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A visdo de uma Cecilia militante em prol da defesa da escrita feminina na América
Latina contrasta com a viséo da Cecilia eternamente confinada a uma espiritualidade ascética,
que a distancia das questdes mundanas. A questdo da politizacdo ou ndo da escritora é
levantada por Maria da Concei¢do Pinheiro Araljo, em artigo intitulado A poética do
erotismo feminino em dois tempos: Cecilia e Adélia (2008), publicado nos Anais do XI
Congresso Internacional da Associacdo Brasileira de Literatura Comparada (ABRALIC),
intitulado Tessituras, Interacdes, Convergéncias.

Concebendo a poesia como modo singular de enxergar o mundo circundante, a
autora propOe discutir algumas questdes referentes ao tema da sexualidade em obras de
Cecilia Meireles (Mar Absoluto e Outros Poemas) e Adélia Prado (Terra de Santa Cruz). A
leitura sugere distanciamentos e aproximacoes.

Para a autora, a poesia de Cecilia ¢ “autossublimante”, marcada pela interdigdo de
Eros no texto. Como consequéncia, 0s poemas cecilianos teriam como caracteristica marcante
a presenca de um sensualismo difuso, incapaz de valorizar o sexo dentro do campo restrito da
organizagdo genital. Adélia Prado, ao contréario, dd& margem a uma fala autobiografica com
énfase no corpo erotizado. Seu tom desavergonhado rompeu com a fala tradicional das
poetisas anteriores e chamou logo a atencéo da critica. Sua poesia é caracterizada, por Araujo
(2009), como plena de uma feminilidade exuberante, marcada por um discurso de assuncao e,
até mesmo, de promocéo da condicdo de ser mulher. Adélia teria a habilidade de expor, com
contundéncia e entrega, a condicdo feminina, numa intensa mescla de erotismo e
religiosidade.

Tecendo consideracdes sobre a obra das duas escritoras, Aradjo (2009) constata que,
por se situar num periodo historico conturbado por lutas internas e externas, Cecilia Meireles
deixa entrever em sua poeética o desconforto existencial. Seus poemas revelam o descompasso
entre o sujeito-lirico, tensionado pela angustia existencial sinalizadora de conflitos profundos,
e as condigOes historicas e sociais, que tentam sustentar um equilibrio ilusério, uma aparente
tranquilidade.

Por outro lado, 0 ambiente historico pos-revolucdo sexual interferiu diretamente na
producdo libertaria de Adélia Prado, que denuncia, em seus poemas, a faléncia do modelo de
comportamento feminino herdado da sociedade tradicional (cristd, burguesa, patriarcal).
Observamos uma explosdo de fala feminina, assumidamente politica e prazerosa.

No entanto, cabe-nos questionar este argumento. Estaria, porventura, a politica
ausente dos escritos cecilianos? Além dos argumentos de Silva (2009), que situam Cecilia

como grande defensora da escrita feminina na América Latina, consideramos que alguns
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poemas falem por si, abordando diretamente a condigdo feminina em tom severo de critica e
lamento. O proprio Balada das dez bailarinas do cassino, anteriormente citado, retrata a
condicdo das jovens que se entregam, como mercadorias, aos homens, tendo sua dignidade
corrompida e propiciando o infinito choro de suas mdes. Em Priséo, a autora descreve um
imenso calabougo feminino, onde todas as mulheres do mundo estdo encarceradas,
convertidas “em sal e muro”, imagem absoluta de esterilidade, de barreiras intransponiveis.
Haveria como classificar tais poemas como etéreos, alienados da realidade quotidiana, ou
mesmo classificar a fala de Cecilia como apolitica?

Com relagdo a “sensualidade difusa” que, segundo Aradjo (2009), se verifica nos
escritos cecilianos, é possivel estabelecer um dialogo com o artigo de Dal Farra (2006), que
discorre sobre a maneira peculiar como Cecilia Meireles costumava abordar a temética da
sexualidade. Segundo a autora, a marca ceciliana seria a fala sempre discreta, 0 que nao
significa que o tema esteja ausente, ou que tenha sido recalcado de sua escrita. Numa
interessante analise do poema Cavalgada, Dal Farra (2006) apresenta uma Cecilia Meireles
sensual e até mesmo erdtica, 0 que contraria incisivamente a critica candnica de sua obra.

O proximo artigo analisado foi publicado na Revista Eletronica de Critica e Teoria de
Literaturas. “Uma pequena aldeia”: sintese do mito de Penélope na poesia de Cecilia
Meireles (2007), de autoria de Denise de Carvalho Dumith, busca apontar a presenca deste
mitologema na poesia ceciliana, demonstrando sua importancia e analisando-o
comparativamente com o mito homoénimo na Odisséia, de Homero. Através de um estudo
mitocritico proposto por Durand, no qual a personagem Penélope é enfocada a partir de seus
principais mitemas (o da teceld e o da mulher que espera 0 amado), a autora constata que
Cecilia é capaz de ressignificar o mito, acrescentando-lhe uma nova face: a mistica.

Em Uma pequena aldeia, o mito de Penélope é refor¢ado, de modo implicito, através
do mitema da teceld, embora também seja invocado explicitamente, através da mencdo do
nome da personagem. A subversdo ao mito, segundo Dumith (2007), reside no fato de nédo
existir, no poema, nenhuma mulher proeminente, que se destaque de forma especial. O que ha
¢ um coletivo, na condicdo de suditas: siao todas “Penélopes anOnimas”, obscuras.
Amplificado pela autora, 0 mito de Penélope simboliza a atitude positiva das mulheres frente
ao desafio da rotina e a espera que transcende o retorno do amado, caso seja vivenciada com
concentracdo e dedicacéo.

A autora agrega novos significados simbdlicos ao mito. No poema, o amor €
aproximado metaforicamente a roseira, que encerra em si a dicotomia da felicidade e do

sofrimento, simbolizada pela rosa e pelo espinho. A vida é comparada a brasa que se consome
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ao produzir calor e irradiando luz, além do pano que ¢ tecido “penolopicamente” por cada fio
concreto e abstrato na trama dos nds, as circunstancias. Enquanto tecem seus panos literais e
metafdricos, as mulheres, em trabalho irmanado, constroem o ideal ético da salvacdo coletiva.
E dessa forma que, nas palavras de Dumith (2007), Cecilia Meireles “ressemantiza” o mito.

A partir da revisdo literéria aqui realizada, constata-se um crescimento crescente do
interesse pela tematica relativa aos simbolos ligados ao Feminino ou a presenca de imagens
femininas na escrita de Cecilia Meireles. Contudo, a producdo de artigos ainda é escassa, se
levarmos em conta as possibilidades oferecidas pelo tema. A dificuldade em selecionar artigos
cuja andlise fosse viavel evidenciou que o pesquisador interessado nesta tematica ainda se
movera num terreno arido, provavelmente ajudando a lancar sementes para pesquisas futuras.

O consenso a que chegam todos os artigos € a presenca indiscutivel de uma espécie
de “letra feminina” na escrita ceciliana, ainda que os autores percorram caminhos distintos
para compor sua argumentacdo. Num movimento de ruptura com a critica tradicional, os
pesquisadores contemporaneos retiram de Cecilia a proje¢do do esteredtipo de “poeta das
coisas etéreas” e dao-lhe um lugar ao chdo, enraizam-na em elementos tellricos e naturais que
fazem parte do mundo feminino.

A descoberta de novas possibilidades de se entrever o Feminino na escrita mostra-se
muito fecunda, a medida que rompe com a imagem do feminino idealizado, pudico e quase
assexuado, sedimentado pela critica candnica da obra de Cecilia. E uma constatag&o geral,
entre as autoras analisadas, que o feminino assuma multiplas formas e, portanto, a presenca de
tais elementos na escrita se mostre mais complexa e menos ébvia do que se imaginava até
algumas décadas atras. Motivamo-nos, assim, a prosseguir na analise das formas pelas quais

esse principio arquetipico se exterioriza na escrita ceciliana.
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05 - METODO

Nossa hipotese de trabalho considera que o arquétipo da Grande Mée, ou do Grande
Feminino, como nomeia Neumann (1995; 1997; 2000), expresse-se, simbolicamente, nos
escritos de Cecilia Meireles. Objetivamos, nesta pesquisa, compreender quais aspectos desse
arquétipo ganham expressdo, de que forma e através de qual contetdo imagético, por meio da
analise do seu simbolismo no poema Mar Absoluto. Para tanto, realizamos a amplificacéo
desses simbolos, buscando compreender seus significados em profundidade.

O texto do poema foi concebido como um veiculo que expressa os simbolos. Ele foi
lido como se escuta a narragdao de um sonho: a linguagem “desenha” as cenas que constituem-
se em simbolos devido ao seu contexto. Uma palavra isolada, a nosso ver, ndo poderia ser
tomada como simbolo, apenas na relacdo estabelecida com as demais, formando com elas
uma representacdo, um “quadro” pictérico. Quando este expressa motivos mitologicos, ou
seja, conteudos arquetipicos, 0s tomamos como simbolos.

Adotamos um método de analise qualitativa, a qual, segundo Penna (2009), propde
uma abordagem compreensiva e interpretativa dos fendmenos, buscando seus significados e
finalidades. Para Gonzalez Rey (2005), a metodologia qualitativa defende o carater
construtivo do conhecimento, o que significa concebé-lo como uma producdo e ndo como
uma apropriacdo do real. Por essa concepcdo, 0 acesso a realidade € sempre limitado e se da a
partir das préaticas do pesquisador. Supera-se, assim, a ilusdo de validade ou legitimidade de
um conhecimento por sua correspondéncia linear com a realidade.

Todo descobrimento do pesquisador é, portanto, uma construcdo na qual o aspecto
descoberto da realidade aparece como consequéncia de um modelo que permite sua
inteligibilidade (GONZALEZ REY, 2005). Isto ndo implica em solipsismo, ja que nio se trata
da negac¢do do real. O “real” ¢ um interlocutor, com o qual estabelecemos uma relacdo por
intermédio de uma determinada teoria.

O paradigma junguiano®®, nossa base tedrica, afina-se com a ciéncia pés-moderna e
sintoniza-se com os principios basicos da metodologia qualitativa. Sua perspectiva ontoldgica,
gue tem como pilar basico a ideia de totalidade e unidade, concebe o ser humano como um ser

simbdlico vivendo numa dimensdo simboélica, a qual ndo pode ser caracterizada como um

% Utilizamos o termo “paradigma junguiano” na acepgdo empregada por Penna (2009, p. 52): “Por paradigma
junguiano entende-se o corpo de conhecimentos propostos por C. G. Jung, ampliado e atualizado pelos pos-
junguianos, e sua aplicacdo pratica (clinica e pesquisa). Esse corpo compreende concepgdes ontoldgicas,
pressupostos epistemologicos e propostas metodologicas articuladas num todo consistente e coerente que
configura uma atitude perante o mundo e o ser humano”.
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universo meramente fisico, uma vez que abarca aspectos biolégicos, ambientais, culturais e
espirituais, integrados em um “todo” indivisivel. Para Jung, a emocdo, a intuicdo e a
capacidade de perceber e criar por meio de simbolos sdo modos basicos de funcionamento
humano, assim como a percepc¢ao por meio dos 6rgaos dos sentidos do pensamento (PENNA,
2009).

Conforme assinala Penna (2009), o paradigma junguiano considera a realidade em
seus aspectos manifesto e subjacente, os quais se articulam numa totalidade abrangente
movida por padrdes organizadores — 0s arquétipos. Segundo a autora, a epistemologia
junguiana dird respeito, portanto, as possibilidades e limites de acesso aos contedos
inconscientes (subjacentes), que sO sdo acessiveis na medida em que se apresentam a
consciéncia. Por esta razdo, nessa abordagem teorica, conhecer equivale a tomar consciéncia,
ou seja, integrar ao ego algo que antes era inconsciente, ampliando, assim, sua capacidade.
Conhecimento e autoconhecimento tornam-se, deste modo, inextrincaveis. Dai a importancia
de considerar-se a subjetividade do pesquisador, excluindo-se qualquer pretensdo de
neutralidade.

A concepcdo de que a arte seja uma via de exteriorizacdo para conteddos simbolicos
torna possivel a analise da producédo poética de Cecilia Meireles, tal como propomos na
presente pesquisa. Neste caso, concebemos a escrita como um veiculo para a formacdo de
simbolos, tanto para o autor do texto como para a cultura em que este se insere.

O simbolismo do arquétipo, segundo Neumann (1997) é a maneira como ele se
manifesta sob a forma de imagens psiquicas especificas, que sdo percebidas pela consciéncia
e sdo peculiares a cada arquétipo. Em nossa investigacdo, buscamos observar, descrever e
compreender o plano pictorico do arquétipo da Grande Mae por meio de sua expressao na

escrita poética.
5.1 — Material
Esta pesquisa utilizou como material o texto do poema Mar Absoluto, de Cecilia

Meireles, que integra a obra Mar Absoluto e Outros Poemas. A edicdo que aqui utilizamos foi

publicada em Poesia Completa (Editora Nova Fronteira, 1997), em seu primeiro volume.
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5.2 — Procedimento

Realizamos, inicialmente, o levantamento da literatura existente em periédicos
cientificos, para situarmos o estudo do Feminino na obra de Cecilia Meireles no contexto das
pesquisas académicas (cujos detalhes apresentamos no quarto capitulo). A pesquisa foi
realizada em bases de dados nacionais disponiveis no meio eletrénico pois, conforme
mencionamos anteriormente, ndo foram encontrados artigos sobre o tema em questdo em
bases de dados internacionais.

As bases consultadas foram SciELO (Scientific Electronic Library Online) e
LILACS (Literatura Latino-Americana e do Caribe em Ciéncias da Saude). Os artigos
selecionados séo oriundos de anais de congressos e de revistas. Entre os anais de congressos
que forneceram material, encontram-se 0s Anais do XI Congresso Internacional da
Associacdo Brasileira de Literatura Comparada (Tessituras, Interagdes, Convergéncias), 0S
Anais do Il Seminario Internacional Mulher e Literatura (Género, Identidade e Hibridismo
Cultural, da Associacdo Nacional de Pos-Graduacdo em Letras e Linguistica), os Anais de
Seminarios de Pesquisa disponiveis no site da UNESP (Universidade Estadual Paulista
/PROPe - Pro-Reitoria de Pesquisa) e 0os Anais do Il Coloquio da Pds-Graduacdo em Letras
da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP). Os artigos de revistas
sdo provenientes dos Cadernos Pagu (n. 27), da revista Nau Literaria (Revista eletrénica de
critica e teoria de literaturas), da Revista UniLetras e Revista Angulo (Faces femininas da
Literatura).

Foi realizada, paralelamente, uma nova pesquisa bibliografica no intuito de localizar
a questdo do Feminino Arquetipico nas obras de Jung e de outros autores, no ambito da
psicologia analitica.

Para uma melhor compreensdo da obra de Cecilia Meireles, realizamos ainda um
levantamento e um estudo de sua fortuna critica.

Para escolha dos poemas a serem analisados e organizacdo das imagens neles
contidas criamos quatro categorias tematicas com base nos estudos desenvolvidos por
Neumann (1997) sobre a qualidade ddplice do Feminino Arquetipico. Conforme
mencionamos no terceiro capitulo, o autor constata, no arquétipo da Grande Mae, a existéncia
de um carater elementar e de um carater de transformacdo. Tomando como base essa
caracterizacdo e subdividindo-a em suas polaridades positiva e negativa (ou seja, levando em
conta ainda suas esferas funcionais, delimitadas pelo autor) estabelecemos, entédo, as seguintes

categorias:
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1)  Carater elementar positivo: expresso nos simbolos relacionados ao gerar,
conter, conservar, envolver, nutrir, aquecer, preservar.

2) Caréter elementar negativo: expresso nos simbolos relacionados ao reter,
fixar, aprisionar, rejeitar, privar, abandonar.

3) Carater de transformacdo positivo: expresso nos simbolos relacionados ao
desenvolver, amplificar, crescer, sublimar e inspirar.

4)  Caréter de transformacdo negativo: expresso nos simbolos relacionados ao
dissolver, diminuir, devorar, extinguir, aniquilar e, ainda a ideia de morte, loucura e
aniquilamento.

Os simbolos pertencentes a tais categorias encontram-se descritos detalhadamente no
terceiro capitulo, item 3.2.2.

Assim sendo, a escolha dos poemas para analise consistiu numa convergéncia entre o
texto ceciliano e o estudo desenvolvido por Neumann (1997), ou seja, optamos pelos poemas
que expressassem simbolos que o autor caracteriza como peculiares ao Feminino Arquetipico.

A proxima etapa da pesquisa compreendeu a escolha do material a ser utilizado na
analise, ou seja, a delimitacdo de um recorte na producdo ceciliana que pudesse atender as
necessidades desse estudo.

Conforme afirmamos anteriormente, no processo de construcdo do conhecimento que
caracteriza a pesquisa qualitativa os aspectos subjetivos do pesquisador devem ser levados em
consideracdo e ditam, normalmente, o tom da analise que se seguira. Nessa abordagem, a
escolha do objeto é considerada uma expressdao de nossa condi¢do subjetiva. Foi, portanto, o
impacto causado pelo simbolos presentes no poema Mar Absoluto que o dispds como objeto
de nossas consideragdes. Além disso, consideramos que as imagens neles contidas

enquadram-se nas categorias tematicas acima mencionadas.

5.3 — Andlise de dados

Primeiramente, dispomos as imagens selecionadas no poema Mar Absoluto nas
categorias anteriormente delimitadas. A primeira categoria, “cardter elementar positivo”,
englobou o simbolo do barco. Trata-se de um simbolo ambivalente que, nesta categoria,
assume o sentido de barca dos mortos, uma protecdo ou oferenda para seus antepassados.
Além do barco, a imagem do “alento herdico” proporcionada pelo mar entrou nesta

classificagéo.
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A segunda categoria, “carater elementar negativo” englobou, igualmente o simbolo
do barco, no sentido do “barco esquecido”, uma imagem de abandono. Igualmente, a ela
agregamos os simbolos: linho, ferro, corda, ancora, sereia, bem como as imagens de “duros
corais”, o mar “duro de gelo” e o “medo” proporcionado pelo mar aos navegantes. Da mesma
forma, as caracteristicas do mar, “desfolhado”, “cego”, “dono apenas de si”, “desprovido de
apegos” entraram nesta categoria, ao aludir & imagem da indiferenca materna.

<

A terceira categoria, “carater de transformacdo positivo”, englobou o simbolo do
“destino”, uma ideia bastante ambivalente considerada, no contexto da analise, tanto em seu
aspecto positivo como no negativo. Aqui, ele ¢ compreendido no sentido de “dire¢do”, norte,
como algo que aponta para adiante. A transformacéo apareceu, ainda, nas imagens de animais
ou de seus fragmentos, a saber: jardins, estrelas, caudas, antenas, olhos, bizios, anémona,
cavalo e touro. Além destes simbolos, igualmente, inserimos nesta categoria a concepgéo
temporal ciclica, expressa em imagens como a do mar “matando-se e recuperando-se”, seu
“prodigioso ritmo”, sua “eternidade ludica”. As imagens “o dangarino e sua danga” e a “4dgua
de todas as possibilidades” foram, da mesma forma, aqui situadas.

A quarta categoria, “carater de transformagdo negativo”, englobou o simbolo do
destino em sua acepc¢do negativa, concebido como fado, como sina.

O simbolo da agua, que perpassa todo 0 poema, € portador de ambos 0s caracteres
em ambas as polaridades, e pode ser enquadrado em todas as categorias acima.

Como Jung ndo elaborou um método especifico para o estudo da literatura, em nossa
pesquisa buscamos seguir o método de analise proposto por Penna (2009), denominado
processamento simbolico arquetipico, que consiste numa apresentacao coesa e sistematizada
do método de investigacdo e analise junguiano, o qual se aplica ao entendimento de
fendmenos em &mbito individual ou coletivo.

Segundo a autora, a etapa de analise compreensiva do material tem por finalidade
decifrar e assimilar a face desconhecida do simbolo tornando-a, até certo ponto, conhecida
(PENNA, 2009).

Os simbolos dispostos nas categorias foram submetidos ao procedimento de
amplificacdo (que € a hermenéutica junguiana), proposta por Penna (2009) como um
procedimento metodoldgico a servico do processamento simbdlico arquetipico. Esta se
justifica porque, conforme afirma Jung (vol. 7/1, § 122), o material simbdlico perde
completamente seu significado quando completamente decomposto, mas encerra uma

plenitude de sentidos ao ser ampliado por todos 0s meios conscientes. Ao contrario da andlise,
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que decompde o fendmeno a fim de esquadrinha-lo, a amplificagdo o integra numa expressao
conjunta e coerente.
A amplificacdo consiste, portanto, em

[...] um método intuitivo visando a elaboragdo do sentido geral de um produto
do inconsciente. Esta elaboracgéo se faz pelo encadeamento associativo [...] de
outros materiais que enriquecem e aprofundam de tal forma a expressao
simbdlica do inconsciente [...] que [esta] alcanca a clareza suficiente para a
compreensdo consciente. Com o enriquecimento da expressdo simbdlica [o

material inconsciente] é enredado em conexdes mais gerais e, entdo,
assimilado (JUNG, vol. 6, § 785).

Desta forma, elaboramos paralelos entre os simbolos captadas nos textos e 0s
motivos arquetipicos correspondentes, 0 que nos permitiu “traduzi-las” para alguma forma de
conceituacdo, embora um simbolo nunca possa ser completamente esgotado, em termos
explicativos.

O procedimento de amplificacdo simbdlica demandou constantes pesquisas
bibliograficas, que forneceram o material a ser cotejado com as imagens presentes nos
poemas. Deste material, selecionamos motivos analogos da mitologia, do folclore, da historia
e da arte, que foram agregados, conforme orienta Penna (2009), ao nudcleo temaético do
material pesquisado, tornando possivel o estabelecimento de um contexto para as imagens.

A finalizacdo da analise compreendeu a construcdo de um texto que visou traduzir,
para a linguagem psicoldgica, o significado amplificado das imagens. A inser¢do dos
simbolos nas categorias foi uma medida adotada como forma de orientar nosso raciocinio para

a elaboracéo dessa reflexdo.



113

6 — ANALISE DE DADOS

Neste capitulo, procederemos a amplificacdo simbdlica das imagens relacionadas ao

Feminino presentes no poema Mar Absoluto.

Mar Absoluto

Foi desde sempre o mar.
E multiddes passadas me empurravam
como a um barco esquecido.

Agora recordo que falavam
da revolta dos ventos,

de linhos, de cordas, de ferros,
de sereias dadas a costa.

E o rosto de meus avos estava caido
pelos mares do Oriente, com seus duros corais e pérolas,
e pelos mares do Norte, duros de gelo.

Entéo, é comigo que falam,

SOu eu que devo ir.

