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RESUMO

A presente pesquisa dedica-se a uma analise de Terra de Santa Cruz, de Adélia
Prado, com énfase no que denominamos “quadrantal adeliano” — o sagrado, o
feminino, a memdria e o cotidiano. Utilizando como base tedrica os estudos de
Aby Warburg e Georges Didi-Huberman sobre memoria e sobrevivéncias, este
trabalho investiga como esses quatro eixos se entrelagam e ganham novas
formas na poética de Prado. Embora a autora seja frequentemente abordada sob
perspectivas confessionais e memorialistas, propde-se aqui uma leitura que,
ancorada pela teoria Warburg-Didi-Hubermaniana, revela a complexa relagéao
entre passado e presente em sua obra.

Os capitulos tratam, entre outras coisas, da memdria como eixo estruturante, o
cotidiano como espago de transcendéncia religiosa, e o feminino como
representacdo politica, social e estética. Além disso, o estudo situa Terra de
Santa Cruz no contexto histérico brasileiro, evidenciando o dialogo entre a obra e
as tensdes politicas e religiosas do pais. Ao final, conclui-se, entre outras coisas,
que Adélia Prado supera a dicotomia entre tradicdo e modernidade, oferecendo
uma poética inovadora que capta tanto questdes atemporais quanto

contemporaneas, ressignificando-as em uma linguagem singular e reveladora.

Palavras-chave: Adélia Prado, Terra de Santa Cruz, quadrante adeliano, sagrado,
feminino, memoaria, cotidiano, sobrevivéncias.



ABSTRACT

This research is dedicated to an analysis of Terra de Santa Cruz by Adélia Prado,
with a focus on what we have termed the "Adelian Quadrant" — the sacred, the
feminine, memory, and the everyday. Drawing on the theoretical framework of Aby
Warburg's and Georges Didi-Huberman's studies on memory and survivals, this work
investigates how these four axes intertwine and take on new forms in Prado's
poetics. Although the author is often approached from confessional and memorialist
perspectives, this  study proposes a reading grounded in the
Warburg-Didi-Hubermanian theory, unveiling the complex relationship between past
and present in her work.

The chapters address, among other things, memory as a structuring axis, the
everyday as a space of religious transcendence, and the feminine as a political,
social, and aesthetic representation. Moreover, the study situates Terra de Santa
Cruz within the Brazilian historical context, highlighting the dialogue between the
work and the political and religious tensions of the country. In the conclusion, it is
argued that Adélia Prado transcends the dichotomy between tradition and modernity,
offering an innovative poetics that captures both timeless and contemporary issues,

reinterpreting them through a singular and revealing language.

Keywords: Adélia Prado, Terra de Santa Cruz, Adelian Quadrant, sacred,
feminine, memory, everyday, survivals.
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INTRODUGAO

Depois de uma viagem de carro, de Belo Horizonte a Divindpolis, cheguei a
casa de Adélia Prado que mora até hoje na cidade em que nasceu. Adélia é mulher
de Minas, forjada nas entranhas dessas montanhas. Na agradavel sala de jantar,
com moveis escuros de madeira como os da casa da minha avo, fui recebido por
Jordano, um de seus cinco filhos.

Jordano era pura hospitalidade — atencioso e simpatico, com uma alegria que
parecia contagiar até os moéveis. Ele nos fez sentir como velhos amigos. Enquanto
conversavamos, a prosa fluia leve, cheia de historias que ele parecia carregar como
se fossem herangas preciosas.

Em certo momento, ele me convidou para um passeio pelo quintal,
acompanhado da minha esposa, Vanessa. Mostrou-nos as plantas e arvores,
chamando cada uma pelo nome, como se fossem amigas intimas. Com o mesmo
entusiasmo, apontou para a cozinha recém-reformada e as caixas cheias de
documentos antigos empilhadas perto da garagem.

Mas seu tempo era ocupado também com tarefas menos agradaveis: era
sabado a tarde e Jordano ainda n&o havia organizado tudo o que se propés a fazer
naquela manha. Voltando ao Jardim, ele contou que durante a reforma, Zé, pai dele
e marido de Adélia, encontrou manuscritos inéditos da poeta, rabiscados em papeis
de rascunho. Assim, diante de tal descoberta, a familia, unida por esse achado,
ajudou a dar forma ao que se tornaria: O Jardim das Oliveiras, o novo livro de
poesias de Adélia Prado com previsao de langamento em 2025 pela Editora Record.

Sentados na sala de jantar, enquanto o sol iluminava suavemente os moéveis,
Jordano nos mostrou um tesouro pessoal de Adélia: I/l mondo di Escher. “Ela ama
esse artista”, disse ele, com um sorriso que carregava admiragédo. Era um presente
do Ziraldo, e ao folhear aquelas paginas, mergulhei em um universo de geometria
perfeita. Algo naquele momento me atravessou profundamente. Foi ali, diante das
linhas e formas de Escher, que enxerguei Adélia: um quadrado perfeito, onde cada
lado representava algo essencial de sua escrita — o sagrado, o feminino, o cotidiano

e a memoria.
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No entanto, as linhas daquele quadrado ndo eram estaticas. Elas se moviam,
dangavam, se amalgamavam com uma flexibilidade e precisdo que sé a poesia
poderia capturar. As linhas se moviam com leveza, beleza e flexibilidade e dessas
"quatro linhas" saiam obras geometricamente perfeitas, como as obras de Escher
presentes naquele livro que eu folheava na mesa da sala de jantar de Adélia Prado.