Porque ndo ha mais ninguém,

n&do, ndo havera mais ninguem,

tdo decidido a amar e a obedecer a seus mortos.

E tenho de procurar meus tios remotos afogados.
Tenho de levar-lhes redes de rezas,

campos convertidos em velas,

barcas sobrenaturais

com peixes mensageiros

e santos nauticos.

E fico tonta,

acordada de repente nas praias tumultuosas.

E apressam-me, e ndo me deixam sequer mirar a rosa-dos-ventos.
“Para adiante! Pelo mar largo!

Livrando o corpo da licdo fragil da areia!

Ao mar! — Disciplina humana para a empresa da vida!”

Meu sangue entende-se com essas vozes poderosas.
A solidez da terra, monétona,

parece-nos fraca ilusdo.

Queremos a ilusdo do grande mar,

multiplicada em suas malhas de perigo.

Queremos a sua solidao robusta,

uma soliddo para todos os lados,

uma auséncia humana que se opde ao mesquinho formigar do mundo,
e faz tempo o inteirico, livre das lutas de cada dia.

O alento heréico do mar tem seu p6lo secreto,
gue os homens sentem, seduzidos e medrosos.

O mar é sd o mar, desprovido de apegos,
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matando-se e recuperando-se,

correndo como um touro azul por sua propria sombra,
e arremetendo com bravura contra ninguém,

e sendo depois a pura sombra de si mesmo,

por si mesmo vencido. E seu grande exercicio.

N&o precisa do destino fixo da terra,
ele que, a0 mesmo tempo,
é 0 dancarino e sua danca.

Tem um reino de metamorfoses, para experiéncia:
Seu corpo é seu proprio jogo,

e sua eternidade ludica

n&do apenas gratuita: mas perfeita.

Baralha seus altos contrastes:

cavalo épico, anémona suave, entrega-se todo, despreza tudo,
sustenta no seu prodigioso ritmo

jardins, estrelas, caudas, antenas, olhos,

mas é desfolhado, cego, nu, dono apenas de si,

de sua terminante grandeza despojada.

Néo se esquece que é agua, ao desdobrar suas visdes:
agua de todas as possibilidades,
mas sem fraqueza nenhuma.

E assim como agua fala-me.
Atira-me bdzios, como lembranca de sua voz,
e estrelas ericadas, como convite ao meu destino.

N&o me chama para que siga por cima dele,
nem por dentro de si:
mas para que me converta nele mesmo. E seu maximo dom.

Né&o me quer arrastar como meus tios outrora,
nem lentamente conduzida,
como meus avos, de serenos olhos certeiros.

Aceita-me apenas convertida em sua natureza:
plastica, fluida, disponivel,

igual a ele, em constante soliléquio,

sem exigéncias de principio e fim,
desprendida de terra e céu.

E eu, que viera cautelosa,

por procurar gente passada,

suspeito que me enganei,

gue ha outras ordens, que ndo foram bem ouvidas;

gue uma outra boca falava: ndo somente a de antigos mortos,
e 0 mar a que me mandam néo é apenas este mar.

N&o € apenas este mar que reboa minhas vidracas,
mas outro, que se parece com ele

como se parecem os vultos dos sonhos dormidos.
E entre &gua e estrela estudo a solidao.

E recordo minha heranca de cordas e ancoras,
e encontro tudo sobre-humano.

E este mar visivel se levanta para mim

uma face espantosa.
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E retrai-se, ao dizer-me o que preciso.

E é logo uma pequena concha fervilhante,
nodoa liquida e instavel,

célula azul, sumindo-se

no reino de um outro mar:

ah! do Mar Absoluto.

(MEIRELES, 1997, p. 173-176)

6.1 — O caréater feminino das aguas

O mar ¢, sem davida, um dos simbolos por exceléncia na obra ceciliana. Este poema
apresenta, de fato, uma consagracdo da imagem maritima. Assim, cumpre que iniciemos
nossa analise remontando a numinosidade dessa imagem, a numinosidade da agua.

O primeiro verso abre 0 poema com uma afirmacgéo categorica: “foi desde sempre o
mar”. E este 0 “era uma vez” de Cecilia, o estabelecimento de um contexto de
atemporalidade, de eternidade. Ao iniciar-se 0 poema, 0 mar é apresentado como aquilo que a
tudo antecedeu, aquilo que continua a existir e cuja origem ndo pode ser determinada. E como
se 0 mar fosse a Unica substancia perene, inalteravel e inviolavel. Como se fosse 0 elemento
que origina um universo. Um pano de fundo imutavel, desgarrado do tempo, mas cuja
existéncia ¢ sublinhada: ele “foi”. Sua existéncia titanica inicia-se em tempos imemoriais, e
permanece.

As aguas de Cecilia sdo, portanto, eternas. E sdo vivenciadas com uma sensacdo de
origem, como se tudo delas tivesse derivado. Como se as coisas que existem fossem
circunstanciais, enguanto um gigantesco pano de fundo se ergue “desde sempre”. Para
perscrutarmos o significado desse mar, necessitamos remontar a sua substancia, a agua.

Tomamos a agua, portanto, como simbolo — a melhor descricdo possivel para algo
ainda desconhecido. A amplificagdo nos mostra que, em diversas mitologias, este elemento
natural foi associado a uma ampla gama de divindades femininas. Compreender tais mitos
implica lancar luz sobre esse pano de fundo ceciliano.

Para a psicologia analitica, a agua ¢ um simbolo de caracteristicas maternas por
exceléncia. Jung (vol. 14/2) descreve este aspecto materno primordial como matrix et nutrix
omnium (matriz e nutriz de tudo), o que representa uma analogia para com o inconsciente

dificil de ser superada. O autor enfatiza:
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O significado maternal da 4gua é um dos simbolismos mais claros na esfera
da mitologia, como diziam os antigos: 0 mar — simbolo do nascimento. A
vida vem da agua, dai também os dois deuses [...] Cristo e Mitra; este tltimo
nasceu as margens de um rio, Cristo “renasce” no rio Jorddo. [...] Em persa,
ardvicdra é a fonte com a agua da vida. Ardvi¢clra-Anahita € uma deusa da
agua e do amor (assim como Afrodite é a “nascida da espuma’). Nos Vedas,
as aguas chamavam-se matritaméah = “as mais maternais”. Tudo o que € vivo
emerge da agua [...] (JUNG, vol. 5, § 319).

Segundo Jung (vol. 5), é a projecdo da imago materna sobre a agua que confere a
esta uma série de qualidades numinosas e magicas, como sdo as da prépria mae. Nos sonhos e
fantasias, conforme o autor, 0 mar e as grandes extensdes de agua significam o inconsciente.
O aspecto materno da agua coincide, portanto, com a natureza do inconsciente, concebido
como a “mae” da consciéncia, pois esta dele se origina.

Eliade (1979) se refere as aguas como fons et ortigo, o reservatorio de todas as
possibilidades de existéncia. Por isto mesmo, inimeras cosmogonias apresentam a ideia de
que o género humano nasceu das aguas. Segundo o autor, a imagem exemplar de toda cria¢éo
é a da ilha, como algo que subitamente se "manifesta” no meio das ondas. Na dire¢do oposta,
a imersdo na agua simbolizaria a regressdo ao pré-formal, a reintegracdo no mundo
indiferenciado da pré-existéncia®’. Desta forma, o simbolismo das &guas encerra tanto o
aspecto do nascimento como o da morte.

Neumann (1997) assevera que a agua, em seu aspecto de “conten¢do”, simbolizada
como Utero primordial da vida e a partir da qual nascem 0s seres vivos em cosmogonias
diversas, ¢ a agua “inferior” ou agua das profundezas, os len¢dis de dgua, o mar, o lago ou o
tanque. Esta é uma agua materna, pois ndo apenas contém, mas também nutre e transforma,
dado que todo ser vivo, por meio dela, estrutura e preserva sua existéncia. Ainda de acordo
com o autor, uma vez que a conexao simbolica da &gua com o seio (e com o Utero) € natural, a
chuva pode aparecer, em muitos mitos, como o leite da vaca celeste, da mesma forma que a
agua pode se apresentar como o leite do corpo da terra (as fémeas que, entre os animais,
produzem leite — especialmente a vaca e a cabra — sdo consideradas, em muitos mitos,
entidades cdsmicas).

Segundo a argumentacdo de Neumann (1997), a agua muitas vezes apresenta um
carater urobdrico — ou seja, uma indiferenciacdo elementar que contém elementos masculinos

ao lado de seus elementos maternais. Assim, as aguas que fluem sdo caracterizadas como

*" Esta imagem também pode ser utilizada para ilustrar o surgimento da consciéncia. Se tomarmos o inconsciente
como o grande mar, a consciéncia pode ser compreendida como uma ilha que dele emerge e se diferencia. A
imersao na agua seria, portanto, uma metafora para o retorno ao inconsciente, ou ao estagio de vida em que ele
prepondera sobre a consciéncia.
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“bissexuais e masculinas” e veneradas por sua qualidade fertilizante e geradora de movimento
(numinosidade que acompanha a imagem de inumeros rios, como o Nilo, que “fecunda” as
margens ao redor antes de voltar aos niveis normais, na vazante). Entretanto, mesmo quando a
agua nascida é considerada masculina, aquilo que nasce das profundezas do vaso-terra-mae
tem, simbolicamente, o significado de um filho. A &gua conserva sua propriedade materna.

Como afirmamos, em uma miriade de mitos, a agua é associada diretamente ao
Feminino. Podemos dizer que este principio arquetipico é nela experienciado e vivenciado.
Ou seja, foi por intermédio da imagem numinosa da dgua que muitas populagdes antigas com
ele se relacionaram. Isto significa que a psique, espontaneamente, através dos tempos, tem
“corporificado” este principio na figura de divindades, cujos atributos quase sempre acentuam
a relagdo com as aguas.

De acordo com o diagrama proposto por Neumann (capitulo 3), as indmeras
divindades femininas que surgiram em diversas culturas constituem, portanto, projectes da
imagem da Grande Mé&e no plano externo. Essas imagens sdo vivenciadas pelo ego como
deusas, uma forma de experiéncia indireta. Esse tipo de experiéncia se refere “a uma situacao
na qual um contetido psiquico € vivenciado como elemento do mundo exterior” (NEUMANN,
1997, p. 33). Conhecer as narrativas relacionadas a essas divindades é, portanto, uma maneira
legitima de perscrutar esse arquétipo, pois estamos lidando com suas manifestacbes no mundo
externo.

Cavalcanti (1987) nos apresenta como exemplo a mitologia nag6. Podemos dizer
que, sob a forma de lemanja, uma divindade das &guas, eles experienciaram a Mae
ambivalente. De acordo com Cavalcanti (1987), lemanja é aquela que propicia a passagem
entre potencialidade e realizacdo, sendo esta uma de suas funcdes mais importantes. Ela rege
a mudanca ritmica da vida. Por estar associada ao elemento agua, lemanja surge como
simbolo de mudanca em suas fontes embrionarias, uma vez que a autora corrobora a
concepcao junguiana (vol. 5; vol. 14/1; vol. 14/2) de que a dgua Se apresenta como matriz e
geratriz de todas as coisas. A agua é, portanto, 0 comeco, o inicio de tudo. lemanja preside 0s
rituais de nascimento, que inauguram a vida, e também os rituais de volta as origens, a morte.

Ao agregar as polaridades positiva e negativa da Grande Mae, lemanja se mostra
como a protetora dos marinheiros e pescadores, orientando-0s na travessia dos mares,
mostrando os caminhos mais brandos e mais abundantes em peixes. Por outro lado, seu
carater obscuro se evidencia quando seduz e leva os homens para o fundo das aguas, o lugar
de onde ndo ha volta (CAVALCANTI, 1987). Conforme sublinha a autora, lemanja
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pode dar e tirar a vida como rainha suprema. A agua € o seu elemento, tanto é
a origem da vida e fonte de alimento e nutrigdo, como é o ultimo lugar de
morada, de dissolucdo e destruicdo das coisas. A agua tanto regenera e cura
como destroi e mata.

lemanja é uma deusa que apresenta os contrarios de forma muito acentuada.
Permite a discriminacdo com sua espada cortante e ordenativa, mas pode
levar também a indiscriminagdo com seu abrago forte de sereia sedutora. Da
mesma forma que leva a diferenciacdo, leva também ao informe, a regressao
e a morte (CAVALCANTI, 1987, p. 49).

lemanjé encarna, portanto, os atributos maternos do Feminino Arquetipico. Como
sublinha Cavalcanti (1987), tais atributos cuidam da vida e a dirigem em sua totalidade.
Sempre que ha nascimento e morte, eles estdo presentes. O parto, em algumas comunidades
tradicionais, ainda é um ritual do qual apenas as mulheres podem participar. Da mesma forma,
a preparacdo dos corpos, nos ritos funerarios, fica a cargo delas. As carpideiras, por meio de
seus lamentos, ajudam a conduzir as almas para o reino dos mortos. Assim, como sublinha a
autora, 0 maternal prepara para a vida e também para a morte. Acolhe a ambas.

Em sua arguicdo, Cavalcanti (1987) se refere ainda a outra divindade nag6, Nang,
que também personifica a Grande Mée e, por conseguinte, senhoreia 0s mistérios da vida e da
morte. A natureza particular de um de seus filhos, Oxumaré, simboliza a unido dos contrarios,
a origem das coisas, a unidade e a impossibilidade de separacdo. O deus evoca a imagem da
cobra uroborica que abraca céu e terra para garantir a unido do mundo e todos 0s seus
processos vitais. Este deus expressa a fase uroborica da consciéncia, onde as virtualidades se
encontram presentes, mas ainda indiferenciadas. O segundo nivel do diagrama apresentado no
capitulo 3 (Figura 1) ilustra este estagio.

Oxumaré é um deus de dupla identidade sexual: durante seis meses € homem,
durante seis meses, mulher. De acordo com Cavalcanti (1987), sua natureza expressa a
necessidade de renovacdo que se da no contato entre as polaridades. Como filho da Grande
Mae, Oxumaré herda muitos de seus atributos. A fertilidade, relacionada aos dominios do
Feminino, € por ele concedida. Trata-se, novamente, de uma divindade que mantém estreita
relacio com as aguas: para os nagd, € Oxumaré quem as leva para o céu, onde se
transformardo em chuva, que assim podera voltar e fecundar a terra. Esta sob os cuidados do
deus a regéncia deste movimento ciclico, fundamental para a manutencéo da vida.

Uma divindade grega bastante popular, Afrodite, é igualmente associada ao
Feminino e ao universo maritimo. Segundo Branddo (1986), seu nome deriva do grego aphros
("espuma'), o que remete ao seu nascimento das espumas do mar. Assevera 0 autor que se
trata de uma divindade importada do oriente. Afrodite seria a forma grega da deusa semitica

da fecundidade e das aguas fertilizantes, Ishtar-Astarte.
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Filha de Urano (Céu) e Géia (Terra), ela nasce apds a castragdo do pai por seu filho
Crono, quando seus genitais caem no mar. O esperma misturado as ondas forma uma espuma
da qual se origina a deusa, também chamada Anadiémene ("a que surge" das ondas do mar).
Boechat (2009) salienta o carater arcaico da deusa, por seu nascimento ser anterior ao do
préprio Zeus, ainda no ciclo dos titds, sob o dominio de Crono. Esse carater arcaico é comum
as Grandes Méaes mitoldgicas, sempre ambivalentes, amadas e temidas.

Para Boechat (2009), a antiguidade de Afrodite diz respeito a sua importancia na
origem da consciéncia e seu enraizamento nas emocoes mais profundas e irracionais do ser —
sua conexdo, portanto, com 0 mundo arquetipico e com o inconsciente, de onde o0 ego se

origina. Segundo o autor,

O seu estado nascente, surgindo das espumas do mar, inspirou Apeles, grande
pintor grego do século 1V a.C. e muito mais tarde Botticelli, em seu famoso
guadro O nascimento de Vénus. A beleza incomparavel de Afrodite neste
estado de suspensdo fala do amor que assoma a consciéncia e de suas
possibilidades transformadoras, tdo bem elaboradas por Platdo em seu O
banquete.

Entretanto, neste estado, podemos perceber Afrodite perigosamente proxima
do oceano, simbolo do inconsciente coletivo descrito por Jung, meio aquoso
sem fronteiras delimitadas, sede de paixfes de todo tipo, que podem, em
certas circunstancias, assomar a consciéncia de forma destrutiva.

Afrodite Anadiémene est4, portanto, entre 0 oceano e 0 céu. Eu seu
nascimento traz a ideia dos pares amorosos, 0 casamento do céu e da terra,
dos deuses primordiais Gaia e Urano.

[...] O nascimento de Afrodite a partir da castracdo de Urano, o pai-céu, e da
espuma do mar revela sua conexdo com o oceano do corpo, a sexualidade
com seus ritmos e mares, o orvalho que umedece as uniGes amorosas €, ao
mesmo tempo, sua ligagdo com o espirito celestial (BOECHAT, 2009, p.
149-150).

O Feminino — em seu aspecto todo atrativo ou tenebroso — personifica-se em
Afrodite. Branddo (1986) caracteriza a deusa como o simbolo das forcas irrefreaveis da
fecundidade, ou ao desejo ardente que tais forgas ateiam sobre todas as criaturas. Comumente,
a deusa € representada entre uma escolta de animais ferozes, demonstrando seu poderio sobre
todos eles. Sua autoridade, decorrida do fascinio que exercia, estendia-se pelo Olimpo e nem
mesmo Zeus estava imune.

Apesar de seu carater associado ao amor e ao desejo, Afrodite é portadora do carater
ambivalente tipico das Grandes Maes. Branddo (1986) recorda que, além da faculdade de unir
em amor as criaturas, ficaram célebres na mitologia também suas explosdes de édio e
maldi¢des. Quando tomada pela cdlera, Afrodite fazia do amor que irradiava um veneno
mortal. Num exemplo que ilustra a face obscura da deusa, o autor recorda o episddio em que

ela se vinga de Hipolito, que Ihe desprezava o culto. Afrodite infundiu em Fedra, sua
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madrasta, uma paixao avassaladora pelo enteado. Repelida, Fedra se matou, deixando uma
mensagem mentirosa a Teseu, pai de Hipolito, acusando o ultimo de tentar violenté-la, o que
explicaria o suicidio. Teseu expulsou o filho de casa invocando contra ele a faria de Poseidon,
que enviou um monstro marinho para matéa-lo. Em fuga do monstro, seus cavalos, espantados,
debandaram, tendo Hipolito caido e morrido despedagado.

E possivel constatar que a ambivaléncia do Feminino, ou seja, a manifestagio
simultanea de seus aspectos positivos e negativos, encontrou em Afrodite um de seus maiores
expoentes. E, como vemos, trata-se de mais uma divindade marinha, nascida da espuma das
ondas. Para os gregos, sua Grande Mée, deusa do amor, nasce da agua, 0 que evidencia uma
vez mais o carater numinoso desse elemento natural.

Como enfatiza Brandao (1986), Afrodite ¢ uma deusa “importada”, moldada a
imagem e semelhanca da babildnica Ishtar-Astarte, divindade associada a lua. Harding (1985)
caracteriza as deusas lunares como provedoras da vida e da morte. E a providéncia de ambas
as coisas, muitas vezes, esta associada a agua. A mesma deusa lunar que cria a vida na terra é
a responsavel, também, pela criacdo do diluvio, cuja inundagdo fard com que tudo sucumba.
A deusa das chuvas ndo somente derrama na primavera as aguas benfazejas para as
plantagcdes, mas também manda as tempestades de agosto que, ndo raro, destroem a colheita
propiciada por sua generosidade.

Esse “poder umectante” das deusas ndo se restringia apenas a chuva, mas também ao
orvalho. Na Grécia, a deusa da lua era chamada “coberta de orvalho”. Desde a Idade Média, o
orvalho era considerado um simbolo de fertilidade, de tal forma que banhos de orvalho eram
frequentemente prescritos como feitico de amor.

N&o apenas as divindades eram associadas as aguas, mas também as mulheres
comuns, conforme salienta Harding (1985). Segundo a autora, em muitas tribos antigas o
fazer chover, uma funcdo das mais importantes, estava nas maos das mulheres, consideradas
capazes de influenciar positivamente a lua. A lua, entre os povos arcaicos, “escutava” a voz
das mulheres.

De acordo com Harding (1985), a lua era sentida pelas antigas populacées como uma
espécie de presenca benéfica, cuja luz é indispensavel ao crescimento. Para estes povos, sua
imagem representa uma forca fertilizadora, algo que possibilita a sobrevivéncia. Muitos dons
eram considerados dadivas lunares, como a inspiracdo, o éxtase e a imortalidade.

Entre os Uppanishads, ela é referida como um poder magico, uma espécie de mana.
Os dois milagres da vida Ihe séo associados: a fertilidade e a imortalidade individual. Assim,

a lua ¢ o “lugar da concep¢ao”, pois ¢ doadora da fertilidade, mas ¢ também o “lugar dos
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mortos”, que os recebe quando deixam a terra. A imortalidade, em muitas mitologias, ¢
alcangada por meio do renascimento, uma dadiva lunar que caracteriza a lua também como
“lugar da regeneragdo”.

Ishtar era considerada a guardia das aguas, rios, cdrregos, nascentes e orvalho, o que
atesta sua importancia, dado o clima quente e seco daquela regido. Os templos desta deusa
situavam-se em grutas naturais, onde uma nascente representava a fonte da vida. O verde
perpétuo que acompanhava esses santudrios era um sinal da presenca da deusa, provedora da
vegetacdo (HARDING, 1985).

A associacdo com as grutas acentua o carater elementar desta divindade. Lembremo-
nos, aqui, da tese de Neumann (1997), segundo a qual o simbolismo central do feminino € o
vaso, ou seja, uma propriedade continente — e em cujo interior experiencia-se, também, a
transformacgdo. As grutas e cavernas sdo a expressao, na propria terra, dessa propriedade
continente. Ao configurar-se como habitagdo e timulo, a caverna ¢ um verdadeiro “vaso” do
Grande Feminino, que ndo somente protege o nascituro, mas também o recolhe ao final da
vida.

Ishtar € um dos maiores expoentes asiaticos da imagem da Mée. Seus epitetos assim
atestam. Conforme Harding (1985), ela carregava os titulos de “Brilho Prateado”, “Produtora
de Sementes”, “Gravida” e “A que abre o utero”. Por esta razdo, era invocada como a
protetora das mées nas dores do parto. Era considerada a grande geradora de todas as coisas:
plantas, animais, seres humanos. Era ainda a provedora de pressagios, a senhora da revelagédo
daquilo que esta oculto.

A relacdo de Ishtar com a 4gua é, para nossa analise, um dos pontos mais relevantes.
Da mesma forma que Afrodite, sua variante grega, Ishtar nasceu das espumas do mar. Em
algumas de suas representacfes iconograficas ela apresenta rabo de peixe, ou seja, era
imaginada como uma espécie de sereia habitante das aguas primordiais. Numa de suas
narrativas miticas, Ishtar cai nas dguas do Eufrates e é trazida a praia por um cardume de
peixes servos ou deuses da agua.

Mas, como as demais deusas lunares, Ishtar ndo é apenas a Mae Boa. Além de ser a
“Rainha do Céu”, a “Glorificada” e a “Vaca Celestial”, era também a “Rainha do Submundo”,
a destruidora da vida, Mae Terrivel, deusa das tempestades e da guerra. Ishtar é a
personificacdo mesopotamica do Feminino em seu aspecto maternal e ambivalente — o qual se
manifesta, uma vez mais, relacionado a imagem da agua.

O objetivo de circularmos ao redor da imagem de tais divindades é elucidar a relagdo

que se estabelece, nos mitos, entre 0 Feminino e o mar. Como muitas deusas arcaicas
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apresentam essa qualidade maritima, podemos pensar a numinosidade do mar como algo que
emane do Grande Feminino. “Banhado” por essa numinosidade, o mar se constituem,
portanto, como seus simbolo.

Ao descrever as formas mais caracteristicas pelas quais o arquétipo materno se
apresenta a consciéncia, Jung (vol. 9/1) menciona, entre uma imensa variedade de simbolos, o
mar e as aguas quietas, a matéria, 0 mundo subterraneo e a lua, a fonte, o pogo profundo e a
pia batismal. A profundidade obscura das &guas é descrita ainda como uma imagem para 0s
aspectos nefastos e desse arquétipo.

Tais aspectos nefastos encarnam-se, novamente, em figuras mitoldgicas que possuem
atributos marinhos. Jung (vol. 5) descreve que Lilith — figura que, na saga judaica, teria sido a
primeira mulher de Addo, anterior a Eva — foi uma figura demoniaca, que teria subido aos
ares e depois se escondido no mar. Ad&o a obriga a voltar, mas ela se transforma em mar, ou
numa lamia, um fantasma noturno que ameacava as mulheres gravidas e raptava e assassinava
criangas.

Também para Cavalcanti (1987), Lilith é a personificagdo da “lua negra”, uma
metafora para os aspectos tenebrosos do feminino, que emergem porque a mesma foi
impedida de manifestar sua sexualidade e sua sensualidade. Lilith foi banida do paraiso e
condenada a viver no deserto, entre 0os deménios, onde passou a viver uma sexualidade
instintiva, desenfreada e cadtica, dando a luz mil monstros por dia. A deusa é a encarnacdo do
feminino mais teldrico e instintivo: enquanto Adao foi criado da poeira pura, ela foi feita de
esterco e sedimento (matéria organica).

Os aspectos caliginosos do feminino séo relacionados por Neumann (1997) também
a figura da Cila, entidade que, entre os romanos, era o “redemoinho maritimo devorador”.
Figura feminina sedutora e letal, na parte superior de seu corpo era uma bela mulher,
enquanto a parte inferior era composta por trés cdes infernais. Tais aspectos conectam,
novamente, o feminino a dimensdo maritima, e ilustram como o carater destruidor da Mae
Terrivel foi associado a imagem do mar.

O fato de que inimeras divindades que encarnam aspectos ambivalentes do feminino
relnam tanto atributos maritimos ndo pode ser desconsiderado. De acordo com nosso ponto
de vista, estas historias mitoldgicas nos permitem caracterizar a imagem maritima como
portadora de uma qualidade altamente feminina e maternal, seja ela experienciada positiva ou
negativamente. Relacionadas as Grandes Maes arcaicas, as dguas se apresentam como grandes
portadoras desta imagem numinosa na psique. Pensamos que, a cada vez que a consciéncia se

depara e se fascina com os simbolos marinhos, é o Feminino que estd em acéo, constelado.
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Isto posto, podemos agrupar estes simbolos, segundo a proposta de Neumann (1997),
de acordo com o tipo de experiéncia do Feminino que eles ddo a conhecer. Selecionaremos,
no poema Mar Absoluto, os simbolos que, segundo nosso entendimento, exprimem o0s

caracteres elementar e transformador deste principio arquetipico.

6.2 — Imagens relacionadas ao carater elementar

Conforme descrevemos no segundo capitulo, o carater elementar do Feminino
demonstra a tendéncia a conservar para si aquilo a que deu origem e a envolvé-lo como
substancia eterna. Nesse sentido, no poema em questdo, uma série de imagens se apresenta
como expressao desse carater. Logo na primeira estrofe, encontramos o simbolo do barco: “E
multidGes passadas me empurravam / como a um barco esquecido”.

Como ja mencionamos anteriormente, de acordo com Neumann (1997), o
simbolismo matriarcal do Grande Circulo, em toda sua extensdo universal, pode ser
compreendido com base no simbolo do vaso e suas numerosas e profundas conexdes
simbolicas. O primeiro grande simbolo para o vaso é o corpo feminino, que nds, de fato,
concebemos como o vaso real. Seus elementos simbdlicos sdo a boca, o seio e o Utero. O
ventre simboliza a totalidade do que esta contido no corpo-vaso. Ou seja, 0 territorio do
ventre representa, da maneira mais enfatica, o carater elementar e continente do vaso. A ele
pertence o Utero como simbolo de entrada nessa regiéo.

Entre os simbolos culturais relacionados a essa propriedade continente, Neumann
(1997) menciona os recipientes de varios tipos, tais como o barril, a caixa, o cesto e o bad.
Um outro agrupamento simbdlico em que o “estar contido” ¢ acentuado inclui o ninho, o
berco, o leito, 0 navio, a carroga e o esquife. Neste ponto, podemos inserir a imagem do barco,
figurada no poema. Este grupo simbdlico, de acordo com o autor, representa uma passagem
para os simbolos em que a funcdo de conter é sobrepujada pela de protecdo, que transmite a
ideia de seguranca e salvaguarda.

Os objetos acima descritos possuem uma matéria-prima comum, a madeira. Esta é
descrita por Neumann (1997) como uma matéria “feminina”, a “substdncia maternal” da
arvore, que aparece como fundamento simbdlico no leito nupcial, no leito de nascimento e no
leito de morte. A mater-materia estd, portanto, relacionada ao Hieros Gamos, o local sagrado
destinado ao ritual da fertilidade. Da mesma forma, relaciona-se ao leito dos nascimentos, em
seu carater de manjedoura, berco e ninho, e ao leito de morte, em seu carater de arvore da

morte, cruz, patibulo, caixdo e barco funerério.
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A madeira alude, diretamente, a imagem da arvore. Ainda de acordo com Neumann
(1997), a Grande Mée, que a tudo da vida, é eminentemente a mée de tudo o que é vegetal e a
arvore € o centro desse simbolismo vegetativo. Como provedora de frutos, ela é feminina:
gera, transforma, nutre. Os ramos, galhos ¢ folhas nela estdo “contidos”, sendo-lhe
dependentes. A copa também torna claro o aspecto protetor, ao abrigar ninhos e aves. Sua
funcdo de contencdo evidencia-se na crenga de que o tronco “guarda” seu espirito, assim
como a alma habita o corpo. Além disso, a arvore encerra um duplo simbolismo, pois que em
muitas mitologias é vista como o falo da terra — o Masculino salientando-se, o carater
procriativo sobrepujando o abrigar e o conter.

Assevera Neumann (1997):

O Grande Circulo é o universo, sdo as trevas primordiais e 0 céu noturno
fechado. E, sobretudo, a &gua e a terra, as forcas ctdnicas do mundo,
geradoras da vida.

[...] essa mesma terra geradora é por si prépria o rebento do oceano
primordial das aguas. O oceano primordial, cujo aspecto de origem e noite ja
conhecemos, gera a colina primordial, que significa no plano cosmoldgico a
terra e, no plano psicolégico, a consciéncia que se eleva a partir do
inconsciente, o alicerce do ego diurno. Essa é a razdo pela qual a colina
primordial, como a consciéncia em relacdo ao inconsciente, é como uma
“ilha” no meio do mar.

[...] Assim como a colina primordial, do oceano primordial emergem a
serpente primordial urobdrica, a flor de 16tus e Hérus, filho do sol, como os
primogénitos, como 0s nascimentos e renascimentos do principio da luz.
Oceano e terra sdo principios geradores que se mantém em estreita
proximidade; as flores e a &rvore sdo, como o oceano, locais arquetipicos do
nascimento mitico (NEUMANN, 1997, p. 211-212).

Neste excerto, Neumann (1997) evidencia a relacéo entre os simbolos do oceano e da
arvore, ambos concebidos, na esfera mitica, como “lugares de nascimento”. Ainda de acordo
com o autor, a maternidade da arvore abrange o gerar, o dar a luz e o nutrir. Na arte do antigo
Egito, a deusa era representada como um sicomoro ou como tamareira, arvore doadora de
alimento e também chamada “nutridora as almas”.

Para Neumann (1997), a madeira associa-se, por um lado, ao significado materno,
benfazejo e gerador da arvore mas, por outro, encarna a mée que ceifa, a portadora da morte,
0 sarcofago (do grego, sarko-fagos, o “devorador de carne”). Desta forma, o atatide e o bau
que abrigam o corpo dos mortos sdo considerados objetos relacionados ao maternal-feminino.
A natureza da madeira, portanto, ndo é apenas um produto do crescimento da arvore, mas é
sua prépria substancia, a matéria de onde tudo se origina — e, nesse sentido, possui um carater

elementar.
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Jung (vol. 5), ao discorrer sobre o tema do envolvimento como uma simbélica
materna, enfatiza a imagem das &rvores como criaturas miticas devoradoras ou procriadoras.
No mito nérdico, a matéria que foi animada por Deus, quando criou 0 homem, era designada
por tré (“madeira”, “arvore”). Yggdrasil, a arvore colossal que consistia no eixo do mundo,
segundo os povos nordicos, leva em seu interior um casal humano que, apds o apocalipse,
providencia novas geragdes para o novo mundo. Ou seja, no fim dos dias, o freixo se
transforma em mée protetora. Esta funcdo de renascimento explica também o fato de Osiris
ter sido preso no pilar djed, de onde consegue sair para assumir sua importante fungéo de juiz
de todos os mortos.

A circum-ambulacdo em torno da imagem da madeira e da arvore é aqui realizada
com a finalidade de se compreender melhor o simbolo do barco, téo utilizado por Cecilia. Isto
porque, para Jung (vol. 5), barco e arvore sdo dois simbolos muito proximos. Em muitas
mitologias, a barca dos mortos tém funcdo semelhante a arvore dos mortos, receber 0s corpos

de volta, acolhé-los ao fim da jornada. O autor afirma:

A caixa ou arca é um simbolo feminino, isto é, o ventre materno, que era um
conceito familiar aos mitologistas antigos. A caixa, a pipa ou cesta com o
precioso conteldo muitas vezes € imaginada como flutuando sobre a &gua, o
gue constitui uma analogia a trajetdria do sol. O sol transpfe 0 mar como o
deus imortal que toda noite submerge no mar materno para renascer pela
manha (JUNG, vol. 5, § 306).

Jung (vol. 5) nos fala do mitologema da “viagem noturna pelo mar”, que se repete
em inimeras tradicdes. Todos esses argonautas sao considerados divindades “solares”, que
comumente sdo encerrados em uma caixa ou arca para empreender a travessia. Durante a
viagem, o deus solar esta contido no ventre materno, e o mar frequentemente o ameaca com
muitos perigos. E o ventre-barco que garante sua sobrevivéncia — a sobrevivéncia do ego
diante das ameacas de aniquilacéo.

Nesse sentido, a viagem de Noé em sua arca, em meio ao dilavio que faz sucumbir
toda forma de vida, € uma representacdo de tal mitologema. O herdi e os animais que tiveram
suas vidas preservadas na embarcacdo sdo levados para uma nova criacdo, ou seja, Sao
brindados com o renascimento (JUNG, vol. 5). Igualmente, o dep6sito de Moisés no rio Nilo,
dentro de um cesto de junco betumado com resina e seu resgate pela irméa do fara6 constituem
outra roupagem do mito, que também alude ao renascimento, a possibilidade de uma nova

vida redentora.
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Para Neumann (1997), o simbolismo do bergo e da manjedoura, que conhecemos por
meio dos mitos do herdi infantil abandonado a deriva, pertence ao simbolismo do vaso, uma
vez que o her6i estd contido e amparado no interior de um recipiente seguro. Essa
confirmagdo se da no nivel etimoldgico, pois que, nos vernaculos antigos, a palavra “barco”
também significa “tina” ou “vaso”. De acordo com o autor, um remanescente desse uso € o
emprego do mesmo termo para indicar um depdésito de agua embutido no fogdo ou forno.
Assevera Neumann (1997):

Os termos para tina e barco sdo os mesmos em varios idiomas. De forma
analoga, as raizes de “caneca” (al.Kanne) e “canoa” (al.Kahn) sdo idénticas.
Além disso, € evidente a relacdo entre navio, esquife e arvore, haja vista as
canoas primitivas que eram escavadas num dnico tronco de arvore. Devemos
acrescentar ainda nesse contexto a identidade entre o barco e a cuba dos
antigos moinhos, existentes entre os nérdicos, e a cama da crianga recém-
nascida como berco.

O berco apoiado em uma armacado curva, que permite embalar a crianca, é
uma copia do Gtero-navio, em que o embrido adormecido navega oscilante no
mar primordial, rumo a vida, como os deuses que cruzam o mar celestial da
Grande Mae em sua barca cdsmica (NEUMANN, 1997, p. 225).

Para os hindus, o barco também é uma imagem associada ao feminino, especialmente
o “barco lunar”, que carrega as almas para o novo mundo, a nova encarnagdo: ¢ o barco da
imortalidade. Em algumas mitologias indianas, a lua carregava as almas, através das aguas,
até o sol, onde elas reviveriam uma vida redimida (HARDING, 1985). A travessia maritima
pode ser descrita, portanto, como um ritual de remissdo que possibilitard 0 renascimento.
Nesse sentido, seu significado simbolico assemelha-se ao do batismo, em que a imersédo na
agua igualmente reinaugura a vida, uma vez que o batizado ressurge revivificado da imerséo
no ventre materno (ELIADE, 1991).

Neumann (1997) descreve um antigo rito de fecundidade em que a embarcacéo, sob
a forma de uma carreta-bote, € arrastada para a terra. O navio, concebido como abrigo e
protecdo — ou seja, como Utero materno — é unido a terra, ao “bem amado”. Segundo o autor,
esta imagem corrobora a ideia de que, entre 0s antigos, 0s navios eram sempre imaginados
como “femininos”.

Mais que isso, € possivel supor que os navios fossem portadores da imagem da
feminilidade redentora. Navios gregos recebiam os nomes de ‘“Salvacdo, Misericordia,
Portadora da Luz, Bem-Aventurada, Vitoriosa, Donzela, Pomba, Redentora, Providéncia e
Paz” (NEUMANN, 1997, p. 226). Entre os pescadores contemporaneos, é comum que ainda
vejamos as embarcagdes receberem nomes femininos que, muitas vezes, aludem a tais

caracteristicas.
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A Mae Bondosa encarna-se em muitas divindades associadas a imagem dos barcos,
por isto estes sdo concebidos como um simbolo de salvacdo, conforme descreve Neumann
(1997). O autor nos lembra que a Deusa Mae budista, Tara, ¢ chamada também de “Senhora
dos Barcos”. Capaz de acalmar a correnteza, ela tem a seu servigo inimeras barqueiras que,
como ela, estdo nas canoas empenhadas no salvamento dos ndufragos. Em seu carater de
salvadora, ela se assemelha a Madona enquanto Stella Maris, a quem os marinheiros dirigem
suas suplicas de auxilio e protecéo.

Outras Grandes Mées primitivas, com caracteristicas lunares, aparecem nas
mitologias associadas a imagem do barco ou arca protetora. Harding (1985) nos informa que
a palavra arca é cognata com a palavra hindu argha, que significa “crescente”. A autora
apresenta o mito do dilivio numa versdo mais antiga — e ainda mais vinculada ao Feminino —
em que a lua aparece como figura central. O personagem Nog¢, que conhecemos, seria uma
forma adaptada de Nuah, deusa babilonica da lua, que também salvou da destruicdo pelo
dilavio os seres abrigados numa barca que construiu. Na historia de Noé, quando as aguas
baixam, ele é guiado por uma pomba — segundo Harding (1985), passaro associado, em
muitos mitos, as divindades da lua — e desce a terra para repovoa-la. Noé foi, portanto, o pai
de todos os que nasceram posteriormente, reiterando o carater de renascimento e remisséo
deste mito, uma espécie de “ressurrei¢do” a partir das aguas, da inundagao. Podemos supor
que estes mitologemas se refiram ao renascimento do proprio ego apos a travessia maritima —
a passagem pelas aguas do inconsciente — das quais ele pode emergir modificado, renovado e
fecundado.

Como refere Neumann (1997), a lua, concebida como “barco do mar noturno”, ¢ a
grande superficie iluminada da divindade feminina, também considerada recipiente e barco
das almas. Estas, ao deixar a terra, se elevam como vapor e se agrupam, retornando ao Grande
Circulo.

Ainda de acordo com o autor, essa impregnacdo da imagem do barco com o caréater
de receptor de almas pode ser verificada também no costume dos povos germanicos em
realizar seus sepultamentos em embarcacdes, 0 que era praticado na ldade do Bronze,
estendendo-se até o periodo normando. Igualmente, os indios americanos langcavam o cadaver
as aguas em barcos que consideravam como esquifes. Tais habitos evidenciam que o mar era
vivenciado ndo somente como mae, mas como agua primordial devoradora, que toma a vida
de seus filhos de volta para si (NEUMANN, 1997).

A imagem do barco, presente no poema em questdo, aparece em outra passagem,

associada a figura dos que ja se foram: “E tenho que procurar meus tios remotos afogados. /
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Tenho de levar-lhes redes de rezas,/ campos convertidos em velas,/ barcas sobrenaturais /
com peixes mensageiros / e santos nauticos”. Nesta passagem, a “barca sobrenatural” sera
levada aos tios remotos, afogados, juntamente com campos convertidos em velas, redes de
rezas, e santos. A barca faz parte de uma seérie de oferendas, a oferta simbdlica do
renascimento, um veiculo para navegar em aguas novas. Cecilia oferece a barca para que seus
mortos completem, também, sua travessia: eles serdo revivificados, transformados. A historia
de seus antepassados remotos é tratada com reveréncia; Cecilia presta-lhes culto. O culto da
memoria, do passado, dos contetdos longinquos e coletivos que estavam “afogados”. Seguros
em sua barca noturna, eles poderao reviver.

O barco encerra no poema, portanto, um simbolismo ambivalente. Ao passo que
Cecilia ¢ empurrada “como a um barco esquecido”, o que evidencia uma sensacdo de
abandono e desamparo na imensiddo do inconsciente, do Materno (as aguas), ela propria é
quem oferece este simbolo de contencéo e protecdo como oferenda aos que se foram. A nosso
ver, 0 barco esquecido ao qual Cecilia se compara encerra propriedades do carater elementar
negativo do Feminino, ao passo que o barco-oferenda que levara os mortos, protegendo-os,
encerra propriedades do carater elementar positivo.

Para ilustrar como o carater elementar negativo € vivenciado na figura maritima,
remetemo-nos aos atributos de retencdo e fixacdo expressos nos simbolos que emergem no
poema. Ao apresentar multiplas imagens relacionados ao “prender”, o mar ¢ vivenciado como
a figura materna que ndo permite a libertacdo e a independéncia. Nesses simbolos, o mar,
como a mée, subjuga, mantendo seus filhos eternamente envolvidos por sua substancia. De
acordo com Neumann (1997), a imagem do carater elementar do Grande Feminino, em sua
face mais constrangedora e hostil, culmina no simbolo do cativeiro, que ganha papel de
destague numa profusdo de mitos. Igualmente, a funcdo de aprisionar apresenta-se, muitas
vezes, através de simbolos como a rede e o laco, ou na forma de animais com presas ou
tentaculos captores.

Em seu poema, Cecilia se recorda de sua “heranca de cordas e ancoras”. Igualmente,
sua memoria revisita: “agora recordo que falavam / da revolta dos ventos / de linhos, de
cordas, de ferros / de sereias dadas a costa”. A heranga de cordas e ancoras soa como uma
espécie de legado ancestral, a transmissdo de uma sina, em que a poeta aparece tdo presa a
imagem maritima como foram seus antepassados: um fado familiar. As vozes ancestrais Ihe
previnem quanto a este aspecto, ja a avisavam da revolta dos ventos, das cordas, dos ferros —

imagens adicionais de aprisionamento, de um vinculo estabelecido a revelia.
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Por esta razdo, o mar se apresenta o dono do destino, um destino do qual n&o se pode
fugir, ao qual a poeta estd atrelada e fixada. A imagem da anémona, animal tentacular,
predatorio e venenoso, também se faz presente. O mar que aprisiona ¢ “duro”, ele absorve o
rosto dos avos que se foram, em meio a “duros corais e pérolas”, “pelos mares do Norte,
duros de gelo” — dgua tornada pedra, enrijecida. Este mar aparece, para Cecilia, “multiplicado
em suas malhas de perigo”, tal como mae devoradora, que ja lhe consumiu a familia e agora
Ihe imputa uma espécie de devir.

O caréater elementar, em suas polaridades positiva e negativa parece ser vivenciado,
portanto, nas aguas que se apresentam como o corpo de uma Grande Méae maritima,
ambivalente, que simultaneamente propicia e exige de volta a vida. E mae boa e ma, que deu
aos antepassados da poeta animo, coragem, sustento e mesmo estruturou-lhes a identidade,
mas também apresentou-lhes sua face amedrontadora, com suas aguas gelidas de corais
insalubres. A carga numinosa da experiéncia maternal, vivenciada na imagem maritima, tanto
fascina como apavora: “O alento heroico do mar tem seu polo secreto / que os homens
sentem, seduzidos e medrosos”. Seduzidos e medrosos, esses homens “das dguas” vivem a

mercé da piedade do mar, a Mé&e que ora nutre, ora mata.

6.3 — Imagens relacionadas ao carater de transformacao

O carater de transformacdo, segundo Neumann (1997) € a expressdo de outra
constelacdo fundamental, a qual enfatiza o elemento dindmico da psique. Ao contrario da
tendéncia conservadora do carater elementar, o cardter de transformacdo coloca em
movimento algo ja existente e propicia uma modificacdo. E importante salientar que os dois
caracteres aparecem atrelados no mesmo poema, tal como ocorre na vida, pois que durante o
desenvolvimento psiquico o carater de transformacdo encontra-se, primeiramente, submetido
ao dominio anterior do carater elementar, e somente aos poucos vai se desligando desta
supremacia para adquirir uma forma prépria e independente. Assim, esses dois aspectos se
manifestam ao mesmo tempo, embora seja possivel verificar, em muitos simbolos, a
predominancia de um sobre o outro.