Em minha imaginagdo, naquele momento, eram dessas linhas perfeitas e ao
mesmo tempo rizomaticas, que nasciam as obras de Adélia, tdo geométricamente
perfeitas quanto as de Escher. Era impossivel ndo me sentir tocado, como se aquela
geometria, em linhas gerais, revelasse ndo s a esséncia da poeta, mas também as
formas de um mundo mais profundo, invisivel a olhos desatentos. Ali, naquela mesa
de jantar, folheando aquela obra, epifanicamente eu vi o quadrantal.

Passamos o restante da tarde conversando sobre a vida — eu, Vanessa e
Jordano — imersos na casa que era tdo mais que uma casa: era um santuario, um
bau de histdrias. Eu estava la, no coracdo de tudo que Adélia construiu.

Isso, muito antes que ela recebesse o prémio Camdes, agora em 2024, que a
tornou conhecida em todo o mundo luséfono. Nao me surpreendi. Ao reler sua obra
para escrever esse texto, ha momentos em que quase ougo sua voz, entdo, deixo

que ela mesma se apresente:

Nao sou matrona, mae dos gracos, Cornélia,

Sou é mulher do povo, mae de filhos, Adélia.

Faco comida e como.

Aos domingos bato o0 osso no prato pra chamar o cachorro
E atiro os restos.

Quando dai, grito ai,

quando é bom, fico bruta,

as sensibilidades sem governo.

Mas tenho meus prantos,

claridades atras do meu estdmago humilde

e fortissima voz para canticos de festa.

Quando escrever o livro com 0 meu nome

€ 0 home que eu vou por nele, vou com ele a uma igreja,
a uma lapide, a um descampado,

para chorar, chorar, e chorar,
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requintada e esquisita como uma dama.
(Bagagem, 1976)

Adélia foi professora e estudou filosofia, o que a torna capaz de falas
arrebatadoras que deixava toda assisténcia em siléncio, quando ainda fazia
aparicdes publicas. Lembro-me de refletir que ela é tado fascinante em pessoa
quanto em sua escrita. Tem um olhar impregnado de humor e poesia sobre as
coisas do mundo e, muitas vezes, faz as pessoas ao seu redor rirem, com suas
observagbes argutas e surpreendentes. Tanto mais sedutora, quanto menos
maquiada, os olhos brilhantes na moldura dos cabelos grisalhos.

Com uma linguagem coloquial, descreve situagdes cotidianas de uma forma
acessivel, porém, simultaneamente densa e reflexiva. Em seus poemas, por vezes,
mimetiza falares das pessoas de seu mundo, trazendo a oralidade para seus textos
com uma ternura e leve ironia que lembram os poemas de Manuel Bandeira. Ela
revela o inaudito que se encontra para além da aparéncia de simplicidade do dia a

dia, como no poema que, nao por acaso, se chama Epifania:

Vocé conversa com uma tia, num quarto.

Ela frisa a saia com a unha do polegar e exclama:
“assim também, Deus me livre”.

De repente acontece o tempo se mostrando,
espesso como antes se podia fendé-lo aos oito anos.
Uma destas coisas vai acontecer:

um cachorro late,

um menino chora ou grita,

ou alguém chama do interior da casa:

“o café esta pronto”.

Ai, entdo, o gerundio se recolhe

€ VOCcé recomeca a existir.

(A sarga ardente I. In: Bagagem, 1976)
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Em uma entrevista em Ouro Preto para o programa Confidéncias', Adélia
conta, para Guiomar de Grammont, que a poesia a habitava desde sempre, ela se
admirava com o mundo muito antes de saber que essa sensacgao podia ser traduzida

em poema e citou como exemplo a experiéncia descrita no belissimo Registro:

Visiveis no facho de ouro jorrado porta adentro,
mosquitinhos, graos maiores de po.

A mae no fogao atica as brasas

e acende na menina o nunca mais apagado da memoria:
uma vez banqueteando-se, comeu feijdo com arroz

mais um facho de luz. Com toda fome.

(A sarca ardente I. In: Bagagem, 1976)

Esse facho de luz era a poesia, que se derrama sobre essa cena simples e
comovente, que ficaria na memoria da poeta para sempre.

Esses poemas-lembrangas, nostalgicos e profundos, que se encontram em
toda sua obra, sdo os meus preferidos, sobretudo na parte de Bagagem que ela
chama “sarca ardente”, titulo que aparece nos versos finais do dolorido As mortes
sucessivas, em que Adélia fala da morte da irma, da mae e do pai: “e as moitas
onde existo/ sdo pura sarga ardente da memoéria”. (A sarca ardente Il).

Adélia nomeou A sarga ardente | a parte de Bagagem com o0s poemas sobre
sua mae, na parte I, estdo os poemas sobre seu pai. A sarga ardente € um arbusto
descrito na Biblia no livro do Exodo, localizado no monte Horeb. [3:1-4:17]. O
arbusto estava em chamas, mas nao era consumido pelo fogo, o que intrigou
Moisés. “Sarga ardente”, no livro de Adélia Prado, € a saudade dos entes queridos,
que queima continuamente, mas ndo se consome, ndo termina nunca. E a presenca
flamejante dos que estao ausentes.

Dentre os textos de Adélia Prado que tanto falam a minha sensibilidade,
sobretudo nos poemas reunidos nas duas partes nomeadas “sar¢ca ardente”,
reencontro minhas referéncias, esse cotidiano das pequenas cidades de Minas

permeadas por ritos religiosos que desde a infancia me fascinam. Como Adélia

" Entrevista que ela me concedeu em Ouro Preto, em 2017, gravada pela TV UFOP.
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Prado, “Eu sou de barro e oca,/ Eu sou barroca” (Género. In: O coragao
disparado,1984).

Adélia sempre me surpreende, quando corriqueiramente releio sua obra,
lancando nova luz sobre as tradicbes de Minas. Descreve com poesia e humor
cenas que eu mesmo Vivi quando crianca, como nas coroacdes de Nossa Senhora,

por exemplo, que acontecem em maio:

Antigamente, em maio, eu virava anjo.

A mé&e me punha o vestido, as asas,

me encalcava a coroa na cabega e encomendava: “canta alto, espevita as palavras
bem”. Eu levantava voo rua acima.

(A sarca ardente I. In: Bagagem, 1976)

O titulo desse poema, Verossimil, € uma alusdo bem-humorada a ideia de
que esses adoraveis anjinhos sdo tado vaporosos e leves, que, de uma hora para
outra, podem acabar voando...

Em Bagagem, Adélia Prado desafia Drummond, como uma menestrel
repentista, no poema Agora, o José, de que reproduzo apenas um trecho, em que

ela cita, explicitamente um verso do poeta:

“No meio do caminho tinha uma pedra”
“Tu és pedra e sobre esta pedra”.

A pedra, 6 José, a pedra.

Resiste, 6 José. Deita, José,

dorme com tua mulher,

gira a aldraba de ferro pesadissima.

O reino do céu é semelhante a um homem

como voceé, José.

O desesperancado José, de Drummond, em uma noite fria, percebe que a

festa da vida acabou, e o deixou sem prazeres, sem mulher, sem utopia.

(...) com a chave na mao

quer abrir a porta,
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nao existe porta;
quer morrer no mar,
mas O mar secou;
quer ir para Minas,
Minas ndo ha mais.
José, e agora?
(Poesias, 1942)2.

E como se a poeta mineira mostrasse a José que nem tudo esta perdido, ele
pode girar a aldraba de ferro desta porta e ndo apenas o céu estara do outro lado,
Minas também, basta um olhar capaz de revelar a magia de suas inumeras dobras.
E o que ela, Adélia, é capaz de realizar, sem temor de se mostrar & altura do poeta
maior. Drummond compreendeu que ela tinha ousadia e profundidade para
proclamar que a festa ndo acabou, estava s6 comegando.

Adélia dialoga também com o Poema de sete faces, um dos mais conhecidos

de Carlos Drummond de Andrade:

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra
disse: Vai, Carlos! Ser gauche na vida.

(Alguma poesia, 1930).

Confrontando-o, Adélia produz uma resposta a sua altura, mas a partir da

condicdo de seu género:

Quando nasci um anjo esbelto,
desses que tocam trombeta, anunciou:
vai carregar bandeira.

Cargo muito pesado pra mulher,

esta espécie ainda envergonhada.
Aceito os subterfugios que me cabem,

sem precisar mentir.

2V. Carlos Drummond de Andrade. De animais, santo e gente. Jornal do Brasil, 9 de outubro de 1975.
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Nao sou tao feia que ndo possa casar,
acho o Rio de Janeiro uma beleza e

ora sim, ora nao, creio em parto sem dor.
Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina.
Inauguro linhagens, fundo reinos

— dor n&o é amargura.

Minha tristeza nao tem pedigree,

ja a minha vontade de alegria,

sua raiz vai ao meu mil avé.

Vai ser coxo na vida é maldigdo pra homem.
Mulher é desdobravel. Eu sou.
(Bagagem, 1976)

Nesse poema, como em varios outros, ela examina a complexidade das
experiéncias femininas, reconhecendo os desafios que a mulher enfrenta, seus
subterfugios, mas também celebra sua capacidade de adaptagéo e resiliéncia. O
verso final revela a esséncia do poema — a forgca e flexibilidade das mulheres,
destinadas a carregar uma bandeira que tanto poderia ser o fardo das expectativas
sociais quanto a responsabilidade de expressar sua verdade através da poesia.

E é o que fez Adélia. Depois de Bagagem, publicou O coracdo disparado
(1978), que ganhou o Prémio Jabuti, no qual sobressaem a religiosidade e as
vivéncias cotidianas, principais caracteristicas de sua obra. Em seguida, langou
Terra de Santa Cruz (1981), a que se seguiram varios livros.

Mas sua obra nao se limita a poesia, em 1979, estreou na prosa com Solte os
cachorros e passou a escrever também romances, contos e sensiveis histérias para
criancas. Em 1987, Fernanda Montenegro levou aos palcos os textos de Adélia
Prado no espetaculo Dona Doida: um interludio, com diregdo de Naum Alves de
Souza, o que tornou a poeta famosa em todo o pais. Hoje é reconhecida como uma
das escritoras mais importantes da literatura brasileira, recebeu diversos prémios ao
longo de sua carreira, seus livros veem sendo cada vez mais traduzidos e
publicados no exterior e multiplicam-se os trabalhos académicos sobre sua obra.

Seus poemas parecem feitos para o teatro: no Férum das Letras de 2017, a

poeta e performer Elisa Lucinda encenou, juntamente com Jeovanna Vieira, o
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eletrizante espetaculo A paixdo segundo Adélia Prado, que circulou bastante pelo
Brasil.

Adélia Prado foi professora de religiao e é leitora contumaz da Biblia, citada
com frequéncia em seus livros, mas, curiosamente, declara que suas maiores
influéncias foram autores de seu tempo, como Drummond, Clarice Lispector,
Guimaraes Rosa. O critico Augusto Massi, no prefacio de Poesia reunida (1991), fez
uma interpretacdo muito interessante dos movimentos que compdem a obra de
Adélia.