Nesse sentido, 0 autor argumenta:

A sensacgdo de vida de todo ego-consciéncia que vivencia suas forcas como
diminutas perante os poderes [do inconsciente] € dominada pela supremacia
da transformacédo contida no Grande Circulo. Esse arquétipo pode vir a ser
vivenciado externamente como o mundo ou a natureza, ou internamente
como o destino e o inconsciente.
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[...] Nessa primeira fase, 0 movimento dindmico no interior do Grande
Circulo — que pertence ao caréater de transformagdo do Feminino — ainda néo
assume uma forma nem um contorno prdprios. O movimento que se
estabelece é apenas o da mudan¢a no interior da serpente circular do
uroboros, pois o uroboros inicial ndo é apenas o Circulo mas também a roda
que gira em torno de si mesma e a Serpente que, simultaneamente, gera, pare
e devora.

Psicologicamente, isso significa que, quando predomina o carater elementar,
todos os processos de transformagdo ainda ocorrem no interior do
inconsciente e que, mesmo tendo se iniciado a formagéo de uma consciéncia
e de uma qualidade de ego, estes ainda tém uma existéncia muito curta,
tornando a se dissolver no inconsciente (NEUMANN, 1997, p. 39).

Quando a transformacédo ainda esta contida no interior do Grande Circulo, tal como
nomeia o autor, a psique a vivencia como uma sensacao de “destino”, ou de condug¢do da vida
por uma forca maior que a do ego. Essa sensacdo indica que h& preponderancia do carater
elementar, e que todas as mudancas e movimentos estdo, no momento, incipientes e
submetidos a ele. Entretanto, a transformacdo ja existe em germe e inicia seu
desenvolvimento.

Encontramos, no poema em questdo, multiplas imagens relacionadas a ideia de um
destino ou fado voltado para a experiéncia do mar. Essa ideia de predestinacdo para as aguas é
muito forte em indmeros poemas de Cecilia, e ganha aqui incontestavel forca, na forma de um
convite das vozes ancestrais para que a poeta assuma seu devir maritimo, sua vocagdo de
navegadora, sendo este navegar compreendido sempre numa dimensdo metafisica. A estas
vozes, Cecilia devota especial importancia: “Entdo, é comigo que falam / sou eu quem devo
ir. / Porque ndo ha mais ninguém,/ ndo, ndo havera mais ninguém, / tdo decidido a amar e a
obedecer a seus mortos”.

Noutra estrofe, Cecilia se refere: “Meu sangue entende-se com essas Vozes
poderosas./ A solidez da terra, monotona, parece-nos fraca ilusdo”. S&80 €ssas VOzes
vultuosas gque a apressam, ndo a deixando sequer mirar a rosa-dos-ventos, e impelem: “Para
adiante! Pelo mar largo!/ Livrando o corpo da licdo fragil da areia!/ Ao mar! — Disciplina
humana para a empresa da vida!” .

Posteriormente, 0 convite reaparece, dessa vez na voz das proprias aguas: “E assim
como a agua fala-me. / Atira-me buzios, como lembrancas de sua voz, / e estrelas ericadas,
como convite ao meu destino”.

Este sentimento de existéncia de um “destino”, chamado ou for¢a a conduzir o ego
também foi personificado, pelos povos antigos, na imagem de divindades femininas — quase

sempre portadoras da ambivaléncia tipica das Grandes Maes primitivas.
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Entre os gregos, encontramo-las entre as Parcas, Greias, Nornas e Moiras. Na
mitologia arabe, encontramos Manat, uma deusa lunar cujo nome significa “tempo”, no
sentido de destino ou predestinagdo. Trata-se da divindade mais antiga de Meca e, para sua
adoracao, foi colocada uma pedra negra a beira-mar (0 elemento maritimo esta, mais uma vez,
presente). Os peregrinos pediam-lhe protecdo e, como reconhecimento pelas béncaos,
visitavam o santuério ao fim das jornadas e ali raspavam a cabeca (CAVALCANTI, 1987).

O significado atribuido a Manat pelos &arabes pré-islamicos — uma espécie de
aglutinacdo das imagens de “destino” ¢ “tempo” — corrobora a ligacéo tracada por Neumann
(1997) entre esses dois termos. Para 0 autor, uma das imagens pelas quais se apresenta o
Grande Feminino é figura da senhora do tempo e, por conseguinte, do destino. Conhecida
também como senhora da lua, € ela quem governa o crescimento, pois a lua e o céu noturno
sdo manifestacOes evidentes e observaveis do processo temporal no cosmo. Mais do que o sol,
era a lua o crondmetro legitimo no alvorecer dos tempos. Assim, conforme relata Neumann
(1997, p. 199) “a qualidade temporal bem como o elemento agua devem ser atribuidos ao
Feminino, cuja natureza fluida ¢ clara no simbolo ‘o correr do tempo’”.

A deusa do destino € a grande fiandeira das tramas da vida, e ndo é por acaso que
falamos dos “tecidos” do corpo, ou de seus “ligamentos”. Ainda de acordo com Neumann
(1997, p. 199), “o tecido fabricado pelo Grande Feminino no ‘veloz tear do tempo’, no cosmo
em grande escala e no Utero da mulher, em pequena escala, € a vida e o destino. Ambos se
colocam em movimento, simultaneamente, no momento do nascimento [...]".

O mar, na poética ceciliana, é a prépria Grande Mae, a fiandeira do destino de seus
familiares: toda a sua ascendéncia lhe esteve a disposi¢do, assim como a poeta, agora, se
coloca. O apelo maritimo chega a Cecilia, ndo para que dele disponha como navegante, mas
para que se converta em sua prépria substancia: “Ndo me chama para que siga por cima dele
/ nem por dentro de si: / mas para que me converta nele mesmo. E seu maximo dom.[...] /
Aceita-me apenas convertida em sua natureza: / plastica, fluida, disponivel, / igual a ele, sem
exigéncias de principio e fim, desprendida de terra e céu”.

O mar, para Cecilia, “Tem um reino de metamorfoses, para experiéncia: / seu corpo
€ seu proprio jogo [...] . Este “reino de metamorfoses” contido no “corpo” marinho alude, a
nosso ver, a propria imagem do carater de transformacdo. Nas mitologias, ele € representado
pelas infinitas mudancas que acompanham a reproducdo da vida animal e vegetal.
Precisamente nesta propriedade reside uma especial ligacdo entre o carater elementar e o
carater de transformagdo. A deusa “contém” em si todos os seres viventes, os abriga e o0s

sustenta, proporciona a dadiva da vida e recolhe seus despojos de volta ao seu corpo maternal,
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a terra. Mas dentro dessa contencdo nasce a transformacéo, visivel nas infinitas metamorfoses
as quais se submete a vida.

A Grande Mée ¢ a provedora da fertilidade da terra e dos alimentos dela advindos. O
reino vegetal esta sob seus cuidados, assim como o reino animal, que do primeiro depende.
Animais e vegetais vivem sob sua protecdo e sujeicdo. Nesse mundo prolifico em vida,
contido na grandeza da mae arquetipica, nasce delicadamente a transformacdo: ovos se
rompem e criangas engatinham, cadaveres de decompBem, animais procriam, crescem,
modificam-se, devoram e sdo devorados, matam e morrem. A selvageria e angUstia de morte
presentes nesse mundo animal e aniquilador é abrandada pela sombra materna, enquanto
Grande Arvore do Mundo que protege e nutre, e da qual o homem se sente parte integrante
(NEUMANN, 1997).

Imagens relacionadas ao reino animal constituem simbolos, portanto, para o carater
de transformacdo do Feminino, pois aludem diretamente aos dominios da Grande Mae
enquanto senhora de todos os seres vivos e de seus ciclos vitais.

No poema que analisamos, o0 reino animal aparece contido no ambiente marinho ao
longo dos versos. O mar de Cecilia abriga “duros corais”, peixes, anémonas, buzios, estrelas-
do-mar, aléem de outros seres descritos metaforicamente através de fragmentos de seus corpos:
“entrega-se todo, despreza tudo,/ sustenta no seu prodigioso ritmo / jardins, estrelas, caudas,
antenas, olhos, / mas é desfolhado, cego, nu, dono apenas de si, / de sua terminante grandeza
despojada”.

E este o “reino de metamorfoses” de que dispdem as aguas femininas de Cecilia:
como uma grande placenta, elas envolvem inimeras formas de vida em sua “terminante
grandeza”. A presenca de caudas, antenas e olhos remete a uma imensidao de seres vivos
contida em seu interior. Nesse sentido, 0 mar assume mais uma conotacdo relacionada ao
Feminino, aquela personificada pela “Senhora dos Animais”.

Neumann (1997) argumenta que os deuses e deusas teriomdrficos sdo a expressao de
algo inerente a realidade psicologica totémica das populacdes arcaicas. Nesse estagio de
desenvolvimento da consciéncia, era natural que a humanidade tivesse um progenitor hibrido
numinoso e que a Grande Deusa fosse dotada de atributos animais. Usualmente, ela se
manifestava, também, como animal, ou aparecia acompanhada por estes. Embora a principio
pareca ndo haver quaisquer diferencas entre as divindades masculinas e femininas (posto que
ambas podem assumir uma forma animal), o autor ressalta que, enquanto nos mitos

protagonizados por divindades masculinas estas geralmente surgem como herois, em oposicao
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ao animal contra o qual lutam e vencem, a Grande Deusa, por sua vez, domina-0s mas
raramente se embate com 0S mesmos.

Ainda de acordo com Neumann (1997), a Senhora dos Animais € uma representacéo
muitissimo arcaica, diferente, por exemplo, da imagem de Deméter, deusa do plantio do trigo,
portadora da cultura e dos costumes. Venerada num periodo anterior a fase cultural e agricola,
a deusa dos animais estad mais proxima da natureza humana selvagem e primitiva, a qual se
encontra, ainda, a mercé dos instintos. Os nomes que teve sdo incontaveis: Britomartis,
Dictina, Cibele, Dindimene, Hécate, Fereia, Artemis, Baubo, Afea, Ortia, Némesis, Selene,
Medusa, Eleutéria, Leto, Taeit, Bendis, Hator, isis e a propria Afrodite.

A imagem deste aspecto da deusa, na psique, manifesta a inconsciente e ndo-
deliberada, mas proposital, ordem da natureza. Ela é a expressdo de uma situacdo psiquica em
que crueldade, morte e arbitrariedade encontram-se lado a lado com o supremo planejamento,
a perfeita sensatez e a vida perene (a eternidade “ndo apenas gratuita, mas perfeita” a que se
refere 0 poema que analisamos). A representacdo da deusa em forma humana, associada ao
mundo das feras, nos diz de um contexto em que o ser humano, como figura do instinto, semi
ou totalmente dominado pelos contetidos inconscientes, vé nascer um propoésito direcionador,
a organizagao inconsciente “espiritual” do Todo, na qualidade de uma deusa antropomorfica
(NEUMANN, 1997).

O mar, vivenciado como deusa que rege a transformacdo e o reino animal alude,
portanto, a uma situagdo psiquica em que a consciéncia, submetida a forca dos contedos
inconscientes, vislumbra o inicio de uma possibilidade de auto-organizacdo, de
direcionamento, de fortalecimento e de desenvolvimento “espiritual”.

Muitos dos animais presentes nos versos do poema sao relacionados diretamente a
figura da Senhora dos Animais, a portadora por exceléncia do carater de transformacdo. Os
bdzios, que o mar atira a Cecilia (“atira-me buzios / como lembran¢a de sua voz”) Sa0
conchas de moluscos. Segundo Neumann (1997), estes estdo entre os animais destacados
como “suditos” da deusa, por sua semelhanca morfolégica com o utero. Igualmente, os
“peixes mensageiros” e as “sereias dadas a costa”, figurados por Cecilia, ndo apenas fazem

parte do séquito da divindade, mas fundem-se a propria. Argumenta o autor:

A Grande Deusa se manifesta frequentemente, como sabemos, como um
animal, na forma de vaca e ave palustre, assim como ovelha-mae e leoa. Ela
também “€” o peixe que pertence a classe dos animais de sangue frio. Ela tem
a cauda de peixe da sereia, e esta ligada aos sagrados viveiros de peixes, tal
como Artemis, Afaia, Dictina, Britomartis e Atagatis; a veste e 0 abdémen da
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Grande Deusa bedcia sdo constituidos por um peixe em meio as ondas
(NEUMANN, 1997, p. 243).

Conforme ja mencionamos, Afrodite € uma das deusas mais arcaicas veneradas pelos
grego. De acordo com Branddo (1986), a deusa se relaciona as forcas irrefredveis da
fecundidade, ao desejo incontivel e ao instinto. Por este motivo, sua imagem est4 associada a
dos animais selvagens, sobre os quais exerce seu senhorio. Afrodite se manifesta entre feras,
apaziguando-as e unindo-as em amor.

A imagem da “anémona suave”, apresentada no poema, remete, também, a Afrodite
— mais especificamente, a seu amante, Adonis. Segundo Boechat (2009), a deusa 0 amou
profundamente. Mas, ao sair para uma cagada, Adoénis foi morto por um javali (um simbolo
do aspecto sombrio da propria Afrodite). O jovem desceu ao mundo inferior e, desde entéo,
passou a ficar parte do ano nas profundezas, com Perséfone, e parte do ano com Afrodite.
Adonis ficou perpetuado sob a forma de flores, as anémonas. E claro que a anémona a que se
refere 0 mito é um vegetal, mas é impossivel ndo remeter ao seu sinbnimo, a anémona do mar,
tanto pela semelhanca do nome como pelo fato de a anémona marinha ser um poélipo, animal
tentacular, ligado ao carater elementar negativo, como ja abordamos.

Ha duas outras imagens de animais que, no poema, aparecem relacionados ao mar,
mas nao como organismos viventes em seu interior. Figuras mitoldgicas de especial
importancia, o cavalo e o touro sdo simbolos utilizados para descrever as propriedades
femininas consteladas nas dguas marinhas de Cecilia.

O cavalo aparece como parte da diade cavalo-anémona, uma expressdo de contrastes,
de unido dos opostos, que evidencia a ambivaléncia maritima. O mar “baralha seus altos
contrastes: / cavalo épico, anémona suave”. Backes (2008) compreende este verso como a
descricdo de um ambiente de vida em que a grandiosidade e 0 vigor de seus habitantes, alguns
de poténcia comparavel aos garanhdes épicos, abriga também a delicadeza pulsante das
anémonas, pequenas criaturas semelhantes a flores que dangam no ritmo das aguas e que séo
o0 simbolo do efémero, da alma aberta as influéncias do espirito. Consideramos que a juncao
de imagens paradoxais (cavalo-anémona, épico-suave) ddo a dimensdo da totalidade e da
inteireza do mar, a reunido dos contrarios, de atributos dispares, o que reitera sua
caracterizacdo como uma espécie de Grande Mae.

O cavalo, amplamente presente na mitologia, é descrito por Jung (vol. 5; vol. 16/2)
como animal que representa a psique ndo humana ou infra-humana — a parte animal, instintiva
e inconsciente. Cavalo e cavaleiro, unidos, formam uma unidade centaurea, a imagem da

consciéncia do eu unida a feminilidade inconsciente. Por este motivo, inimeras sagas trazem
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a figura do cavalo como um animal clarividente ou clariaudiente, que até fala, mostrando o
caminho ao desorientado e ao perdido. Dotado de propriedades proféticas, na lliada, os
cavalos prenunciam desgracas, ouvem as palavras do morto ao ser levado a sepultura,
anunciam a César que ele conquistara 0 mundo. S8o mensageiros do inconsciente, daquilo que
esta oculto e tende a se fazer visivel.

Enquanto inferior ao homem, o cavalo representa o ventre e 0 mundo instintivo que
dele ascende (JUNG, vol. 16/2). Inevitavel fazermos uma associacdo com a figura do cavalo
marinho, em que 0s ovos postos pela fémea sdo incubados na bolsa ventral do macho.

Muitas associagdes mitolégicas podem ser feitas em torno da imagem deste animal,
as quais evidenciam sua relagdo com o Feminino. Jung (vol. 5) nos apresenta uma série delas.
Segundo o autor, as lamias (fantasmas noturnos de natureza feminina) tém em comum o
habito de cavalgarem suas vitimas. Seus equivalentes sdo corcéis fantasticos que raptam os
proprios cavaleiros. Briinhilde € descrita pelo autor como a “mulher-cavalo” que leva os
mortos para o além. A deusa grega Hécate, associada a noite e a magia em seus aspectos mais
terriveis e obscuros, também é representada com cabeca de cavalo. Para escapar as
perseguices de Crono, Deméter e Filira transformam-se em cavalo. Igualmente, as bruxas
tém a capacidade de se metamorfosear neste animal, razdo pela qual, em suas méos, sao
visiveis sinais de cravos e ferraduras. O diabo também cavalga as bruxas-cavalos. As
cozinheiras de padres, depois de mortas, viram éguas.

Cavalos aparecem, também, relacionados as aguas. Pégaso, com um pontapé, faz
brotar a fonte Hipocrene. Em Corinto, em uma estatua de Belerofonte, a agua jorra do casco
do cavalo. O corcel de Balder, deus nordico filho de Frigg e Odin, abre uma fonte por meio de
um coice. O casco do animal é concebido, nesses mitos, como doador de umidade fecunda.
H4, ainda, uma lenda austriaca que diz que ver um homem enorme andando num cavalo
branco pelas montanhas € sinal de chuva iminente, o que corrobora a mensagem dos mitos
(JUNG, vol. 5).

Jung (vol. 5) prossegue argumentando que Frau Holle, deusa alema dos nascimentos,
chega sempre a cavalo. Aveia era oferecida pelas mulheres gravidas, em seus aventais, a um
cavalo branco, a época em que o parto se aproximava. A oferenda era feita na intencéo de que
o cavalo zelasse pelo parto. O costume original, mais antigo, era que o cavalo tocasse 0s
genitais da mulher.

Para Jung , a libido que se direciona a mée a simboliza como um cavalo. Assevera o
autor: “a imagem materna ¢ um simbolo da libido; o cavalo também, e em alguns pontos,

quando 0s conceitos se cruzam, os dois simbolos se encontram. O fator comum as duas
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imagens esta na libido” (JUNG, vol. 5, § 421). Ao analisar a imagem do animal no sonho de
uma de suas pacientes, Jung (vol. 16/2) a caracteriza como um equivalente de “mae”.
Enquanto animal de carga, prossegue o autor, sua relacdo com o arquétipo materno é das mais
fortes, vide a propria imagem do Cavalo de Troia, que abrigava inumeros “filhos” em seu
interior.

O segundo animal mitico utilizado por Cecilia para se referir ao mar é o touro. Por
meio dessa imagem, a poeta “desenha” a flria das aguas: “O mar é s6 o mar, desprovido de
apegos, / matando-se e recuperando-se, / correndo como um touro azul por sua propria
sombra, / e arremetendo com bravura contra ninguém, / e sendo depois a pura sombra de si
mesmo, / por si mesmo vencido. E seu grande exercicio”.

A agitacdo violenta do animal é descrita, por Cecilia, sem julgamento algum de
valor. O touro € colérico em si mesmo, arremete “contra ninguém”, como se nao existissem
adversarios, como se sua existéncia suplantasse a de qualquer opositor. Nao ha pareo para a
imensidao arquetipica do touro-mar, que vence apenas a si proprio, num movimento circular
uroborico. Sua existéncia independente, autdbnoma, € “seu grande exercicio”.

E azul a cor do touro-mar. Embora possamos tecer iniimeras conexdes com possiveis
significados para esta cor em diferentes culturas, achamos por bem sublinhar o simbolismo
que ela carrega para os indios nauatles, que habitaram o México e algumas regides da
América Central. A etnia nduatle compreende povos como os toltecas, astecas e tlaxcaltecas,
entre outros.

O idioma nauatle € extremamente simbolico, sendo que cada coisa nomeada, de
acordo com Ferrer (2000), é sindbnimo de um sem-fim de valores e imagens associadas. A
palavra "flor", por exemplo, é utilizada como sindnimo de "efémero”, e semelhantes
associacdes podem ser feitas com as cores.

Para estes povos, as cores verde e azul eram praticamente indistintas. Ferrer (2000)
se refere a elas como "verdeazul”, uma cor pura, quase primaria, indiferenciada por uma
natureza gque se nega a separa-las. De acordo com o autor, 0s astecas chamavam ao mar "agua
celeste", pois consideravam que o verde do mar se fundia ao azul do céu. No idioma nauatle,
o hierdglifo chalchihuitl, que simboliza o "verdeazul”, é empregado para dar nome aos
liquidos e a boa colheita, mas também é utilizado como simbolo abstrato que confere status de
grande valor a alguma coisa, como as jades e esmeraldas, gemas associadas a lua e a
fertilidade. As pedras preciosas de cor verde possuiam, para 0s nauatles, grande sentido

mistico, representando tanto o cora¢do humano como a esséncia divina da vida. A jade simula
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gotas de &gua que se espalham sobre a terra para fertiliza-la. Chalchiuhtlicue, que usa uma
saia de jade, é a deusa relacionada ao verde e da agua.

Ferrer (2000) argumenta que a cor azul esta relacionada ao deus mais antigo e
importante dessa cultura, Xiuhtecuhtli, ou simplesmente o "Senhor Azul". Era a divindade
mais cultuada no passado ndmade dos astecas, antes de terem se fixado em Tenochtitlan. O
vocébulo xihuitl, que descreve, simultaneamente, as cores azul e verde, é associado a este
deus, e também o caracteriza como "Senhor da Erva" e "Senhor da Turquesa”. A divindade é
compreendida como o principio criador, aquele que permite vida sobre a terra, o que da calor
e abrigo. Ou seja, no imaginario nauatle, a cor azul esta associada a uma divindade ligada a
vegetacdo, a criacdo, a dadiva da vida e a protecdo de seus filhos — uma divindade que,
mesmo sendo masculina, encarna atributos da Grande Mée.

A cor azul também se relaciona ao Feminino no que diz respeito a pintura corporal.
Esta pintura era considerada parte do ritual de flerte e conquista. As chamadas malas mujeres
ou alegradoras costumavam moldar seus cabelos com lama e com anil para fazé-lo brilhante
e reluzente. Era um costume comum a todas as mulheres, para atrair a atengdo dos homens,
pintar seios e bracos com finos desenhos em azul. A pintura ritualistica que tinha por
finalidade a protecdo dos guerreiros huicholes também utilizava, em suas cabecgas, a cor azul,
juntamente com amarelo ou vermelho.

Para estes povos antigos, o azul (ou verde) encerra, portanto, propriedades,
associadas ao Feminino. A fertilidade, a protecdo e o abrigo, a associacdo as mulheres em
seus sagrados rituais de adorno, o auxilio aos guerreiros. A cor irradia-se para o touro-mar
imaginado por Cecilia, emprestando-lhe tais esses atributos. Ele transforma num simbolo
associado a deusa.

O touro é, para Jung (vol. 5), um simbolo para a libido indiferenciada, ainda ndo
domesticada. E visto, ainda, como um animal que encarna a forca genésica mais poderosa,
associada ao sol primaveril fecundo (JUNG, vol. 4). De fato, como refere Backes (2008),
desde a tradicdo grega a imagem do touro alude a forca e ao arrebatamento. Na tragédia
Fedra, a morte de Hipdlito esta associada a um touro enfurecido que Poseidon enviara do
mar. Em fuga, o personagem morre arrastado por seus animais, convulsionados em panico.

Racine (1986) assim o descreve:

De repente, do mais profundo das ondas,
Sacudindo o ar imével, um grito inenarravel;
Do seio da terra uma voz formidavel
Respondeu num gemido espantoso.

Todos os coracdes gelaram até o mais fundo.
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E se erigaram as crinas dos corcéis em panico!
Subitamente, no dorso da planicie liquida,

Vimos erguer-se uma montanha borbulhante e imida.
A onda se aproxima, quebra, e, numa avalanche de
espuma,

Vomita aos nossos olhos um monstro furibundo.

A cabega enorme € armada de chifres pontiagudos,
O corpo todo coberto de escamas amarelas.

Touro selvagem, dragéo indomindvel,

O dorso corcoveando em espirais tortuosas,

Seus gemidos sem fim estremeciam as encostas.

O céu se agitava ante a visao disforme,

A terra tremia, 0 ar se empesteava;

E até a onda que transportava 0 monstro se recolheu
em panico.

Tudo fugia; e, sem procurar sequer mostrar uma
coragem indtil [...] (RACINE, 1986, p. 60-61).

A imagem arrebatadora da faria do animal refere-se a qualidade da libido —
devastadora, indiferenciada — que ela ilustra.

Em honra de Poseidon e Dioniso, touros e cavalos eram sacrificados no mar pelos
gregos e cretenses, que os concebiam como simbolos da fecundidade (BRANDAO, 1986).
Para Jung (vol. 5), o sacrificio de animais, quando perde o significado primitivo de simples
oferenda e adquire um sentido religioso mais elevado propicia uma intima relacdo a
divindade. O animal representa o prdprio deus e, nesse sentido, o0 touro seria a propria
teriomorfizacdo de Dioniso e Mitra. O sacrificio encena, portanto, a imolacdo da natureza
animal, da libido instintiva e violenta que ele encarna.

Jung (vol. 5) apresenta a imagem no touro no mito zoroastrista de Gayomart,
compreendido como o primeiro homem na antiga cultura persa. Gayomart foi criado
juntamente com seu touro e ambos viveram em estado de bem-aventuranca durante seis mil
anos. Mas quando mundo entrou na era de Libra, irrompeu 0 mau principio — o dominio de
Vénus, deusa do amor que, nesse escrito, Jung relaciona ao aspecto erético da mae. Como
esse aspecto € psiquicamente muito perigoso, a catastrofe ameaca desabar sobre o filho.
Entdo, devido a essa constelacdo, Gayomart e seu touro morrem, depois de trinta anos. Do
touro morto nascem 55 tipos de graos e 12 tipos de plantas medicinais, e seu sémen vai para a
lua, enquanto o sémen de Gayomart vai para o sol. Esta imagem, segundo Jung, € indicativa
de um significado feminino oculto no touro. Evidentemente, o touro encarna atributos da
deusa, pois de seu corpo nascem grdos e plantas, caracteristica de Grandes Maes arcaicas,
como a Ishtar dos acadios ou sua correlata suméria Inanna, associadas a vegetacao.

De fato, uma série de conexdes com o Feminino podem ser elaboradas com o

simbolo do touro. Na doutrina budista, a Grande Deusa Bondosa, Tara — também conhecida
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como “Senhora dos Barcos”, a quem ja nos referimos — é apresentada por Neumann (1997, p.
227) proferindo uma frase: “o meu desejo € salvar as criaturas do oceano mundial, repleto de
horrores, por isso, entre todas as criaturas sabias, os touros prestam honras a mim, como
Tara”. Aqui, o touro aparece associado a uma divindade ndo apenas feminina, mas marinha.

E conhecida, ainda, a presenca marcante em lendas de todos os povos e épocas de
figuras de animais dotados de poder de fertilidade. Nessas narrativas, o Feminino aparece
fecundado por animais numinosos, como a serpente, o carneiro e o proprio touro. Essa
fecundacdo mitica se relacionava a numinosidade da propria mulher (NEUMANN, 1997).

Consideramos que o fato de o touro ser associado aos ritos dionisiacos por exceléncia
esclareca, igualmente, a relacéo existente esse animal e 0 Feminino. Dioniso é uma divindade
de natureza contraditdria e irracional, portadora do conflito e da loucura, préxima da natureza
e das mulheres. E o deus grego do vinho e do éxtase, um deus mistico, némade e amante.

A esséncia androgina de Dioniso sugere, segundo Cavalcanti (1996), a coexisténcia
dos contrarios. O mundo desse deus era predominantemente feminino: constantemente, estava
mais na companhia das mulheres que dos homens. Dioniso tem tanto a natureza ignea quanto
a natureza imida. O deus encerra, portanto, uma poténcia “feminina”, que orienta a psique
para a natureza.

Dioniso representa um impulso psiquico “irracional”, razdo pela qual ¢
compreendido como um deus estrangeiro, ndmade. Essa €, precisamente, a percepcao egoica
sobre um contetido inconsciente que irrompe, furando o bloqueio da consciéncia. O ego tende
a enxergar tais conteudos como dissociados de si proprio, como “o outro” na psique, um
elemento perturbador — ou seja, da mesma maneira como as demais divindades olimpicas
enxergavam o deus (CAVALCANTI, 1996).

A “perturbacao” propiciada pelos simbolos associados a Dioniso ainda ¢ evidente
nos dias atuais. Isto porque eles representam a sobrevivéncia do Feminino em seu aspecto
mais ambivalente, 0 que consiste num movimento oposto ao da cultura ocidental moderna,
que despreza e avilta este principio arquetipico.

Ainda hoje, o culto de Dioniso resiste, por meio da conexdo indireta nas
manifestacdes artisticas e na pratica das touradas. O touro ainda simboliza, portanto, uma
conexdo com este deus, portador do elemento feminino.

Conforme LOpez-Pedraza (2002), a tourada foi desenvolvida ao longo de séculos a
partir do ritual do sacrificio do touro. Como ocorre com quaisquer manifestacdes ligadas a
Dioniso, a morte se faz presente. E por isto que, na cultura contemporanea, esta pratica causa

tamanha repulsa — repulsa esta que, reitera o autor, faz parte da experiéncia dionisiaca. Numa
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sociedade em que o feminino é desqualificado e desvalorizado, ndo é surpresa que tais formas
de expressao sejam consideradas como barbaras e incivis.

Para Neumann (1997), o sangue — indissociavel da imagem das touradas — € um
simbolo altamente relacionado aos mistérios da transformacéo do Feminino. O derramamento
do sangue sacrificial faz parte dos rituais de fertilidade, e esta pratica, simbolicamente,

fecunda o Utero da terra. Afirma o autor:

Tendo em vista que os momentos decisivos da vida da mulher — a
menstruacdo, a defloracdo, a concepcdo e a gestacdo — estdo intimamente
ligados a um sacrificio de sangue, a divindade feminina perpetua a vida
exigindo sacrificios de sangue que irdo assegurar a fertilidade dos animais de
caca, e das mulheres e dos campos, assim como o nascer do sol e o éxito das
expedicOes militares. [...]

A castracdo, que pertence ao grupo de simbolos essenciais da Méae Terrivel,
surge aqui sob um novo prisma. A tourada e o jogo realizado com o touro
pertencem aos rituais do Grande Feminino, na qualidade de simbolos do
poder exercido pela humanidade sobre o mundo animal. Esse ritual se
fundamenta na magica de dominacdo dos animais, nos encantamentos ligados
a fertilidade e a caca praticados nos primoérdios dos tempos, podendo ser
observados ao longo da cultura cretense até o mitraismo, nas lutas romanas
de gladiadores, até chegar nas touradas realizadas na Espanha (NEUMANN,
1997, p. 246).

Assim, conforme Neumann (1997), o dominio, a delimitacdo e o sacrificio dos
impulsos instintivos sdo prerrogativa da Senhora dos Animais. Por este motivo, ela encarna o
carater de transformacéo do Feminino.

Penna (1993) argumenta que, em Creta, precisamente no periodo situado entre 3000
e 1200 a.C., o touro toma parte em inameros ritos religiosos, por sua associagdo com a deusa.
No palacio de Cnossos, onde residia a corte dos reis, eram encenadas dancas ritualisticas
envolvendo bailarinos e touros. A cidade de Cnossos € a morada mitica do Minotauro,
criatura hibrida de homem com touro nascida da unido entre Parsifae, esposa do rei Minos, e
um touro que Poseidon enviara do mar. Esse touro deveria ser sacrificado em homenagem ao
deus, mas o rei Minos decidiu manté-lo para si, 0 que despertou a ira de Poseidon. A atracao
entre Parsifae e o touro foi decorrente de um feitico de Afrodite, em punicdo a Minos por seu
desrespeito. Como se tornara um animal feroz, foi construido um labirinto para sua habitacdo,
proximo ao palacio do rei Minos. Segundo a autora, a imagem do labirinto também alude ao
feminino, sendo suas linhas enroladas uma representacdo esguematica das visceras e,
portanto, do proprio ventre.

A imagem da danca, descrita por Penna (1993) como parte da cerimdnia ritualistica

associada ao touro e a deusa, em Creta, também esta presente no poema que analisamos. O
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mar é descrito por Cecilia ndo apenas como aquele que danca, mas como a propria danca:
“Ndo precisa do destino fixo da terra / ele que, ao mesmo tempo, / é o dan¢arino e sua
danca’.

A danga, segundo Neumann (1997), relaciona-se aos mistérios de transformacéo
espiritual do Feminino. Venerada, nos tempos mais arcaicos, na forma de divindade
teriomorficas ou hibridas, a imagem da deusa vai se transformando gradualmente numa
divindade antropomérfica. Sua atuacdo se expande, assim, para muito além dos rituais
relacionados a fertilidade, passando a compreender também o éxtase, a embriaguez, a poesia e
a inspiragao.

No florescer da humanidade, a mulher desempenhava um papel fundamental na
qualidade de figura mana, como a soberana na atuacdo magica tanto positiva como negativa,
como sacerdotisa ou como feiticeira. Essa afirmagdo de Neumann (1997) se comprova pelos
inimeros relatos mitologicos e iconograficos que o autor apresenta, provenientes da Assiria,
Babilbnia, Egito, Grécia, Roma, entre 0s povos celtas, germéanicos, asiaticos, africanos, e
também em toda a América, Indonésia, Polinésia e Australia — resumindo-se, em todo o
mundo, considerado “civilizado” ou ndo.

Desta forma, prossegue o0 autor, quando a consciéncia e a razdo nao sdo suficientes
para a resolucdo de uma situacdo, o masculino recorre a sabedoria do inconsciente, fonte de
inspiracdo do feminino. E dessa forma que o inconsciente é invocado nos ritos e cultos, e

posto em acdo. Argumenta Neumann (1997):

E evidente que nessa fase a supremacia do Feminino — independente de sua
situacdo e significado sociolégicos — é inabaldvel, pois quanto menos
desenvolvida for a consciéncia da humanidade, tanto mais ela necessita da
orientagdo dada pelo inconsciente, quer dizer, os poderes transpessoais.
Mesmo em uma fase posterior, 0 xama ou vidente masculino ainda é, em
grande medida, “feminino”, uma vez que depende de sua anima. Por essa
razdo, ele se veste frequentemente com roupas femininas.

A mulher &, assim, a vidente primordial, a Senhora das Aguas disseminadoras
da sabedoria, oriundas das profundezas; das Fontes murmurantes e das
nascentes, pois “o0” — ou, antes — um pronunciamento primordial da vidéncia é
a linguagem da &4gua. Nao obstante, a mulher também conhece o sussurro das
arvores e todos os sinais da natureza, a cuja vida esta tdo fortemente ligada. O
rumor da A&gua das profundezas € somente um aspecto “externo” do
murmurio interior do préprio inconsciente, que nela se ‘“eleva
espiritualmente” como a dgua de um géiser (NEUMANN, 1997, p. 259).

A inspiracdo que acompanha o Feminino, ou seja, sua conexdo com o inconsciente, é
simbolizada, uma vez mais, por meio de simbolos relacionados a agua. A linguagem da agua

¢ a propria “linguagem da vidéncia”, ou seja, da comunicagdo com o inconsciente. Nao
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apenas a &gua, mas a natureza, como dominio da Grande Mée, também € porta-voz dessa
linguagem.

Por isso, a mulher é caracterizada como o centro da magia, do cantico magico e da
poesia. De acordo com Neumann (1997, p. 259), “a situagdo extatica da vidente resulta de ela
ser dominada por um espirito que irrompe dentro dela, o qual se pronuncia a partir dela, ou
melhor, que nela se denuncia e se manifesta, em forma de invocagdo ritmica intensa”. A
mulher assume, assim, um papel sagrado, é como a Musa que origina as palavras poéticas, a
anima inspiradora.

Todo processo magico, afirma Neumann (1997), pressup@e a existéncia de um ritual,
por meio do qual se estabelece um contato com o lado criativo do inconsciente propiciado. As
praticas ritualisticas, usualmente, lancam méo de cantos, poesias, oraculos, musica e danca. A
danca representa, nesse contexto, um papel crucial. Afirma o autor que, originariamente, todo
ritual era sempre uma danca em que a totalidade da psique corporal era, literalmente, posta em
movimento. Assim, era exatamente durante a danca — sobretudo a danga excitante,
estimulante e orgiastica — que honras eram prestadas a deusa.

Zimmer (1989), igualmente, se refere a danga como uma forma ancestral de magia,

por meio da qual

[...] 0 dancarino ganha novas e maiores dimensdes, torna-se um ser dotado de
poderes sobrenaturais. Sua personalidade se transforma. Como a ioga, a
danca leva ao transe, ao éxtase, a vivéncia do divino, a compreensdo da
prépria e secreta natureza individual e, por fim, a fusdo com a esséncia
divina. Por isso, na india, a danca conviveu lado a lado com as severas
praticas ascéticas dos eremitas — jejum, exercicios respiratorios, introversdo
absoluta. Para exercer a magia, para lancar encantamento sobre outrem, é
preciso que o individuo em primeiro lugar encante a si mesmo. Coisa que
pode ser efetuada tanto através da danga como da prece, do jejum e da
meditagdo. O que explica ser Shiva, portanto, ndo s o arquiiogue dos deuses,
mas também, necessariamente, o senhor da danca (ZIMMER, 1989, p. 121-
122).

Na mitologia egipcia, a danca era associada a uma entidade masculina muitissimo
popular, Bes, cultuada na XII dinastia (por volta do ano 2000 a.C.). O deus era representado
como um ando disforme. Penna (1993) o descreve como uma divindade muito proxima das
mulheres, auxiliadora do parto e protetora dos recém-nascidos. Ele era representado, muitas
vezes, dancando em volta da parturiente, batendo num pequeno tambor e brandindo punhais.
O barulho e as ameacas que envolviam sua danca, bem como sua fealdade, visavam o
afastamento dos maus espiritos. Além da concepcdo, Bes era invocado para auxiliar e proteger

as mulheres em quaisquer assuntos relacionados a sua vida intima.
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Ainda de acordo com Penna (1993), a maior divindade egipcia feminina, Hathor,
representada como vaca que carregava entre os chifres o disco solar, foi cultuada como
mulher e mée e teve sua imagem entrelacada a de Isis em determinadas regides. Na escrita
egipcia, Hathor e Bes séo associados ao hierdglifo Hbji, que significa tanto “estar contente”
como “dangar”.

Uma das conexdes mais conhecidas no mundo contemporaneo entre o ato de dangar
e o Feminino reside na pratica que, no ocidente, ficou conhecida pelo termo “danga do
ventre”. Os arabes a chamam raqs shargi, que significa “danga do leste” ou “danga do
oriente”. Apesar de ela ter se popularizado modificada e adaptada ao gosto ocidental, ainda é
possivel encontra-la menos descaracterizada em regiées tribais ou berberes*.

As origens da danga do ventre sdo bastante controversas. Penna (1993) situa esse
obscuro momento histérico num tempo ainda anterior a civilizagdo suméria, em que a mesma
era desempenhada como parte das atividades ritualisticas em honra de divindades femininas
ligadas a fertilidade. O objetivo de tais rituais era rogar a deusa protecdo para as aguas, para
as terras, para as maes e seus filhos. A danga era parte do ritual de concepcéo, e preparava o
corpo da mulher para a gestacédo e para o parto. A mulher sumeéria dangava para dar a luz.

De fato, o vinculo entre o ventre e o ato de dancar é encontrado mesmo em dancas
desempenhadas por homens. Jung (vol. 5) considera que, em muitos mitos, o ato de bater os
pés tem grande papel simbdlico. Comumente, eles aludem a imagem do herdi batendo ou

fincando os pés no bojo do monstro. Segundo o autor,

A regressdo da libido faz com que no ato ritual da danga os passos sejam
quase uma repeti¢do do “espernear” infantil. Este lltimo esta associado a mée
e & sensacdo de prazer, e a0 mesmo tempo representa 0 movimento da vida
intrauterina. O pé e o ato de pisar tem significado gerador, isto é, a reentrada
no ventre materno; portanto, o ritmo da danca coloca o dancarino num estado
inconsciente (“ventre materno”). A danca dos xaméas-dervixes e outras dancas
primitivas confirmam o que foi dito (JUNG, vol. 5, § 481).

Desta forma, mesmo ao ser desempenhada por homens, a danga mantém um carater
de integracdo com o Feminino, uma vez que propicia o contato com conteudos inconscientes,
a “reentrada no ventre materno”.

A descricdo do mar como “o dangarino e sua danga”, ou seja, sua conexdo com a

pratica de dancar vincula-o ao carater de transformacdo espiritual do feminino, a inspiracédo

“8 Referimo-nos, aqui, a uma profusdo de manifestacdes folcldricas pois, nos paises arabes e africanos, a danca
ndo assume uma forma univoca, visto que foi adaptada por cada povo aos costumes locais. Assim, 0 que
chamamos por rags shargi envolve dancas urbanas, tribais, berberes e de transe, entre outras.
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que prové do inconsciente. A danga, como rito realizado em busca de iluminacdo e inspiragéo
é relacionada, portanto, aos aspectos criativos do inconsciente, benfazejos, que fecundam a
consciéncia propiciando seu desenvolvimento e sua ampliagéo. Isto evidencia, segundo nosso
entendimento, que também a experiéncia do carater de transformagdo positivo do Feminino
Arquetipico foi projetada e vivenciada na imagem do mar.

A imagem do eterno dangarino, pode ser associada, ainda, ao deus Shiva, também
chamado Nataraja, ou “Rei dos Dangarinos”, como menciona Zimmer (1989). Segundo o
autor, Shiva, enquanto dancarino césmico, personifica e manifesta a energia eterna em suas
“cinco atividades™: a cria¢do (sristi) — o “derramar” ou “expandir”; a preservagdo (sthiti) —a
“duracdo” ; a destruigdo (samhara) — o “retorno” ou “reabsor¢do”; o encobrimento (tiro-
bhava) — o velar do verdadeiro ser por trds das vestes e mascaras das aparéncias e a Gracga
(anugraha) — a aceitacdo do voto, do empenho religioso do iogue, a concessdo da paz por
meio de suas revelagdes.

As trés primeiras atividades, segundo Zimmer (1989), bem como as duas ultimas,
formam grupos cooperantes de antagonismos mutuos. Trata-se, portanto, de um deus que
agrega aspectos ambivalentes e complementares. Ele manifesta suas atividades em forma
sequencial: criacdo, conservacgdo e destruicdo, respectivamente. Shiva inicia e encerra ciclos, é
0 que cria, 0 que conserva e 0 que dissolve a criacdo. Trata-se, portanto, de uma divindade
masculina que manifesta 0 Feminino Arquetipico, tanto em seu carater elementar como no de
transformacdo. As caracteristicas do deus sd@o as mesmas encontradas nas Grandes Maes
arcaicas que temos descrido até aqui. Jung (vol. 5) o descreve, de fato, como um “deus
feminino”, pois que dispde de metade de seu corpo como moradia de sua esposa, Parvati
(também conhecida como Shakti, palavra utilizada para se referir ao poder de um deus, ou a
sua esposa).

Penna (1993) resgata as narrativas miticas de Shiva Nataraja, segundo as quais 0
deus teria enviado ondas vibrantes através da matéria inerte para seduzi-la, despertando-a para
a vida. Essa matéria, ao despertar, torna-se sua consorte. Ela simboliza o Feminino
Arquetipico saindo de sua inicial letargia, dancando ao redor do deus. Nas imagens de Shiva
Nataraja, o circulo de chamas que o envolve significa a presenca amorosa de Shakti.

Shiva é dadiva e criagdo, mas também é Kala, “o negro”, o que estabelece a finitude

e dissolucdo do que foi criado:

Shiva ¢ Kala, “O Negro”, “O Tempo”; mas ele ¢ também Maha Kala, “O
Grande Tempo”, a “Eternidade”. Como Nataraja, Rei dos Dancarinos, os
gestos do deus, arrebatados e cheios de graga, precipitam a ilusdo cosmica; 0s
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bragos e pernas velozes, o ondular universo, a morte contrabalangando de
modo preciso 0 nascimento, a aniquilagdo como fim de cada criacdo. A
coreografia é o redemoinho do tempo. A histdria e suas ruinas, a explosao
dos sois, sdo lampejos da bailante e infatigavel sequéncia gestual. Nas
estatuetas de bronze medievais, ndo apenas uma Unica fase ou movimento,
mas a totalidade dessa danca cosmica esta miraculosamente representada. O
ritmo ciclico, fluindo sempre e sempre no circulo irresistivel dos mahayugas,
ou grandes éons, € marcado pelo percutir das batidas dos pés e calcanhares do
Mestre. Mas a face mantém-se calma e soberana (ZIMMER, 1989, p. 125).

Shiva pode ser considerado, portanto, uma imagem portadora da ambivaléncia do
Feminino que, por meio do simbolismo da danca, foi associado ao mar, nos versos de Cecilia.