No primeiro, representado por seus trés primeiros livros, Bagagem (1976), O
coracgdo disparado (1978) e Terra de Santa Cruz (1981), ela teria vivido “uma
espécie de pulsao criativa, abertura das comportas, passagem da poténcia ao ato”.
Esse parece ter sido o periodo mais fulgurante e criativo de Adélia Prado, em que
ela abandona o magistério, se dedica ao teatro e faz incursées também na prosa.

O segundo movimento acontece depois de seis anos sem publicar poesia,
quando Adélia langa O pelicano (1987) e A faca no peito (1988), marcados pelos
poemas dedicados a uma figura masculina chamada “Jonathan”, que aparecera
rapidamente antes, em O corag¢do disparado. Augusto Massi sugere que esse
personagem, a quem Adélia dedica poemas de amor, seria Y-honathan que, em
hebraico, quer dizer “a dadiva de Jeova ou de Deus”.

Nos poemas dessa segunda fase, porém, para Massi, vez ou outra aparecem
pulsdes negativas, de ira ou raiva que “prenunciavam um bloqueio criativo e crise de
depressdo que acometeriam a escritora entre 1988 e 1994”. Segundo Augusto
Massi, Oraculos de maio (1999), A duracéo do dia (2010) e Miserere (2013) abririam
‘um novo ciclo criativo”, caracterizado por “uma consciéncia artistica mais
depurada”, uma maturidade sem pedantismo, em um “lirismo meditativo que parece
responder a uma necessidade expressiva proxima do mondlogo dramatico ou de
uma voz interior”. Para Massi, Miserere se destaca do conjunto, pois “¢ um livro
magro, afiado, silencioso”.?

Nas missas cantadas em latim, nas Igrejas de Ouro Preto, por exemplo,
frequentemente se escuta a expressdo “Miserere noobis!”, acompanhada do

movimento do turibulo, que espalha incenso por toda a igreja. “Misericérdia, tende

® Augusto Massi. Mobile para Adélia. In: Adélia Prado. Poesia reunida. Rio de Janeiro: Record, 2015.
Cito, entre aspas, diversas passagens desse excelente prefacio.
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piedade de noés”, canta o padre, dirigindo-se, claro, a Deus. Vem dessa expressao o
titulo de Miserere. Nele, o eu lirico se defronta com a precariedade da existéncia
humana, sem bondade e sem concessodes: “O verdadeiro € sujo/ destinadamente
sujo,/ néo sao gentilezas as doguras de Deus.” E termina esse poema, que chamou

ironicamente de Branca de Neve, com mais uma autodescri¢ao:

Sou curva, mista e quebrada,
sou humana. Como o doido,
bato a cabecga s6 pra gozar a delicia

de ver a dor sumir quando sossego.

O poema fala da fragilidade humana, das nossas duvidas e imperfei¢oes,
desse “bater a cabecga” que nos caracteriza, nossa teimosia em tomar caminhos que
s6 levam ao sofrimento e a dor. Como Adélia lembra, em outro poema que se chama

Avis, referindo-se a velhice:

Nao temos protecéo para o que foi vivido,
insdnias, esperas de trem, de noticias,

pessoas que se atrasaram sem aviso,

desgosto pela comida esfriando na mesa posta.
Contra todo artificio, nosso olhar nos revela.
Nao perturbe inocentes, pois ndo ha perdas

e, tal qual o novo,

o velho também é mistério.

Do mistério insondavel da existéncia, ninguém escapa, velhos ou novos (as
criangas a quem ela parece se referir nesse poema), mas é no corpo que mora o
espirito, é ali que pulsa a possibilidade de transcendéncia.

Essa ideia € desenvolvida no tocante Encarnagéo, de Miserere:

Sem quebrantar-me,
forte dogura até os ossos me toma.
N&o ha estridéncia em mim.

Fibrila o que mais préximo



posso chamar siléncio,
ainda assim palavra,

uma interjeigao,

0 murmurio adivinhado

de um rio subterraneo

no utero da méae quando ela estava feliz
€ 0 meu sangue era o dela
€ sua respiragao

a minha prépria vida.
Quando o espirito vem

€ No corpo

que sua lingua de fogo quer repouso.

20

Nada pode haver de mais transcendente do que essa comunh&o, no utero,

com 0 sangue e a respiragdao da mae, momento em que o espirito aflora. Mais de um

intérprete disse que Miserere € uma oragdo e ha momentos em que realmente

nesse livro a poesia se aproxima do sagrado, quase com efeito de palavra revelada:

‘Ao minuto de gozo do que chamamos Deus/ Fazer siléncio ainda é ruido.” Mas é na

vivéncia do cotidiano que a metafisica fulgura, € na transitoriedade que o eterno se

mostra, como no espléndido poema Qualquer coisa que brilhe, de que capturei

apenas um trecho:

Sao eternos esta oficina mecanica,

estes carros, a luz branca do sol.

Neste momento, especialmente neste,

a morte ndo ameaga, pois nao existe.
Ainda que se mova, tudo é parado e vive,

num mundo bom onde se come errado,

delicia de marmitas de carboidrato e torresmos.

Como gosto disso, meu deus!

Que lugar perfeito!

Ainda que volta e meia alguém morra, € tudo muito eterno,

S6 choramos por sermos condizentes.
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Seu livro de prosa de que mais gosto é Cacos para um vitral, de 1980, no
qual, em sua prosa poética, ela desenvolve a histéria da protagonista Gléria, seu
alter ego, dona de casa, mae e professora, religiosa e sensual, até escatoldgica.