A danca de Shiva, que cria, mantém e destrdi, para depois seguir recriando, encerra
uma concepcdo temporal ciclica propria da consciéncia matriarcal. O tempo linear e
quantitativo, que dispde os fatos numa seta progressiva que determina o que é passado,
presente e futuro, é tipico da consciéncia patriarcal, marcada pela objetividade. Segundo
Neumann (2000), para a consciéncia matriarcal, o tempo é qualitativo, ciclico, Unico e

singular, da mesma forma que o tempo da prenhez e da gravidez. Para o autor,

A qualidade Unica e inesquecivel do tempo torna-se visivel precisamente ao
olho treinado em perceber o crescimento das coisas vivas, um olho que
experiencia e visualiza a plenitude do momento, sua prontiddo para o
nascimento. No conto de fadas, um tesouro emerge das profundezas uma vez
a cada cem anos, num determinado dia, numa determinada hora, e pertence
aquele que o descobre no momento certo de seu préprio crescimento.
Somente uma consciéncia matriarcal, afinada com o processo do
inconsciente, reconhece esse elemento temporal individual, ao passo que uma
consciéncia patriarcal, para a qual esse momento é um dentre os incontaveis
momentos idénticos no tempo, esta condenada a deixar que se escoe. Nesse
sentido, a consciéncia lunar é mais concreta e esta mais préxima da realidade
da vida, e a patriarcal é mais abstrata e mais distanciada da efetividade®
(NEUMANN, 2000, p. 95-96).

No poema que analisamos, 0 mar é apresentado como o grande dangarino, o que cria
e destrdi, e que se situa numa dimensdo temporal ciclica, eterna, de movimento infinito e
circular. Oposto ao “mesquinho formigar do mundo”, o mar ¢ experienciado em grandeza
colossal, instaurando uma dimensdo temporal de qualidade diferente: “uma auséncia humana
que se opbe ao mesquinho formigar do mundo, / e faz o tempo inteirico, livre das lutas de
cada dia”.

Em seu movimento incessante, em sua danca de Shiva, ele se apresenta inabalavel,

“desprovido de apegos, / matando-se e recuperando-se / [...] e sendo depois a pura sombra

*° Como ja mencionamos anteriormente, essa diferenciacdo ndo implica em qualquer juizo de valor, mas em uma
distingdo de caracteristicas cuja intencdo é simplesmente descrever modos diversos de funcionamento psiquico.
O tipo de consciéncia vivenciado por um individuo néo estd vinculado ao sexo bioldgico, pois tais formas de
percepc¢do e orientagdo no mundo podem se manifestar, indistintamente, em homens e mulheres.
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de si mesmo, / por si mesmo vencido”. Suas dguas sdo o corpo de uma divindade eterna, em
Cujo seio nascem e morrem criaturas, a vida se converte em morte e a morte se converte em
vida, repetidamente. O mar, como ja& mencionamos, “tem um reino de metamorfoses, para
experiéncia: / seu corpo € seu préprio jogo, / e sua eternidade ludica / ndo apenas gratuita:
mas perfeita”. Retomamos a imagem em que Cecilia nos apresenta um mar que “sustenta no
seu prodigioso ritmo / jardins, estrelas, caudas, antenas, olhos [...] / dono apenas de si, de
sua terminante grandeza despojada”. Ela representa, a nosso ver, o ciclo de vida-morte-vida,
cadenciado e harmonico, presidido pelo Feminino, em seu conhecimento das necessidades de
toda a natureza.

O mar “desprovido de apegos” que, alheio ao “mesquinho fervilhar do mundo” mata-
se e recupera-se impassivel numa danca eterna é a propria imagem do Nataraja, cujo
semblante, conforme palavras de Zimmer (1989), é indiferente, soberano e silencioso, e
permanece imperturbado pela tremenda demonstracdo de sua prépria energia, pelo mundo que

Segue Seu curso:

Esta cabeca, esta face, esta mascara, habita um isolamento transcendental,
como espectadora desinteressada. O sorriso que se volta para seu interior,
pleno da bem-aventuranca da autoabsorcdo, refuta com sutileza, com mal
disfarcada ironia, os gestos significativos dos pés e méos. H4 uma tensdo
entre a danca prodigiosa e a serena tranquilidade do semblante
expressivamente inexpressivo: € a tensdo entre eternidade e tempo, o
paradoxo — mutua refutacdo silenciosa — do Absoluto e do fenoménico, do
Self imorta e a psique efémera, de Brahman-Atman e Maya (ZIMMER, 1989,
p. 126).

O mar se apresenta, portanto, como um simbolo do Feminino, encarnado numa deusa
transcendental, uma “espectadora desinteressada”, mae ambivalente diante da pequenez dos
deus filhos. A mée que tanto prové, como mata, que encerra vida e morte, mas mantém seu
placido semblante. O mar, que ja levou tantos parentes de Cecilia, onde sua genealogia
floresceu e feneceu, é 0 mesmo que agora Ihe volta os olhos convidativos, para que assuma,
também, seu destino. Olhos plenos de bem-aventuranca e autoabsorcéo, que convidam Cecilia
a fundar um paradigma de vida, a assumir-se como navegadora eterna, a navegadora
transformada no proprio mar.

A poeta descreve a natureza maritima como “plastica, fluida, disponivel, / [...] sem
exigéncias de principio e fim, desprendida entre terra e céu”. A &gua ndo é um elemento
estatico e estéril, mas uma &gua fecunda, “dgua de todas as possibilidades, /| mas sem

fraqueza nenhuma’'.
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As aguas se tornam, nesses versos, portadoras do cardter de transformacdo do
Feminino. O mar é plastico, fluido, disponivel, atributos que sugerem mutabilidade,
adaptacdo. As aguas, por mais vinculadas que estejam ao carater elementar, possuem, em si, 0
germe de toda a transformagdo: se ndo ainda levada a cabo, a0 menos em poténcia. E uma
agua “de todas as possibilidades”, vaso da Grande Mae, onde tudo se incuba e de onde tudo
nascerd. Sdo aguas, portanto, fecundas, pregnantes. Nao em vao, em mulheres gestantes, 0s
sonhos costumam encerrar uma profusdo de simbolos relacionados a esse elemento.

A “4gua de todas as possibilidades” propicia a transformacdo, o movimento.
Gallbach (1995) ressalta o aspecto da agua como moldavel, influenciado — primeiramente, por
ndo possuir uma forma definida. Como ndo se trata de uma substancia fixa, pode se apresentar
tanto serena e submissa como violenta e arrasadora, na forma de inundagGes. Pode dissolver
algo sdlido, permitindo o rearranjo dos elementos. Como meio de limpeza, pode refrescar e
revigorar. Seu aspecto mutavel propicia que se transforme em vapor, neve ou gelo. Tais
imagens traduzem a virtualidade, as potencialidades infinitas a ela associadas.

Assim, podemos conceber a &gua como um simbolo do proprio inconsciente coletivo.
Gallbach (1995). O mar assume, portanto, a feicdo de uma voz desse lugar psiquico. A Mae
arquetipica € quem se faz presente, o atirando blzios como lembranca de sua voz,
convidando-a a seguir seu destino.

“Nao me chama para que siga por cima dele, / nem por dentro de si: / mas para que
me converta nele mesmo. E seu maximo dom. / N&o me quer arrastar, como meus tios de
outrora, / nem lentamente conduzida, / como meus avos, de serenos olhos certeiros. / Aceita-
me apenas convertida em sua natureza. / plastica, fluida, disponivel”.

“Converter-se” na natureza do mar, converter-se no proprio Feminino: assimilar seus
atributos, descobrir-se atravessada por eles. O mar convida Cecilia a uma descoberta da
propria identidade, uma identidade ndo apenas individual, mas transpessoal. Uma identidade
que ndo negligencie o passado, a vida de suas gentes, o lastro familiar — a “longa cauda
histérica”, a que se refere Jung (vol. 18/1a)>°. E, mais ainda, que ndo negligencia sua propria
substancia, como mulher: o Feminino. A Grande Mée, com roupagens marinhas, convida
Cecilia a tomar parte em seu corpo liquido, a permitir-se o contato com a forca numinosa de
sua presenca, a consentir ser contida e transformada por ela.

O mar de Cecilia ultrapassa a imagem do oceano meramente fisico. Ndo é apenas o

mar onde descansam seus mortos — ndo consiste, unicamente, nos vestigios de seu passado, de

%0 Expressdo de Jung explicada em maiores detalhes no segundo capitulo (p. 17).
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sua histdria pessoal. Trata-se de algo de maior grandeza, algo que ultrapassa a dimenséo
individual: “E eu, que viera cautelosa, / por procurar gente passada / suspeito que me
enganei, / que h& outras ordens, que ndo foram bem ouvidas; / que uma outra boca falava:
ndo somente a de antigos mortos, / e o mar que me mandam ndo é apenas este mar”.

Neste verso, Cecilia desgarra o mar de sua genealogia, reconhecendo-o como algo
anterior. O mar ndo lhe constela afetos apenas por haver servido de sepultura a seus
antepassados, pois hd “outras ordens”, ha “outra boca, ndo somente a de antigos mortos”. Os
mortos sdo, sim, parte da histdria de Cecilia — mas ndo apenas da historia da poeta: sdo parte
de uma totalidade, de uma juncéo de histérias inUmeras, de experiéncias diversas, desse lugar
psiquico comum a toda a humanidade. No inconsciente coletivo, nossos contornos individuais
se dissolvem e reconhecemo-nos no todo.

O mar, portanto, ndo € apenas aquele que esta diante dos olhos. “Ndo é apenas este
mar que reboa minhas vidragas, / mas outro, que se parece com ele / como se parecem 0S
vultos dos sonhos dormidos”. Cecilia reconhece que o mar que a inunda é “outro”. O “mar”
de Cecilia ndo € apenas formado por agua, pela profuséo da vida marinha. Ele atinge a poeta
com sua carga arquetipica, com seus simbolos, que constelam uma profusdo de imagens e
afetos — como as que, neste poema, vieram a luz. Ou seja, 0s conteddos do inconsciente
coletivo, ao se manifestarem na consciéncia de Cecilia, num dado contexto historico e
cultural, tornaram possivel a formacdo de imagens que ganharam contornos de elementos
marinhos, objetivamente falando, mas cujo significado os ultrapassa. Cecilia ndo fala apenas
do mar, Cecilia nos fala do préprio Feminino. Este, vestido de &guas, encontrou na letra da
poeta sua forma de se fazer ouvir.

O mar é o porta-voz do Feminino. E, mesmo em sua grandeza colossal, 0 oceano —
objetivamente falando — torna-se pequeno diante da grandeza simbdlica que ele encerra. “E
retrai-se, ao dizer-me o que preciso./ E é logo uma pequena concha fervilhante, / nddoa
liquida e instavel, / célula azul, sumindo-se / no reino de um outro mar: / ah! do Mar
Absoluto”.

A grandiosidade do mar torna-se uma “pequena concha”, uma pequena mancha
liquida, diminuta “célula azul”, que desaparece no seio do Mar Absoluto. A imagem da
célula, menor unidade de organizacdo de um ser vivo, da a dimensdo exata da discrepancia
entre o “conceito” abstrato de mar e seu significado emocional.

Para Cecilia, 0 mar que reboa as vidragas torna-se infimo, se comparado a “outro
mar”. O Mar Absoluto. Do latim, absolutu: que ndo depende de outrem ou de uma coisa.

Independente. Irrestrito. Sem limites. Infinito. Incondicional. Incontestavel. Pleno, completo,
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cabal. Algo que existe “em si” e, ou, “por si” (FERREIRA, 2009). Se buscarmos a defini¢ao
do conceito advinda da filosofia, encontraremos: “conceito de um ser, ideal ou material, que
se definiria como o principio constitutivo e explicativo de toda a realidade”, mais
especificamente, “atributo metafisico de Deus” (FERREIRA, 2009).

Numa Unica expressdo — que da nome ao poema, e ao livro onde fora publicado, e a
um paradigma de vida — Cecilia desenha um deus-mar. Os atributos acima descritos poderiam
perfeitamente ser usados para a descricdo dos arquétipos, os “eternos incriados”, instancias
incondicionais que fundamentam a experiéncia humana. Eles sdo o que possuimos de mais
invariavel — aquilo que pode assumir, como a agua, diversas roupagens, mas cuja esséncia
permanece. Cuja esséncia nos define.

Circum-ambulando pelas imagens presentes no poema, podemos constatar a ligacao
de cada uma delas com o Feminino Arquetipico, do qual constituem uma forma de expressao.
O mar néo € apenas 0 mar, € a deusa. E o recado deste poema parece ser que, para Cecilia, sua

presenca, quando da escrita desses versos, era absoluta.
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07 — DISCUSSAO

No terceiro capitulo deste trabalho, abordamos parte da producéo lirica de Cecilia
Meireles e, com base em sua fortuna critica, constatamos que a publicacdo de Viagem (1939)
consolida uma mudanca em relacdo a chamada obra imatura que o publico veio a conhecer
desde a publicacéo de Espectros (1919). Viagem é considerada por muitos criticos (COELHO,
1993; MOISES apud RUCKER, 2002b; DAMASCENO, 1983; DANTAS, 1984) como o
inicio da expressdo de sua maturidade poética, 0 momento que instaura, de fato, a
modernidade de sua poesia.

Este novo ciclo a que adentra a lirica ceciliana engloba ainda as obras Vaga Mdusica
(1942) e Mar Absoluto e Outros Poemas (1945). Seus poemas sédo, de fato, “inundados” por
um campo semantico aquético, conforme mencionamos anteriormente. A viagem, o0 navegar e
a relacdo com o mar expressam, a partir de entdo, um paradigma de vida, um sentimento de
“mar em redor”.

Tal sentimento é abordado por Cecilia em carta ao amigo Ruy Affonso Machado. A
poeta se refere as particularidades de Fernando Pessoa, pontuando algumas semelhancas que a
irmanam ao portugués:

Eu creio bem que intimamente nos parecamos, COmMo Se parecem as pessoas
de origem comum. Nao sé descendemos ambos de acorianos, 0 que € uma
psicologia especialissima, como tivemos ambos grandes mergulhos na
literatura inglesa. [...] Esses mergulhos ja vinham, a meu ver, tanto nele como
em mim, por uma necessidade que se poderia chamar talvez de “insular” —
um sentido de separacdo, de auséncia, de mar em redor... E por todos esses
motivos, vocé sabe que os agorianos, os irlandeses, os celtas sdo criaturas téo

de sonho que estar acordado ja é um grande sacrificio... (MEIRELES apud
Machado, 2007, p. 290).

Como bem expressa Cecilia, descender de acorianos consiste numa ‘“psicologia
especialissima”, e esta influéncia foi fundamental na forja de seu espirito navegante. Cecilia
nos diz, nesta carta, de sua natureza “de sonho”, de afeicdo a0 mundo inconsciente e a suas
imagens — essa “obscuridade” que acompanha tudo o que ¢é invisivel. A avd, que
desempenhou o papel materno por conta da orfandade de Cecilia, fora personagem central na
infancia e iniciara a neta na tradicdo magica do pensamento acoriano. Este legado ancestral
foi muitas vezes rememorado pela poeta: “o que ha de mais terno em mim, de mais profundo
e auténtico é, sem duvida, o que herdei de minha avd, acoriana de S. Miguel” (CARVALHO
apud GOUVEIA, 2002). Em novembro de 1951, em visita aos Acores, Cecilia diria:
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Se perguntarem o que me traz aos Agores, apenas posso responder: a minha
infancia. A minha infancia: o romanceiro e as historias encantadas, a Bela
Infanta e as bruxas; as cantigas e as parlendas; o sentimento do mar e da
soliddo; a memoria dos naufragios e a pesca da baleia; os laranjais
entristecidos e a consciéncia dos exilios. A dignidade da pobreza, a nogdo
mistica da vida, a recordagéo constante da renuncia, o atavismo cristéo. [...]
N&o desejaria que me recebessem como a uma escritora brasileira, por mais
gue me seja cara a terra onde nasci e onde tenho vivido: — mas como a uma
crianca antiga que a poesia de S. Miguel nutriu, numa infancia de sonho, no
regaco de uma avo dolorida, herdica e nobremente sentimental (MEIRELES
apud GOUVEIA, 2002, p. 180).

N&o ha como refutar a importancia do mar na lirica ceciliana, forjada desde a mais
tenra idade da poeta nesse sentimento oceanico, repleto de “memorias dos naufragios” e de
“consciéncia dos exilios”. Tais elementos sdo fundadores de sua “psicologia especialissima”.
Sendo nosso objetivo com a presente pesquisa a compreensao dos simbolos relacionados ao
Feminino Arquetipico em sua poesia, um caminho natural seria perscrutar como este principio
se manifesta nesta poesia maritima. Embora alguns autores sugiram determinadas ‘“zonas
privilegiadas” em que poderiamos encontrar um trago feminino em sua escrita (VON
TIESENHAUSEN, 2009; DAL FARRA, 2006; CRETTON, 2002), consideramos relevante
desvincular o Feminino Arquetipico das imagens diretamente relacionadas a figura da mulher
e compreender sua manifestacdo por meio dos simbolos maritimos que permeiam a escrita da
maturidade de Cecilia.

Procuramos, portanto, verificar que expressées do Feminino poderiam estar presentes
nesta tematica avassaladora que transpassa seus poemas. Ou seja, qual a relacdo entre o
Feminino e as aguas que banharam seus versos?

Para responder a essa pergunta, Mar Absoluto se mostra uma peca de grande
importancia: a nosso ver, 0 poema congrega uma profusdo de simbolos maritimos que sdo, ao
mesmo tempo, parte do canone simbdlico em que se expressa 0 Feminino Arquetipico,
segundo a descri¢do de Neumann (1997).

Conforme explicitamos no segundo capitulo, embora as “imagens” que selecionamos
e amplificamos no poema embora relacionem-se, segundo Jung (vol. 6), com a percepc¢do dos
objetos externos, elas séo representacdes psiquicas imediatas, ou seja, interiores. Tais imagens
expressam a realidade psiquica, e podem encerrar um valor que muitas vezes suplanta o da
propria realidade externa, dita objetiva. Assim, a imagem maritima figurada nos poemas néao é
uma cépia do mar, em si, enquanto um objeto exterior, mas uma figuracdo interna, com um

significado proprio para a psique que a vivencia.
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Jung (vol. 6) caracteriza tais imagens internas como a expressdao dos conteldos
inconscientes momentaneamente constelados. Essa constelacdo é resultado da atividade
espontanea do inconsciente em conjunto com a situacdo momentanea da consciéncia. As
imagens que aqui analisamos sdo, portanto, fruto dessa interacéo reciproca.

Segundo Jung (vol. 6), podemos compreender tais imagens poéticas como
“primordiais” quando possuem carater arcaico, ou seja, quando apresentam explicita
concordancia com motivos mitolégicos conhecidos. Nesse caso, elas ndo expressam apenas
contetidos do inconsciente pessoal, mas também do inconsciente coletivo, o que sugere que a
situacdo momentanea da consciéncia se encontra por eles influenciada.

Pudemos observar no capitulo anterior a possibilidade de estabelecimento de
inimeras relacdes entre as imagens contidas no poema Mar Absoluto e uma ampla gama de
motivos mitologicos, 0s quais constituem, a nosso ver, expressdes do Feminino Arquetipico.
Se € comprovada a importancia fundamental do simbolo do mar na poética de Cecilia, cumpre
que a amplificacdo deste simbolo possa nos indicar a que este mar se refere. Assim,
poderemos tecer considerac6es sobre o fundamento arquetipico de sua obra.

Gouveia (2002) afirma que a insularidade de Cecilia € um estado de espirito — mais
que isso, € a propria esséncia de sua vida e de sua produgdo poética. O “ser-se ilhéu” consiste
num sentido de separacdo, de auséncia, de transitoriedade. Este sentimento, para Cecilia, €
fruto de sua genealogia, de seu passado familiar, mas também de algo que ultrapassa sua
ascendéncia. Iniameras histdrias ficaram gravadas na memdria da infancia, época em que
Cecilia as conheceu pela voz da avd Jacinta, imigrante acoriana. Mas, junto com os fatos
historicos por ela narrados, estdo as origens imaginadas, miticas, que Cecilia veio a conhecer
no colo desta Mae Boa que a introduziu na dimensdo da Memoria.

Essa insularidade, o sentimento de “mar em redor”, ultrapassando todas as
genealogias reveste-se, portanto, de grande numinosidade e acaba por elevar-se, segundo

Gouveia (2002), a um padrao de vida interior:

O mar ndo € entdo sé o mar dos seus familiares, de um pessoal e particular
eu, “ndo ¢ apenas este mar que reboa nas [suas] vidracas”: ¢ o mar “s6 mar”,
isto &, 0 mar enquanto expressdo metaférica e simbdlica [...].

O que importa ¢ uma natureza poética atlantica, o “ser de areia, de agua, de
ilha...”, do poema “Beira-mar”. Ai, de resto, fica suficientemente explicito
como a sua ancestralidade semiadivinhada é apenas factor de inspiragdo
poética. [...] A realidade insular recorre como espaco de metaforizagio, mas
este espago é nela bastante vasto. [...]

Cecilia sente-se uma ilha, continuada no seu isolamento interior estoicamente
defendido por uma linguagem intensa e simbolica (GOUVEIA, 2002, p. 181-
183).
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Na mesma linha de argumentacdo, Gouvéa (2008) enfatiza que, na lirica ceciliana da
maturidade, sdo recorrentes 0s sentimentos de busca de identidade e de depaysement, exilio,
distancia. Segundo a autora, este sentimento “por vezes, na filha e neta de acorianos, soa
como um residuo insular biogréfico, atavico, noutras emerge como de natureza temporal, ou
ainda ontologica” (p. 71-72).

Esse carater “ontoldgico” da imagem marinha indica que, para além de constituirem
um vestigio biogréafico, as dguas dizem de algo anterior a propria genealogia. Falam-nos de
uma imensiddo arquetipica constelada. Se o mar é pano de fundo que se ergue em sua poesia,
podemos dizer que uma constelacdo arquetipica especifica é que proporciona essa imagem.

Em nossa analise, buscamos situar a imagem do mar (mais além, das &guas, como
um todo) no contexto das narrativas mitoldgicas. Conforme explicamos no segundo capitulo,
linguagem e arte se desprendem de um solo comum, o solo do mito, brotando como um
impulso de formulagdo simbolica (MELLO, 2002a). A poesia mantém estreita relagdo com as
imagens miticas, uma vez que 0s mitologemas sdo considerados o substrato da criagdo
literaria (MIELIETINSKI, 1987).

Verificamos, portanto, que uma vez situada no contexto das narrativas miticas, a
agua encontra-se associada a figura de inimeras divindades femininas arcaicas. Neumann
(1997) argumenta que, antes de personificar-se na figura humana da Grande Mée, o Feminino
ja se expressava na consciéncia coletiva por meio de uma série de simbolos portadores de uma
imagem ainda indeterminada e amorfa. Estes simbolos relacionam-se com a natureza em
todos os seus reinos e estdo de certa forma impregnados pelo Grande Maternal, que vive neles
e Ihes é idéntica. Assim, uma pedra, uma gruta, uma arvore, um lago ou um animal tomam
conotacGes maternas. Aos poucos, estes simbolos se agregam a figura das Grandes Maes
como atributos, criando um circulo de aspectos simbolicos que rodeia a figura arquetipica e
(ue esta presente em seus Mitos e ritos. E 0 que vemos acontecer nas narrativas mitologicas
utilizadas em nossa analise.

Nos mitos consultados, a 4gua apareceu associada a uma divindade masculina mas
plena de atributos femininos, Oxumaré, da mitologia nag6. Esse deus, que permanece seis
meses homem e seis meses mulher, remete a consciéncia em seu estado uroborico, em que a
diferenciacdo dos elementos ainda ndo € possivel. Nesta fase, os potenciais de
desenvolvimento sdo virtualidades presentes, mas ainda indistintas. Estdo em germe.

Esta associacdo faz da prépria &gua um elemento ambivalente. Ao ser relacionar com
0s mistérios desta divindade, a 4gua porta a imagem da indiferenciacdo, o carater de I6cus de

todos os germes e possibilidades de vida, que tudo nutre. Conforme Gallbach (1995), a agua
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se torna 0 simbolo de um enorme reservatério de forgas que encerram a promessa de criagao e
destruicdo. Converte-se, portanto, em simbolo da totalidade uroborica, o ‘“arquétipo
primordial” ainda indiferenciado, como refere Neumann (1997). Posteriormente, ele se
diferenciard em Grande Pai e Grande Mae.

Divindades de carater evidentemente negativo também sdo associadas ao mar, como
a Lilith hebraica e a Cila romana. Notadamente, encarnam atributos da Mae Terrivel, a
ceifadora de vidas.

Igualmente, as Grandes M&es arcaicas, com sua ambivaléncia marcante, sdo
associadas ao elemento liquido. A Afrodite greco-suméria, as também sumeérias Ishtar, Inanna
e Astarte (que se fundem) e a lemanja nagd constituem exemplos pontuais. Todas encarnam,
simultaneamente, atributos da Mé&e Bondosa e da Mae Terrivel, constituindo aquilo que
Neumann (1997) caracteriza como “Mae Bondosa-Ma”. De acordo com o autor, esta
qualidade de deusa agrega, em si, elementos femininos e também masculinos, ambos em suas
polaridades positiva e negativa.

O fato de a 4gua pertencer ao conjunto de simbolos que cingem a figura das Grandes
Mées, ou seja, de apresentar-se relacionada aos mistérios das deusas faz com que ela seja
irradiada pelas propriedades simbdlicas dessas figuras maternas. Assim, quando Cecilia
Meireles fala do mar, esta falando de uma imagem arquetipica. O mar deixa de ser o que &,
objetivamente falando, e recebe uma carga numinosa que o transforma em divindade. Deixa
de ser 0 mar, para converter-se em Mar.

Por isto mesmo, apesar de sua genealogia maritima e de sua ascendéncia acoriana —
elementos de sua consciéncia pessoal — 0 mar se expressa nos poemas de Cecilia com uma
carga metafdrica imensa. O mar da poeta é, portanto, uma imagem interna. Ao criarem a
realidade psiquica, tais imagens tém um importante papel na constituicdo da personalidade da
poeta e em sua autodenominacdo como ‘“navegante” e “marinheira”, entre outros adjetivos.
Cecilia € a que foi fadada ao mar. Um Mar do lado de dentro e, por isso mesmo, indissociavel
de si mesma.

Em Beira-mar, poema que também integra a obra Mar Absoluto e Outros Poemas

(1945), Cecilia escreve:

[...] porque isto € mal de familia,
ser de areia, de &gua, de ilha...

E até sem barco navega

quem para o mar foi fadada.
Deus te proteja, Cecilia,

que tudo é mar — e mais nada.
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(MEIRELES, 1997, p. 204).

O “mal de familia” a que se refere Cecilia, inegavelmente, se refere a propria
ancestralidade. Seria, portanto, verossimil considerar que é o peso da hereditariedade, da
historia dos ancestrais marcados por uma travessia do oceano, que motiva sua lirica. No
proprio poema em que analisamos, ela se refere a esta heranga: o “rosto de [seus] avos estava
caido pelos mares do Oriente”, seus “tios remotos afogados™ estdo esperando que lhes leve
“redes de rezas” e a ela propria se confessa terminantemente decidida “a amar e a obedecer
seus mortos”. O fado a que se refere Beira Mar, igualmente, poder-se-ia supor um fado
familiar, uma sina ou heranca de suas gentes.

Entretanto, o conjunto de simbolos presentes em Mar Absoluto ndo pode ser
desconsiderado. Em sua totalidade, eles remetem sempre a uma realidade ultima, arquetipica:
0 Grande Feminino que ganha consisténcia imagética e ¢ “desenhado” pelas palavras da
poeta. Os simbolos presentes no poema sdo, a NOSSO Ver, expressdes deste arquétipo, o que
corrobora a ideia do mar como um “padrdo de vida interior” — a pujan¢a do simbolo maritimo
significa, segundo nosso ponto de vista, a constelacdo do Grande Feminino quando da escrita
do poema. Assim, o procedimento de amplificacdo realizado com tais simbolos os caracteriza
como expressdes do carater elementar e do carater de transformacdo do Feminino, ou seja,
diferentes modalidades em que a consciéncia experiencia sua acao.

ApOs caracterizarmos a agua, em si, como elemento fortemente relacionado ao
inconsciente e ao Feminino, voltamos o olhar, na analise, para o simbolo do barco. Ele esta
vinculado, como mencionamos, a ideia de contencdo e protecdo, definidoras do carater
elementar. Cecilia situa sua embarcagdo diante de um grande cenario, o Mar que “foi desde
sempre”, atemporal: “Foi desde sempre o mar. / E multiddes passadas me empurravam / como
a um barco esquecido”.

O Grande Feminino caracteriza uma realidade materna anterior e desgarrada do
tempo, sendo Cecilia “empurrada” por multiddes passadas, pela “longa cauda histérica” da
psique (JUNG, vol. 18/1a). O barco é associado a uma miriade de mitos em que o herodi
atravessa mares noturnos e obscuros em salvaguarda no ventre materno e, por isso mesmo,
algumas divindades femininas que encarnam atributos da Mde Boa sdo vinculadas a este
simbolo, como a Tara budista. A madeira, matéria-prima das embarcagdes, também possui,
como vimos, qualidades altamente maternais, derivadas da arvore, outro simbolo relacionado

ao feminino e que expressa, igualmente, seu carater continente e protetor.
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O que diferencia o barco ceciliano das barcas mitologicas analogas ao ventre, que
funcionam como um recipiente seguro para o herdi a deriva é precisamente a ideia de
esquecimento e indeterminacdo associada a este simbolo: o barco estd abandonado. Ser
empurrada “como a um barco esquecido” ressalta o carater elementar negativo desta imagem.

O verbo “esquecer”, em algumas de suas defini¢cdes, significa “por de lado”,
“desprezar”, “perder o amor e a estima”, “descuidar” e “descurar” (FERREIRA, 2009).
Segundo Neumann (1997), se o aspecto positivo do carater elementar engloba as funcfes de
conter e proteger, 0 aspecto negativo necessariamente engloba seu oposto, o repudio e a
privagéo.

De toda forma, ao sugerir a ideia de uma necessidade de protecdo e abrigo no ventre
maternal, os mitologemas que descrevem a travessia marinha do her6i em sua barca nos falam
da “provacdo” do ego nos mares do inconsciente. Parece-nos que Cecilia esta, ela propria,
vivenciando seu mitologema, atravessando o Mar bravio em situagdo de desamparo.

Na mitologia hindu, o barco lunar, que carrega as almas para o outro mundo (ou para
a “nova encarnagdo”) remete a imortalidade. A travessia como provac¢dao implica também a
possibilidade de renovacdo do préprio ego pois, a medida que toma contato com os conteidos
inconscientes, ele pode “emergir” deste Mar renovado e fecundado. O mitologema do dilGvio,
em que o heroi permanece abrigado durante a destruicdo da terra pela agua alude, igualmente,
a este momento de provacao. A possibilidade de renovacdo é o desfecho do mitologema, a
reconstrucdo do mundo quando baixam as dguas bravias.

Assim, uma maneira possivel de contextualizar o significado da imagem do “barco
esquecido”, na poesia de Cecilia, seria pensa-la como aludindo a uma espécie de “provacao
heroica”, a inundacao pelos conteidos do Mar do inconsciente ¢ a necessidade de emergir
renovada do seio do Grande Feminino.

Os “mortos” de Cecilia podem ser pensados tanto como seus ancestrais,
objetivamente falando, como também sua genealogia “mitica”, que abarca tudo o que, na
infancia, a poeta imaginara sobre seu passado e que fora aprendido na voz amorosa da avd. Os
“mortos” podem ainda significar contetidos inconscientes adormecidos, os quais emergem em
sua poesia clamando por visibilidade e reconhecimento. E Cecilia os atende, conhecedora da
sensa¢do de desamparo que ela propria vivencia: “ndo havera mais ninguém / t&o decidido a
amar e a obedecer a seus mortos”.

Cecilia ¢ solidaria com os “esquecidos”. Sabe o que ¢ estar a deriva. Ela os acolhe,
devota-lhes oferendas: sdo “redes de rezas”, “campos convertidos em velas” e “barcas

sobrenaturais com peixes mensageiros”. A barca, como mencionamos, encerra o significado
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da renovagéo, da travessia das almas para uma nova vida, a imortalidade. Esta oferenda, em
significado mais amplo, pode significar a necessidade da poeta em manter seus “mortos” a
salvo, oferecer-lhes uma embarcacdo mitica para que possam ser levados a seu destino e, em
ultima instancia, salva-los do esquecimento e permitir que possam, agora, reviver.

O mar assume, ainda, a conotacdo de Md&e Terrivel por conta da simbologia
relacionada ao prender e ao fixar que seus simbolos expressam. Conforme Neumann (1997), a
Grande Mée torna-se perigosa quando assume tais atributos, ndo permitindo a libertacdo dos
seres que anseiam por liberdade e independéncia. Essa imagem constela, segundo o autor,
fases essenciais da historia de desenvolvimento da consciéncia e do conflito do ego com o
Grande Feminino. Esta situacdo psiquica gerou uma profusdo de imagens nos mitos e contos
de fadas, encontrando seu expoente no simbolo do cativeiro. A constelacdo desse simbolo da
a entender que o individuo, ndo mais se encontrando na situacdo natural e original da crianca
que € contida, vivencia a postura do Grande Feminino como hostil e constrangedora.

Cecilia recorda sua “heranca de cordas e ancoras” e, igualmente, rememora 0s que
lhe falavam “da revolta dos ventos, / de linhos, de cordas, de ferros, / de sereias dadas a
costa”. O Mar-Mae Terrivel se apresenta como aquele que revolta os ventos, tornando-os
hostis — e 0s navegantes sabem da importancia da cooperacdo dos ventos para chegarem a
seus destinos — e como aquele que retém, que aprisiona por meio de seus linhos, cordas e
ferros; imagens que sugerem o cativeiro. lgualmente, em outras composicdes de Mar
Absoluto e Outros Poemas, Cecilia reforca esta imagem ao descrever sua condicdo de

“cativa”, como em Desejo de regresso:

[]

E que na minha memoria
fique esta vida bem viva,
para contar minha historia
de mendiga e de cativa

e meus suspiros de exilio.

Ell\l/lI]EIRELES, 1997, p. 191-192).

Cecilia nos fala de um Feminino aprisionador, de uma Mé&e nada generosa, que
mantém os filhos retidos em suas “malhas de perigo”. A imagem das sereias dadas a costa,
igualmente, remete ao Feminino em sua fascinacao aterradora, a tentacdo do inconsciente que
seduz e acaba por tragar o ego para as profundezas. Mais adiante, a figura da “anémona
suave” encerra a mesma funcdo pois, como refere Neumann (1997), os animais tentaculares

remetem, da mesma forma, ao aspecto elementar negativo deste principio arquetipico. O autor
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assevera que os individuos que se encontram submetidos a esta constelagdo arquetipica ja
dispdem de uma parcela de independéncia, mas esta se encontra ameacada pela superioridade
da forca dos contetdos inconscientes.

Com relacéo ao caréater de transformacdo do Feminino, a analise demonstrou que se
encontra presente no poema, sobretudo, na imagem de “destino” que Cecilia nos desenha,
bem como nas figuras de animais associadas metaforicamente ao mar.

Conforme discutimos no capitulo anterior, a psique vivencia a sensagéo de “destino”
ou de conduc¢do da vida por uma forca maior que o ego quando o carater de transformacéo
encontra-se submetido, ainda, ao carater elementar, ou seja, quando a transformacdo é
vivenciada no interior do Grande Circulo (NEUMANN, 1997). A existéncia de uma espécie
de “fado” familiar ¢ sentida com pujanga e Cecilia se encontra a disposicdo dessa sina,
decidida que esta a “amar e obedecer a seus mortos”.

Como vimos, a ideia de destino como elemento relacionado ao carater de
transformacgéo do Feminino é corroborada pela profuséo de imagens de divindades femininas
que regem este aspecto da vida em inGmeras mitologias, como as Moiras gregas e a Manat
pré-islamica. O destino do ego se encontra nas méaos da grande deusa fiandeira, 0 Feminino
experienciado como forca condutora, o que confere superioridade aos conteddos do
inconsciente.

A Manat pre-islamica pode ser considerada aquilo que Neumann (1997) caracteriza
como a Senhora do Tempo e, por conseguinte, do destino. Estas divindades lunares que
governam os ciclos vitais sdo expressdes de uma experiéncia temporal tipica da consciéncia
matriarcal, muito mais organica, proxima do movimento da natureza e da transformacdo dos
seres. Conforme mencionamos na analise, a consciéncia matriarcal experiencia o tempo de
forma qualitativa, Unica e singular. Neumann (2000, p. 95) assevera: “somente uma
consciéncia matriarcal, afinada com o processo do inconsciente, reconhece esse elemento
temporal individual”, ou seja, um tempo que ndo dispde os fatos de forma genérica numa
linha temporal sequencial.

A concepcdo temporal expressa nos poemas de Cecilia parece-nos algo muito

29

semelhante. Cecilia é a poeta que canta “porque o instante existe®'”, a quem interessa “ver

eterno o instante®®”. Segundo Gouveia (2002), essa concepgio temporal peculiar apreende a

*! “Ey canto porque o instante existe / ¢ a minha vida esta completa. / Ndo sou alegre nem triste: / sou poeta.
[...]”. Excerto de Motivo, da obra Viagem (1939). Ver: MEIRELES, vol. 1, 1997.

>2 «[...]Ir falando contigo e ndo ver mundo ou gente. / E nem sequer te ver — mas ver eterno o instante, / no mar
da vida ser coral de pensamento. [...]”. Excerto da obra Solombra (1964). Ver: MEIRELES, vol. 4, 1997.
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intensidade do momento apercebendo-se que algo fica em tudo o que passa — ou seja, a

apercebendo a eternidade no tempo. Sobre o “antigo instante”, a autora esclarece:

Antigo, no sintagma antigo instante, ndo é usando no sentido meramente
cronolégico-linear, mas no sentido qualitativo de primordial, o que
permanece, que fica, o que é persistente, 0 que goza de estatuto de eterno.
Antigo instante é o instante que nos acompanha sempre, antigo € o que nos
pertenceu sempre, é um elemento de autenticidade [...]. Conduz a um tempo
eterno, total, e & neste sentido que participa do imagindrio metaforico
ceciliano (GOUVEIA, 2002, p. 190-191).

Igualmente, Coelho (1964) considera que uma grande forga motriz do verso ceciliano
seja o0 sentir desta “qualidade” temporal, metafisica, que consegue captar no movimento, no
mutével, a propria eternidade. A partir da circunstancia, segundo a autora, € que Cecilia alca
vbo para o transcendente sem, no entanto, perder o contato com a realidade mais simples, da
qual se desprende sua poesia.

O tempo, no poema Mar Absoluto, é o tempo do passado — o passado histérico,
genealdgico, imaginado, mas também aquele “passado” arcaico, mitico, do inconsciente
coletivo. Como tais contetdos se atualizam e se expressam constantemente na psique do
homem contemporaneo, este passado ¢ mais que vivo na escrita de Cecilia e essas “vozes
poderosas” sdo sentidas como um apelo presente, atual, manifesto. Assim, Cecilia encarna a
eternidade no presente, vivifica-o, torna-o atemporal, instaura no tempo atual uma
“qualidade” especifica. O tempo ganha relevo, os instantes ganham substancia. Ganham
significacdo pois ndo deixam de existir em prol do momento atual. N&o ha linha temporal que
siga sempre para a frente, descartando o que ja foi vivido. O vivido néo é olvidado, é marca
indelével pois a linha ndo caminha em progressao geométrica: volta-se sobre si mesma, €
ciclica. Cecilia ndo caminha em linha reta. Ela “tem fases, como a lua®”.

Ao mesmo tempo em que se remete a qualidade do momento, na qual habita a
propria eternidade, a poesia de Cecilia se mostra fluida. Como a danca de Shiva Nataraja, a
eternidade compreende ciclos, transformacdes, criacfes e dissolugdes — em suma, movimento.
O mar, “dangarino”, “baralha seus altos contrastes” em “prodigioso ritmo”, mescla elementos,
funde-os, separa-os, cadencia-0s, mata-se e recupera-se. Torna-se 0 oposto da terra, em sua

“solidez monotona”, dona de um “destino fixo”.

*3 «“Tenho fases, como a lua. / Fases de andar escondida, / fases de vir para a rua... / [...] Fases que vao e que
vém, / no secreto calendério / que um astrologo arbitrério / inventou para meu uso. / E roda a melancolia / seu
intermindvel fuso! [...]”. Excerto de Lua Adversa. In: Vaga Musica (1942). Ver: MEIRELES, 1997, vol. 1.
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Gouveia (2002) salienta que a ideia de movimento, em si, fundamenta todo o
imaginario ceciliano. E 0 movimento que transfigura os seres, da mesma forma como o Mar
dirige seus apelos a Cecilia, para que se converta nele proprio, assumindo sua natureza
“plastica, fluida, disponivel” — sua caracteristica de movimento, de transformacdo. Ainda de
acordo com Gouveia (2002) é o movimento, mais que a substancia, que importa a poeta. Ela
se esvazia de sua substancia humana para tornar-se “puro vento” — e, em Mar Absoluto,

tornar-se puro mar:

Agua, perfume e vento sdo elementos ndo ponderaveis no sentido de sua
méxima fluidez, em conexdo intima com movimentos ascendentes e
movimentos descendentes, horizontais e verticais, que acentuam um visivel
sempre em mudanga e orientado para o obsessivo e invisivel espiritual
(GOUVEIA, 2002, p. 188).

Essa maxima fluidez, a nosso ver, é um exemplo de como o caréater de transformacéo
do Feminino se expressou em sua poética, de forma geral, e em Mar Absoluto, de modo
especifico. O proprio vocabulario de Cecilia, segundo argumenta Coelho (1964), é expresso
em imagens fluidas, instaveis, mutantes: agua, mar, oceano, ondulacdo, marulho, vento,
nuvens, sonhos, sombra, brisa — entre tantos outros termos. Tal carater, embora ndo se
evidencie numa ou noutra imagem isolada, de forma mais nitida, perpassa a atmosfera do
poema, deixando sua marca: a ideia de que tudo se transforma. O mar, “4gua de todas as
possibilidades”, ¢ a placenta onde tudo ¢ gerado e transformado, onde tudo existe para se
converter noutra coisa, em incessante movimento.

Este € mesmo movimento que se vé no mundo natural. A Senhora dos Animais, que
detém o poder sobre todas as formas de vida, de cujo ventre procede toda a natureza, torna-se
o0 préprio Mar de Cecilia. Estas aguas fecundas transformam-se no corpo da deusa, ao abrigar
um “reino de metamorfoses” em seu seio, uma profusdo de vidas: “jardins, estrelas, caudas,
antenas, olhos”. O mar, entretanto, ¢ “desfolhado e cego” — como uma deusa indiferente, o
que corrobora a experiéncia da Méae Terrivel constelada no poema. Uma mée que ndo enxerga
os filhos, “[dona] apenas de si, / de sua terminante grandeza despojada”.

A Senhora dos Animais, como abordamos na analise, é, segundo Neumann (1997),
uma representacdo muitissimo arcaica, mais proxima a natureza selvagem e primitiva, no
sentido de que se encontra a mercé dos instintos. A imagem da deusa, antropomorfizada,
rodeada de feras — tal como Afrodite — representa a situacdo da psique que, quase totalmente
submetida aos conteudos inconscientes, vislumbra o nascimento de um principio norteador, a

organizagao “espiritual” no Todo.
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Dois grandes animais, apresentados no poema como metaforas para o préprio mar,
sdo, como vimos, simbolos para a libido: o touro, em sua agitacdo violenta, encarna a libido
ainda indiferenciada, indécil, e o cavalo, nas palavras de Jung (vol. 5; vol. 16/2) representa a
psique infra-humana, ou seja, sua parte instintiva, animal e inconsciente. Por sua estreita
ligacdo com o inconsciente, sdo animais relacionados, nas mitologias, a uma miriade de
deusas, ou a deuses notadamente detentores de atributos femininos, como é o caso de Dioniso.
O simbolo do cavalo funciona, ainda, como um “equivalente de mae” na psique, conforme
argumenta Jung (vol. 5), ao evidenciar sua ligacdo com o arquétipo da Grande Mae. No
poema que analisamos, ele ganha um adjetivo, “épico” — fora do comum, extraordinario,
enorme, excessivo, retumbante — caracteristicas que, a nosso ver, acompanham as
manifestacdes deste arquétipo na psique.

N&o ¢ meramente conceitual, segundo Neumann (1997), a combinacdo das palavras
“mae” e “grande” na designagdo do Grande Feminino como magna mater ou Grande Mé&e. De
acordo com o autor, “mae”, nesse caso, refere-se ndo somente a uma condicdo de filiacdo,
mas também a uma complexa condicdo psiquica do ego, da mesma forma em que o termo
“grande” expressa o carater simbolico de superioridade impessoal da figura arquetipica em
relacdo ao que esta presente em todas as criaturas.

A profusdo de simbolos relacionados ao Feminino Arquetipico que visualizamos em
Mar Absoluto caracteriza 0 mar como uma divindade mitica, a Grande Mé&e que se ergue, em
corpo liquido, estabelecendo um contexto para a criacdo poética de Cecilia. O
“‘indeterminado Deus’ ceciliano”, nas palavras de Gouvéa (2008, p. 119), a nosso ver, neste
poema se determina: é feminino e é liquido.