Com passagens tocantes como esta:

Aquele dia o menino conversava comigo. Ele tinha o halito carregado. Eu, sua méae,
nao fui capaz de suportar a pequenina miséria de sua garganta inflamada, como
qualquer boa mae suporta. “Que halito ruim, que halito ruim o seu.” De tal jeito falei
que o menino apunhalado saiu de perto de mim. Foi pro quintal e ficou la sentado,
mudo como um homem grande. Um menino de sete anos! Sofri depois

horrivelmente, querendo gerar ele de novo, pra nunca mais errar.

Contudo, é na poesia que Adélia Prado alcanga sua voltagem mais alta,
criando uma ponte entre o mundano e o sublime. E o que acontece em Casamento,

seu poema mais conhecido:

Ha mulheres que dizem:

Meu marido, se quiser pescar, pesque,

mas que limpe os peixes.

Eu ndo. A qualquer hora da noite me levanto,
ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar.

E t3o bom, s6 a gente sozinhos na cozinha,
de vez em quando os cotovelos se esbarram
ele fala coisas como “este foi dificil”,

“prateou no ar dando rabanadas”

e faz o gesto com a méo.

O siléncio de quando nos vimos a primeira vez
atravessa a cozinha como um rio profundo.
Por fim, os peixes na travessa,

vamos dormir.

Coisas prateadas espocam:

SOMOS NOivo € noiva.

(Terra de Santa Cruz, 1981)
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Esse poema despretensioso € uma celebracdo das pequenas intimidades e
cumplicidades de um casal que se ama. A narradora se deleita nos momentos
compartilhados com o marido, mostrando que a verdadeira conexao esta nos atos
simples e corriqueiros. A metafora do peixe que “prateou no ar dando rabanadas’,
movimento descrito no gesto do marido, traz a cena uma camada de delicadeza e
nostalgia. O poema conclui com a imagem dos peixes prateados na travessa,
simbolo da ressurreicdo necessaria para a continua renovagao do amor e do
CoOMpromisso.

Em sua obra, a transcendéncia da poesia convive com as coisas prosaicas e

ordinarias da existéncia. No poema Fluéncia, ela fala de seus temas:

Eu fiz um livro, mas oh, meu Deus,

nao perdi a poesia.

Hoje depois da festa,

guando me levantei para fazer café,

uma densa neblina acinzentava os pastos,

as casas, as pessoas com embrulho de pao.
O fio indesmanchavel da vida tecia seu curso.
Persistindo a necessidade dos reldgios,

dos descongestionamentos nasais.

Meu livro sobre a mesa contraponteava exato
com os pardais, os urinois pela metade,

o antigo e intenso desejar de um verso.

O relégio bateu sem assustar os farelos sobre a mesa.
Como antes, gragas a Deus.

(O coragao disparado,1978)

Com ironia, em contraposicdo a poesia mais racionalizada, fruto de

desmesurado esforgo, ela reflete sobre a origem da sua poesia, em A formalistica:

O poeta cerebral tomou café sem agucar
e foi pro gabinete concentrar-se.
Seu lapis é um bisturi

que ele afia na pedra,
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na pedra calcinada das palavras,

imagem que elegeu porque ama a dificuldade,
o efeito respeitoso que produz

seu trato com o dicionario.

Faz trés horas ja que estuma as musas.

O dia arde. Seu prepucio coga.

Daqui a pouco comegam a fosforescer coisas no mato.
A serva de Deus sai de sua cela a noite

e caminha na estrada,

passeia porque Deus quis passear

e ela caminha.

O jovem poeta,

fedendo a suicidio e gléria,

rouba de todos nés e nem assina:

“‘Deus é impecavel”.

As ras pulam sobressaltadas

e o pelejador n&o entende,

quer escrever as coisas com as palavras.

(A faca no peito, 1988)

No poema, ela faz uma critica sutil e irbnica ao poeta intelectual e cerebral,
que busca a precisdo e o controle sobre a linguagem, mas acaba produzindo textos
artificiais, sem vida. A metafora do bisturi sugere que ele busca dissecar as palavras,
em um ato cirurgico e calculado, enquanto “a serva de Deus” se permite a leveza
dos passeios noturnos, para sentir o “fosforescer das coisas”. Nas entrelinhas do
poema, ela defende uma criagao mais intuitiva e espontanea, atenta as ras pulando
no mato, que o poeta “pelejador” jamais entenderia, porque recusa essa fruicdo da
natureza, quer “escrever as coisas com as palavras”. O jovem poeta que, “fedendo a
suicidio e gloria”, rouba de todos sem assinar, também é criticavel porque so lhe
interessa o reconhecimento e ndo a autenticidade que a verdadeira poesia exige.

Mas o eu lirico de Adélia também pode se deixar fascinar por sua prépria poesia:

Pus um ponto final no poema

e comecei a lambé-lo a ponto de devora-lo.
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Pensamentos estranhos me tomaram:
numa bandeja de prata

uma comida de areia,

um livro com meu home

sem uma palavra minha.

A comida de areia na bandeja de prata € uma metafora da aridez da vaidade
dessa autora que sonha um borgiano livro com seu nome, sem nada escrito.
No poema A face de Deus ¢é vespas, Adélia fala de sua procura pelo mistério divino

dos seres da natureza:

Eu ndo sei quem sou.

Sem me sentir banida experimento degredo.

Mas nao recuso os marimbondos armando suas caixas
porque sao alegres como posso ser,

sao dadivas,

mistérios cuja resposta agora € s6 uma luz,

a pacifica luz das coisas instintivas.

(Terra de Santa Cruz, 1981)

E dessa “pacifica luz das coisas instintivas”, que se faz a matéria da poesia,
para Adélia. O comovente Ensinamento, dedicado a mée que ela perdeu quando
tinha apenas 14 anos, parece apontar na mesma direcdo para a importancia do
sentimento, em uma sociedade que atribui mais valor ao conhecimento e a

intelectualidade:

Minha m&e achava estudo

a coisa mais fina do mundo.

N&o é.

A coisa mais fina do mundo é o sentimento.
Aquele dia de noite, o pai fazendo seréo,
ela falou comigo:

“coitado, até essa hora no servigo pesado”.

Arrumou péo e café, deixou tacho no fogo com agua quente.
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Nao me falou em amor.
Essa palavra de luxo.

(A sarca ardente I. In: Bagagem, 1976)

O amor néo pode ser verbalizado, ele transparece nos atos silenciosos de
cuidado e atengdo da mae para com o pai, as palavras parecem insuficientes ou
supérfluas, diante da esséncia do vivido.

Adélia Prado sabe fruir poeticamente de tudo que vive, das experiéncias mais
complexas aos momentos mais infimos, mais desimportantes, para usar uma
palavra de Manoel de Barros que caberia bem a poesia da autora mineira. Ela
transforma em literatura as histérias que viu e ouviu, as paisagens geograficas e
afetivas, as memodrias de infancia. Sua obra tao variada e rica oferece inumeras
leituras, vertentes e recortes de interpretacdo, € preciso ler seus livros para
conhecé-la.

Eu estava Ia, no coracédo de tudo que Adélia construiu. Ali, naquela mesa de
jantar, com uma toalha de mesa estampada, folhneando aquela obra. Ali, no lugar em
que os poemas de Adélia Prado sdo servidos como deliciosa iguaria, epifanicamente
eu vi o quadrantal.

A poesia de Adélia Prado emerge como uma das vozes singulares e
influentes da literatura brasileira, integrando elementos do cotidiano, do sagrado, do
feminino, da memodria, entre outros, para compor uma poética que transcende as
fronteiras do regionalismo e do lirismo confessional. Neste estudo, o foco recai sobre
a obra Terra de Santa Cruz (1981), na qual a poeta explora, dentre outras, a
intersecao entre o sagrado, o feminino, a memaria e o cotidiano.

O problema central desta pesquisa reside na tensdo entre essas diversas
camadas tematicas e como elas se articulam na poética de Adélia Prado,
especialmente a partir de sua experiéncia lirica em Terra de Santa Cruz. Nesse
contexto, a dissertacdo vale-se, como referencial tedrico, dos estudos de Aby
Warburg e Georges Didi-Huberman, entre outros, para explorar como o quadrantal
adeliano — o sagrado, o feminino, a memoaria e o cotidiano — se articula, dialoga e
se transforma, a partir da experiéncia lirica da autora. O estudo busca compreender
de que maneira essas intersegdes tematicas se manifestam de forma dindmica, sem

perder sua unicidade.
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A relevancia da pesquisa se da pela necessidade de aprofundar o
entendimento sobre a obra de Adélia Prado, sobretudo no que tange a sua
capacidade de dialogar com herancas culturais e literarias, sem perder a
originalidade que caracteriza sua escrita. Embora a critica frequentemente tenha se
detido no aspecto confessional ou memorialista da poesia de Prado, este trabalho
propde uma leitura focada nas nogdes de “sobrevivéncia”, argumentando que Terra
de Santa Cruz oferece um campo rico para investigar a maneira como essas
herangas se manifestam de forma dindmica e transformadora.

O objetivo geral da dissertacdo € explorar as sobrevivéncias em Terra de
Santa Cruz, com atengdo especial ao didlogo entre a memoria, o sagrado, o
feminino e o cotidiano, um quadrante essencial da poética adeliana, almejando
analisar essas manifestagdes a partir de dimensdes interligadas que se revelam ora
como tensodes, ora como fusdes poéticas.

Em primeiro lugar, abordo a dimensdo temporal, em que as sobrevivéncias
trazem o passado ao presente em uma relagdo dialética, que nao se limita ao
resgate passivo, mas transforma a tradigdo em um didlogo dindmico e renovador.
Em contraste, a dimenséo estética examina a forma como o feminino, o sagrado, o
cotidiano e a memdria ndo apenas coexistem, mas também se configuram como
portadoras de uma linguagem poética capaz de renovar os modos de ver e sentir.
Por fim, a dimensao soécio-histérica mergulha na relagdo da obra com o contexto
brasileiro, elucidando como o tempo histdérico adquire novos sentidos pela
sensibilidade poética da autora, que confronta, nas entrelinhas, os ecos da ditadura
€ a opressao religiosa, inserindo esses temas no quadro da sobrevivéncia cultural.

Entre os objetivos especificos, destacam-se a analise da memdria como
elemento estruturante, o cotidiano como espago de transcendéncia religiosa e o
feminino como tema central que se articula com questbes politicas, sociais e
estéticas. A pesquisa busca identificar como essas tematicas se entrelagcam e se
transformam, criando um dialogo continuo entre o passado e o presente.

Além disso, pretende-se apontar, em linhas gerais, como Terra de Santa Cruz
dialoga com os contextos historicos e sociais do Brasil, especialmente no que
concerne a politica e ao engajamento religioso da autora, sem perder de vista a
dimenséo estética da obra.