O Absoluto — que amalgama influéncias platonicas, oOrfico-pitagodricas, védicas e
budistas, além da doutrina da transmigracdo das almas — segundo Gouvéa (2008, p. 119) é
sempre inatingivel e ansiado. De acordo com nossa compreensdo, na imagem do mar, o
Absoluto pode ser experienciado como tangivel, pode ser tocado. O nascimento de uma
imagem que representa um contetdo psiquico torna possivel que nos relacionemos com ele.
Estabelece uma conversacao.

Cecilia, nos parece, dialoga, na imagem do mar, com sua Mae ambivalente,
provedora e, a0 mesmo tempo, insuficiente. Sua Mae nutridora, que a acalentou na infancia
no colo da avé Jacinta e da pajem Pedrina, € experienciada lado a lado com a Mae Terrivel, a
inclemente fiandeira do destino que Ihe levou a mée bioldgica, o pai, 0s irméos e 0 marido. O
Mar, como Grande Mé&e liquida, encarna atributos da Mae Bondosa-M4, na definicdo de

Neumann (1997): prové alento aos marinheiros, a0 mesmo tempo em que traga-lhes a vida;
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propicia a transformacéo das formas de vida nele contidas, a0 mesmo tempo em que instaura
uma sina ineludivel, a qual a poeta ndo se pode furtar.

Pelo relacionamento com a imagem marinha, a poeta assume, a nosso ver, o didlogo
com seus conteddos interiores, 0 encontro com o Feminino que lhe funda a personalidade. Um
Feminino que Ihe convida a converter-se nele proprio. Nesse sentido, compreendemos que
Cecilia também o experienciava como Mée uroborica, o Grande Circulo ou serpente circular,
totalidade em que a distingdo e os contornos do ego sdo frageis e incipientes.

Cecilia ¢ um “barco esquecido”, uma filha a deriva, mas este abandono nao redunda
em desespero: 0 tom do poema, a nosso ver, mescla melancolia e serenidade, uma
tranquilidade que, a primeira vista, pareceria incongruente com este desamparo. Nesse
sentido, convém retomar Neumann (1997), para quem o crescimento e a transformacéo, como
esséncia dos seres vivos submetidos ao dominio do Grande Feminino, frequentemente surgem
associados ao aspecto tragico da fugacidade. E ndo é a fugacidade uma das marcas distintivas
da obra poética de Cecilia?

Para 0 Neumann (1997), o individuo, nesse contexto, sente sua morte como sendo
absolutamente nada diante da imutavel abundancia de vida que continua a nascer. O ser
humano se experiencia, nesse sentido, como “uma parte” da Arvore do Mundo e de todas as
coisas vivas. Sente-se unido a totalidade, pertencente a ela. O ciclo de vida-morte-vida,
ininterrupto, relativiza a finitude: os que perecem se transformam em adubo e sua morte
alimenta o solo, de onde brotard nova vida, a converter-se em alimento para outros tantos
seres. O autor caracteriza essa sensacdo de vida, de sabedoria e de tristeza, como naturais ao
matriarcado — e essa consciéncia matriarcal, como vimos, atravessa os escritos de Cecilia.

E importante salientar que esse “aspecto tragico”, visto como supremacia do Grande
Circulo sobre aquele a quem gerou — isto é, como a preponderancia do inconsciente sobre a
consciéncia — € a expressao, segundo Neumann (1997), de apenas um lado, ou seja, 0 aspecto
teldrico e obscuro do Feminino. O autor nos lembra que o Grande Circulo, como totalidade
perfeita contém, além da parte terrena, uma parte celeste, e ndo encerra apenas a
transformacdo descendente rumo a imortalidade e a terra, mas também uma transformacao
ascendente rumo a imortalidade e aos céus luminosos.

Assim, estando a tragicidade e a fugacidade situadas num hemisfério do Grande
Circulo, seu complemento perfeito é a imortalidade, bem como a transformacao espiritual e a

busca pelas alturas. Segundo nosso entendimento, esta pode ser considerada a propria
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esséncia da lirica ceciliana: a jungdo do sentimento melancolico, de ténica obscura, a poesia
etérea, aérea, criada pela “pastora de nuvens>*”.

Mar Absoluto, nesse sentido, a nosso ver, cristaliza um paradigma de vida: a
experiéncia da existéncia submetida ao Grande Circulo, vivenciada no corpo de uma Grande
Mae Liquida, que abriga o carater elementar e também a transformagdo que definem o
Feminino. Ao descrever-se sudita dessa divindade, Cecilia inaugura seu préprio mito
cosmogonico, fundando um universo maritimo que transcende o proprio mar, elevando-o a
uma experiéncia interior de numinosidade gigantesca: a experiéncia do Materno.

Esta experiéncia exteriorizada no poema nos revela a grande carga afetiva de um
complexo constelado. Os complexos, como sabemos, sdo agrupamentos de conteudos
psiquicos cujo nucleo possui intensa carga afetiva. A coesdo em torno desse nucleo é mantida
pelo afeto comum a seus elementos. Apesar dos conteddos envolvidos no complexo serem
puramente pessoais, ha uma matriz organizadora, a qual da forma e molda as idéias que nele
se agregam. Essa matriz, intangivel e abstrata, consiste num arquétipo. Assim, 0 arquétipo da
Grande Mae encontra-se no amago de todo complexo materno, ou seja, por trds das
associagdes emocionais com a pessoa da mée, existe, de um lado, uma imagem coletiva de
nutricdo e seguranca — a Méae Boa — e, de outro, a possessividade devoradora — a Mée Terrivel
(JUNG, vol. 18/1a; SHARP, 1991).

Sabemos que o historico familiar de Cecilia foi composto por duras perdas. Trés
meses antes de seu nascimento, da-se o falecimento de seu pai. Pouco antes de completar trés
anos de vida, morre sua mae. Seu primeiro marido suicida-se. A experiéncia das auséncias, do
desamparo, acaba por permear-lhe a vida, ndo obstante tenha conhecido o acolhimento no seio
da avo e da pajem, figuras maternais por exceléncia. Nas palavras da prépria Cecilia, as quais
descrevemos no quarto capitulo, tais experiéncias lhe proporcionaram “uma tal intimidade
com a Morte que docemente [aprendeu] essas relagdes entre o Efémero e o Eterno”
(MEIRELES apud ZAGURY, 1973, p. 161). Este sentimento vem a atravessar toda a sua
criacdo poética, sedimentando o que Gouvéa (2008) considera como um espécie de serenidade
“barroca” perante a finitude.

N&o consideramos a arte de Cecilia como uma producdo sintomatica, ou seja, que
seja fruto exclusivo de suas experiéncias de perda. Pensamos que tais experiéncias expressem

a constelacdo do arquétipo da Grande Mae em sua faceta mais obscura, a Méae Terrivel.

> «[...] Pastora de nuvens, por muito que espere, / ndo ha quem me explique meu vario rebanho. / Perdida atrés
dele na planicie aérea, / ndo sei se 0 conduzo, ndo sei se o acompanho. [...]”. Excerto de Destino. In: Viagem
(1938). Ver: MEIRELES, 1997, vol. 1.
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Convém retomar Neumann (1997), para quem a experiéncia de uma “psicologia de angustia
de morte” indica extraordindria vitalidade do arquétipo nesta polaridade. Nessas
circunstancias, o mitologema da jornada heroica pelo mundo inferior, bem como sua
transformacéo e seu renascimento, sdo altamente significativos, a exemplo do que se vé nas
culturas egipcia e asteca, caracterizadas pelo autor como sendo dominadas por essa polaridade
arquetipica e em cujas mitologias a imagem dessa travessia maritima era constante.

Consideramos, assim, que a analise do poema exemplifique, de forma exemplar e no
contexto da producdo artistica, o processo pelo qual a eternidade arquetipica entra em sintese
com um contexto histérico e biogréafico especifico. A generalidade do mundo arquetipico
adquire singularidade ao se manifestar na producdo de Cecilia: por meio de sua escrita, 0s
fatores impessoais personalizam-se, fecundam sua histéria de vida e fazem emergir simbolos
dotados de grande significagao.

Resgatamos, aqui, 0 argumento de Neumann (1974), para quem 0 arquétipo da
Grande Mée, como estrutura dinamica na psique, retém sempre sua identidade, mas pode se
manifestar em uma miriade de formas, em diferentes aspectos e tonalidades emocionais, de
acordo com o contexto em que venha a expressar. Assim, suas representacdes imageticas
variam no tempo e no espago, mas a manifestacao é tida como certa. Os gregos vestiram sua
Grande Mé&e com longos cabelos de Afrodite, e viram-na emergir das espumas marinhas. Os
mesopotamicos, igualmente, chamaram-na Ishtar, ou Inanna, e sentiram-na presente dentro
das grutas que, fecundadas pela deusa, eram verdadeiros 0asis no indspito chdo sumério. Os
egipcios a chamaram isis, a divina pranteadora, protetora da vida e senhora da morte.

Cecilia a encontrou no Mar. Este, ao agregar a bonanca com a finitude da vida,
controla o destino dos seres, de sua familia, dela prépria. Cecilia, a navegante, é a filha deste
Mar, por exceléncia. Atravessa as aguas obscuras em companhia de Caronte — ele, com 0s
remos, ela, com a masica, com seu canto™.

No aspecto arquetipico, 0 poema, segundo entendemos, pode ser concebido como
uma expressdo das polaridades positiva e negativa, bem como dos aspectos elementar e
transformador do Grande Feminino. No nivel pessoal, expressa a experiéncia biografica de
Cecilia, forjada na pujanca da vida, até em suas formas mais infimas, e na presenca

inescapavel da morte, desde o inicio de sua existéncia.

% “Caronte, juntos agora remaremos: / eu com a musica, tu com os remos. [...]". Excerto de Caronte, em que
Cecilia se imagina em didlogo com este personagem mitoldgico. Na tradigdo grega, era Caronte quem carregava
em sua barca as almas a caminho do Hades, o reino dos mortos. In: Mar Absoluto e outros poemas. Ver:
MEIRELES, 1997, vol. 1.
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O contetido simbdlico de Mar Absoluto sugere, a nosso ver, sugere a necessidade de
contato com essa realidade arquetipica, com o substrato feminino da psique. Sugere a
integracdo de tais conteldos, a elaboracéo e a vivéncia do Materno, do Feminino, ndo apenas
para a psique do artista, mas para a coletividade na qual se insere. Se assim ndo fosse, seus
simbolos ndo seriam tdo impactantes, e este poema ndo seguiria por tanto tempo tocando
emocionalmente seus leitores, consolidando um legado poético da maior importancia. Se
assim ndo fosse, a psique dessa pesquisadora ndo teria se detido nele, quase sete décadas apds
a sua escrita, e estas paginas de reflexdo ndo teriam razdo de existir.

A emergéncia de tais contetdos arquetipicos na producdo poética de Cecilia ressalta,
ainda, sua importancia para a autorregulacdo espiritual de sua época. Como detalhamos no
segundo capitulo, Jung (vol. 15) argumenta que a orientacdo unilateral de uma cultura, ou
seja, da consciéncia coletiva, € compensada pela emergéncia dos simbolos contidos na arte,
que iluminam o porvir, acenando para as direcdes futuras em que a cultura deve se
desenvolver. Isto implica que a arte serd sempre um norteador da coletividade e que a criagcdo
artistica ultrapassa sua significacdo para o criador e torna-se uma mensagem dirigida a todos
0S contemporaneos.

Nesse sentido, o papel da arte como compensadora do canone cultural de sua época
significa que ela possa operar como oposicdo ao senso de valores dominantes. Assim, 0S
simbolos expressos na criacdo artistica tém como objetivo restabelecer o equilibrio animico.
Como enfatizam diversos autores (PELLEGRINI, 1987; WHITMONT, 1994; NEUMANN,
1997; 2000), o desenvolvimento unilateral da consciéncia, ou seja, sua identificacdo
majoritaria com os valores do masculino e do patriarcado acabou por obliterar o aspecto
matriarcal da psique, gerando o desequilibrio. A valorizacdo e o0 resgate do Feminino
constituem uma necessidade premente para uma sociedade que pode ser caracterizada como
excessivamente racionalista, cientificista, tecnocrata e dissociada do sentimento.

Em prol da totalidade psiquica, simbolos emergem na criagdo artistica, impactando a
consciéncia coletiva que, aos poucos, tende a se relacionar com eles, assimilando-lhes o
significado. A nosso ver, a profusdo de simbolos relacionados ao Feminino que emerge na
escrita ceciliana funciona como um mecanismo de compensacdo dessa unilateralidade
cultural, incitando a descoberta da psique feminina e de sua natureza lunar, que necessita ser
integrada numa desejavel sintese para que a sociedade contemporanea reverta esse movimento
de cis&o.

Além disso, assevera Jung (vol. 9/1) que, na medida em que consciente e

inconsciente se distanciam — como ocorre na cultura ocidental — muitas vezes a totalidade, a
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unido de opostos representada na imagem da Grande Mae se destrocam. Na Antiguidade do
ocidente, como vemos, e como ainda ocorre nas culturas orientais, 0S opostos costumavam ser
vivenciados na mesma imagem sem que esse paradoxo perturbasse a consciéncia. O autor
considera que, no mundo ocidental, o paradoxo e a ambiguidade moral causaram escandalo e
provocaram uma grande critica, o que levou, por um lado, a desvalorizacdo da mitologia
olimpica e, por outro, a um ensejo de interpretacdes filosoficas e racionais.

A expressdo mais clara desse processo, segundo Jung (vol. 9/1), é o fato do deus
judaico Javé, moralmente ambiguo, ser convertido num Deus cristdo exclusivamente bom,
contraposto a um demdnio que reunia, em si, todo o mal. Da mesma forma, o Feminino foi
dissociado de sua sombra, e adorado, no ocidente, na forma da VVirgem Maria, a Mae-Boa por
exceléncia. Uma vez relegada aos pordes da psique, sua forma sombria tende a se manifestar
por meio de simbolos compensadores.

Consideramos que os simbolos presentes no poema Mar Absoluto desempenhem
uma importante funcdo ao reunirem, nas imagens relacionadas ao Feminino, as duas
polaridades deste arquétipo, dissociadas na experiéncia do homem ocidental. A vivéncia da
Mée Bondosa-M4, encarnada na pele liquida de uma Grande Méae Maritima constitui, a n0osso
ver, uma poderosa imagem de resgate dessa totalidade que a consciéncia hodierna insiste em
desunir. O relacionamento com tais imagens acena para uma possibilidade de
desenvolvimento cultural que vise a integracdo dos opostos na psique, uma tarefa necessaria

para que ndo nos tornemos cada vez mais alijados de nossa inteireza.
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08 — CONSIDERACOES FINAIS

Elaborar um estudo sobre Cecilia Meireles significa, para mim, o momento em que a
serpente uroborica morde a prdpria cauda, o encontro com o inicio. Foi dela o primeiro poema
que li, até onde minha memoria se recorda: Leildo de Jardim. Fui uma das muitas criancas
tocadas pela generosa poesia que a elas Cecilia dirigiu. Tive, eu também, meus sonhos
nutridos por aquelas imagens, por aquela musicalidade, na época delicada e méagica da vida
em que somos todos apenas-filnos. Como a psicologia nos faz entender, tudo o que recebemos
na infancia nos permanece de alguma forma. Eu recebi a poesia, num momento em que 0
destino me mirou como Ma&e Boa. Como mencionei na introducdo deste trabalho, por
sincronicidade, Cecilia Meireles dava nome a primeira escola onde estudei.

Atravessei uma adolescéncia também agarrada a sua lirica, que vim a conhecer
melhor com o passar dos anos. Familiarizei-me com suas metaforas, com seu vocabulario e
com o modo de sentir a vida que seus versos expressavam. Creio que eles passaram a andar
dentro de mim. Posso dizer que essa adesdo se deve a numinosidade dos simbolos presentes
em sua obra. Minha consciéncia sempre precisou deles. Desta forma, escolher estudar um
poema desta lirica em meu trabalho como pesquisadora consiste numa espécie de confissdo
biografica.

Apos minha formacdo como historiadora, em que meu interesse se voltou
completamente a histéria das mulheres e as tematicas femininas, ingressei no campo da
psicologia justamente por uma espécie de “caréncia” simbolica, uma necessidade de agregar o
sentido e a finalidade dos fendmenos ao meu fazer cientifico. No momento de iniciar meu
trajeto como pesquisadora nesta area, Cecilia voltou a se fazer presente, unindo as
extremidades de minha linha temporal num circulo, lembrando-me que sou mulher e que
minha histria jamais serd percebida numa linha progressiva: nos, mulheres, temos fases,
como a lua.

Como pessoa, significo este trabalho de pesquisa, portanto, como algo pleno de
sentido em meu contexto de vida. Sou, por formacdo, também professora de danca do ventre.
H& 13 anos, convivo com mulheres diariamente. Ensinar a danca para mulheres sempre tdo
diferentes entre si significa encontrar o fio de Ariadne que nos costura em meio ao labirinto
de nossas singularidades. Esse fio, formado por aquilo que ha em nds de mais primevo, de
mais original, € o Feminino, nossa intima esséncia, mde de nossa consciéncia. Agregar a

experiéncia diaria de contato com esta fonte arquetipica ao meu fazer académico possibilitou-



168

me sentir uma espécie de coeréncia, uma integragao de esferas, a possibilidade de “traduzir”
em linguagem psicoldgica um fenémeno que faz parte de minha vida na esfera do corpo e do
sentimento. Unir Eros e Logos.

Como psicologa clinica, percebo que o trabalho com os pacientes sera alimentado
pelo sentido aqui produzido. Por sincronicidade, muitas mulheres que atendi enquanto
finalizava esta dissertacdo trouxeram-me questBes altamente concernentes aquilo que eu
pesquisava. Parece-me que o Feminino, esta parte fundamental de nossa constituicdo que se
encontra tdo aviltada em nossa cultura identificada com os valores do Masculino, tem
emergido no ambiente terapéutico, sobretudo nos processos de mulheres que se encontram
alijadas de sua esséncia basica. Enquanto eu amplificava simbolos, eles comegaram a surgir
nos sonhos dessas mulheres, e uma imensiddo liquida, formada por mares, aguas, fontes e
riachos, acompanhada de peixes, cavalos e sereias se fez presente nas sessdes. Percebi que
tudo esta, de fato, conectado, e minha analise tedrica fornecia subsidio ao entendimento das
questdes trazidas por essas mulheres, ao passo que estas me faziam compreender melhor
aquilo que eu escrevia.

Como pesquisadora, creio que 0s objetivos desse trabalho foram alcancados, embora,
como ocorre com as pesquisas qualitativas, eles foram modificados aos poucos no curso da
pesquisa, que se desenhou paulatinamente, sugerindo novas necessidades e demandando
ajustes graduais.

Considero que tenha sido possivel vislumbrar, na escrita ceciliana, como um
principio arquetipico pode se materializar, fazer-se ouvir pela consciéncia por meio de seus
simbolos. Foi possivel constatar que é especificamente o aspecto materno que nos fala no
poema analisado, por meio de um conteudo imagético peculiar que, amplificado, revelou
conexdes com uma profusdo de mitos que reportam as antigas deusas, as Grandes Maes, nas
quais a ambivaléncia do Feminino foi projetada ao longo da histéria.

Creio que o achado mais rico desta pesquisa foi justamente perceber como é
possivel, por meio da criacdo artistica, tomar contato com as realidades arquetipicas e com a
mensagem que elas encerram. Numa sociedade, reitero, tdo identificada com o Masculino, a
Mée se tornou visivel na arte, nas letras da poeta. Foi possivel compreender que, por meio de
seus escritos, a Grande Mée renascia e era trazida a consciéncia moderna, na pele de uma
deusa liquida, tecida com fios do inconsciente mesclados aos fios biogréaficos de Cecilia.

A anélise do poema Mar Absoluto, a meu ver, provou que antigos mitologemas
continuam a emergir entre nos, revelando verdades do humano em linguagem contemporanea.

Por isto mesmo, a pesquisa aqui levada a cabo evidencia a necessidade de que novos estudos
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sejam realizados. H4 um campo aberto, definitivamente amplo, a ser explorado pela
psicologia analitica com relacdo a producdo artistica e, em especial, a literatura.

A propria Cecilia encerra em sua lirica uma profusdo de imagens relacionadas ao
Feminino que ndo puderam ser contempladas neste estudo. Dada a macica presenca do mar e
de seus simbolos em seus poemas, novas pesquisas podem ser elaboradas, visando ampliar o
significado desta imagem t&o fundamental em sua obra.

Acredito que muito ainda h& a ser construido em termos de uma compreensdo
psicoldgica dos poemas de Cecilia. Como revelou a revisdo bibliografica por nos realizada, ha
quase uma inexisténcia de andlises nesse sentido. A maioria absoluta de trabalhos que
focalizam a obra da autora sdo elaborados por pesquisadores oriundos da area das Letras, 0
que significa que este rico e abundante manancial simbélico pouco vem sendo aproveitado
pelos psicdlogos, no sentido de ser compreendido teleologicamente, como uma mensagem a
consciéncia coletiva.

Reciprocamente, creio que os estudos em psicologia a respeito da obra ceciliana
possam contribuir para sua fortuna critica, por elucidar aspectos talvez pouco trabalhados nas
andlises literarias, seja corroborando as hipdteses dos pesquisadores das Letras, ou
contrapondo-as. De todo modo, na metodologia qualitativa, cada analise ilumina um aspecto
do fenomeno, sendo o que chamamos de “realidade” algo construido a partir de todos os
luminares. Vistos em conjunto, tais estudos podem ajudar na melhor compreenséo desta obra
literaria de fundamental importancia.

Para nos, psicologos, a tarefa de perscrutar os simbolos presentes em Mar Absoluto é
uma maneira de constatarmos, na pratica, como a danca das polaridades arquetipicas se
manifestou, num determinado contexto cultural, numa determinada consciéncia individual, no
processo de criacdo artistica. Esta experiéncia nos convida a pensar a arte poética como
territorio proprio da manifestacdo simbolica — um convite para um passeio pelas imagens, que
sempre tém algo mais a revelar além do que aparece em sua superficie. Assim como o Mar
Absoluto de Cecilia, sob as dguas mais epidérmicas jaz um oceano de significados profundos,
obscuros, reveladores daquilo que, em noés, ndo tem nome. Mas ndo requerem, sobremodo, ser
decifrados ou esgotados. Requerem reveréncia, pedem uma aproximacdo cuidadosa, um
“saber escutar”: eis o cultivo do simbolo. Requerem que a consciéncia aceite esse instante de
contato, de iluminacdo e alumbramento.

A poesia, como as outras formas de manifestacdo artistica, nesse sentido, nos
proporciona espelhos, nos brinda com o susto do reconhecimento. Ela introduz novos sentidos

e significados as questdes que ndo se ddo a investigacdo racional. Para tudo aquilo que, em
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ndés, ndo se nomeia, ela proporciona uma imagem, que nos faz tomar contato com nossas
verdades intrinsecas. Esperamos ter contribuido para elucidar, em termos psicoldgicos, a

verossimilhanca deste processo.
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