A obra de Adélia Prado, particularmente Terra de Santa Cruz, representa um

ponto de inflexdo na literatura brasileira do século XX. Ao abordar temas como a
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brasilidade, a memdéria, o feminino, o sagrado e o cotidiano, a poeta transcende as
dicotomias entre o tradicional e o moderno, propondo uma visao singular que dialoga
tanto com a tradicdo modernista quanto com questbes contemporaneas, como 0
lugar da mulher na sociedade e a relagéo entre fé e politica. A pesquisa se justifica
por sua potencialidade em lancar um diferente prisma sobre essas intersecgoes,
contribuindo ndo apenas para o campo dos estudos literarios, mas também para
uma compreensao mais ampla das interagdes entre poesia e cultura.

Autores como Antonio Hohlfeldt e Regina Zilberman ja destacaram a
importancia de Adélia Prado para a literatura brasileira, reconhecendo a maturidade
estilistica de sua poesia e sua capacidade de integrar elementos do cotidiano e da
transcendéncia religiosa. Contudo, como esta dissertagdo argumenta, ha ainda
espacgo para novas leituras. Através dessas leituras, busca-se revelar camadas até
entdo pouco exploradas na critica literaria sobre Prado.

Esta dissertagao esta organizada em 3 capitulos, além desta introdugéo e das
consideracgodes finais.

O primeiro capitulo, intitulado De Bagagem a Terra de Santa Cruz, tem como
objetivo tracar um panorama da trajetoria literaria de Adélia Prado. Neste capitulo,
aborda-se como Terra de Santa Cruz representa um ponto de inflexdo em sua obra,
ao consolidar as tematicas que seriam recorrentes em sua poética: o feminino, o
sagrado e o cotidiano. Além disso, € apresentada uma analise detalhada de como a
critica literaria respondeu as inovagdes formais e tematicas trazidas por Prado,
desde a publicacio de seu primeiro livro.

No segundo capitulo, Mobiles: uma revisgo tedrica sobre as sobrevivéncias
em Aby Warburg, discute-se a aplicagdo do conceito de sobrevivéncia. Neste
capitulo, o estudo tedrico de Warburg e Didi-Huberman € articulado para
compreender como as “sobrevivéncias” — elementos do passado que retornam no
presente — sao fundamentais para a compreensao da poética de Prado. O capitulo
também aborda como esses conceitos ajudam a iluminar as complexidades da obra
Terra de Santa Cruz, situando-a no contexto da literatura brasileira.

O terceiro capitulo, O feminino, o cotidiano, o sagrado e a memoéria: uma
leitura de Terra de Santa Cruz, oferece uma analise critica de Terra de Santa Cruz,
com énfase no quadrantal adeliano: o feminino, o cotidiano, o sagrado e a meméria.
O estudo comega com uma exploracdo da representacdo do feminino na obra de

Prado, destacando como a poeta constréi uma identidade feminina que desafia as
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convengdes, ao mesmo tempo em que dialoga com temas como a maternidade, a
sexualidade e a espiritualidade. O capitulo segue analisando o cotidiano como um
espaco de transcendéncia religiosa, onde o sagrado se manifesta nas pequenas
acgdes e rituais da vida diaria. Por fim, explora-se a memdria como um eixo central da
poética adeliana, conectando o passado e o presente em uma teia complexa de
significados.

A pesquisa também se propde a destacar o dialogo entre Terra de Santa Cruz
e o contexto histérico e social do Brasil, especialmente em relagdo a ditadura militar
e a tenséo politica e religiosa da época. Nesse sentido, a anadlise do poema Terra de
Santa Cruz é fundamental para entender como a obra de Prado sobrepuja as
barreiras do lirismo confessional e engaja-se em questbes politicas e sociais de
forma sutil, mas contundente.

Por fim, nas consideracbdes finais, a dissertacdo retoma as discussdes
centrais apresentadas ao longo dos capitulos, argumentando que a obra de Adélia
Prado, em especial Terra de Santa Cruz, oferece uma contribuicdo singular a
literatura brasileira ao integrar de maneira singular o cotidiano e o sagrado, o
feminino e a memoaria. Conclui-se que a poética de Prado n&o apenas ressignifica
tradicbes literarias e culturais, mas também oferece uma nova forma de pensar a
relagdo entre o divino e o humano, o passado e o presente, o particular e o

universal.
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1. De Bagagem a Terra de Santa Cruz

Antonio Hohlfeldt em artigo para o caderno de literatura brasileira registra que:
‘como se sabe, o livro que se considera como de estreia de Adélia Prado €
Bagagem. O que surpreendeu, desde logo, € que ndo se tratava de um livro de
estreante, mas de alguém que dominava completamente a linguagem poética que
escolhera™.

A vocacao irreversivel para a poesia foi assumida quando Adélia Prado
completou 40 anos. E bem verdade que os primeiros versos foram escritos por volta
de 1950, ano de falecimento de sua mae. Mas a sua produgao so se intensificou a
partir de 1972, data da morte de seu pai.

Em 1969, Adélia e o escritor Lazaro Barreto, dois expoentes da maior
envergadura da cultura de Divindpolis, resolveram criar um texto, Lapinha de Jesus,
utilizando as fotografias do presépio confeccionado por Frei Tiago. O fotografo, Gui
Tarcisio Mazzoni, colhendo ora uma figura isolada ora um conjunto, cooperou
magistralmente para a composicdo de Lapinha de Jesus. O texto — uma série de
poemas — capta, segundo atesta Frei Celso Marcio Teixeira, em artigo intitulado
Lapinha de Jesus, para a Editora Vozes: “[...] ndo apenas o mistério do nascimento
de Jesus, mas a alma mineira que, de forma diversificada, se espelha nas figuras do
presépio. Diriamos que o texto se torna a alma daquelas figuras. Da voz a elas. E
coloca o leitor bem dentro do mistério da lapinha™. Fato que nos leva a considerar,
diferentemente do apontado por Hohlfeldt, que a “estreia” de Adélia Prado, no
cenario poético nacional, se deu em 1969.

A andlise de Hohlfeldt, embora pertinente em sua observagdo sobre a
maturidade estilistica de Prado, peca ao desconsiderar as complexas camadas de
gestacdo poética que antecederam Bagagem. Ignorar a Lapinha de Jesus, escrita
em 1969, como um marco significativo no desenvolvimento de sua obra, €, em maior
OuU menor grau, minimizar o processo de construgdo poética que culminou na
explosao lirica de Bagagem. A producao literaria de Adélia Prado, iniciada de forma
mais intensa apds a morte de seu pai em 1972, ja trazia em seu bojo as marcas da

experiéncia e da dor, que séo elaboradas em uma voz lirica profundamente mineira

* HOHLFELDT, Antonio. A epifania da condigdo feminina. In.. __ Caderno de literatura Brasileira.
S&o Paulo: Moreira Sales, 2000, p.75

® TEIXEIRA, Celso Marcio. Lapinha de Jesus.Editora Vozes, 2023. Disponivel em:
https://vozes.com.br/blog/lapinha-de-jesus.
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e visceral. Portanto, a "estreia" de Adélia Prado no cenario poético nacional nao
deve ser circunscrita a publicagdo de Bagagem em 1976. Ora, seu texto ja ressoava
desde a Lapinha de Jesus, onde a poeta nao s6 da voz as figuras do presépio, como
mergulha no mistério que transcende o nascimento de Jesus, revelando uma alma
mineira que ja estava, desde entdo, completamente comprometida com a poesia. A
maturidade de Bagagem é, sem duvida, fruto de anos de silenciosa e intensa
gestacdo poética, algo que Hohlfeldt, ao descuidar-se, limita-se a uma leitura
demasiadamente literal e linear da carreira de Prado.

No entanto, Hohlfeldt demonstra um cuidado particular ao direcionar sua
analise para Bagagem. Por forca dos comentarios de Carlos Drummond de Andrade
e de Affonso Romano de Sant'’/Anna, Bagagem apresentava-se a0 mesmo tempo
pretensioso e contido. Pretensioso porque n&o era apenas um aleatério
agrupamento de poemas. Outra caracteristica constante de Adélia, aponta Hohlfeldt,
“seus livros, especialmente Bagagem, organizam-se sob uma ideia condutora
central, desdobrando-se em blocos meticulosamente ligados entre si™.

A critica norte americana Carolyn Richmond’, por exemplo, ao traduzir a
poeta mineira para o inglés, destaca desde logo essa preocupag¢ao, mostrando como
Bagagem esta ideado, em cinco grandes blocos, denominados, respectivamente, O
modo poético — 0 mais longo de todos — a que se sigam Um jeito de amor, com
dezenove poemas; A sarca ardente | e Il, com quatorze e treze poemas,
respectivamente e Alfdndega, com um unico poema, a fechar o livro e encerrar,
igualmente, o equilibrio geométrico proposto para o mesmo. Cada parte, por sua
vez, ligada a uma epigrafe, a excegao do poema final. Em compensacao, o conjunto
do livro é antecedido por uma epigrafe mais abrangente.

Observa-se que ha um desenho claramente delineado no livro. Segundo
Hohlfeldt, do conjunto de poemas a primeira parte abarca mais que a metade. As
outras trés partes somam 46 poemas. O poema final, combinado com a quarta parte,
alcanga o0 mesmo numero de poemas — 14 — que a anterior, e pode-se, pois, sugerir
que exista, de fato, uma relacédo entre a ultima e aquela quarta parte, pela soma dos

poemas, da mesma maneira que entre a quarta e a terceira partes, pela titulacao.

¢ HOHLFELDT, Antonio. A Epifania da condigdo feminina. In.. ___Caderno de literatura Brasileira.
S&o Paulo: Moreira Sales, 2000, p.76

” RICHMOND, Carolyn. Adélia Prado: uma nova voz na lirica brasileira | e 1. Belo horizonte:
Suplemento literario de Minas Gerais, 1982, n 811, p 8-9.
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Mais que isso, também pelas epigrafes retiradas da mesma fonte, o livro de
Exodo, se tomarmos o conjunto do livro, verificaremos que, de fato, “Bagagem
quis-se desde logo como uma identificacdo artistica e literaria, tanto quanto uma
apresentacgdo pessoal’®, observa Hohlfeldt.

A identificacdo artistica e literaria surgem logo no conhecidissimo primeiro
poema, Com licenga poética, parédia a Carlos Drummond de Andrade e também

sua antitese:

Quando nasci um anjo esbelto,

Desses que tocam trombeta, anunciou:
Vai carregar bandeira.

Cargo muito pesado para mulher,

esta espécie ainda envergonhada.
Aceito os subterfugios que me cabem,
sem precisar mentir.

Nao sou tao feia que néo possa casar,
acho o Rio de Janeiro uma beleza e

ora sim, ora nao, creio em parto sem dor.
Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina.
Inauguro linhagens, fundo reinos

- dor ndo é amargura.

Minha tristeza nao tem pedigree,

ja a minha vontade de alegria,

sua raiz vai ao mil avo.

Vai ser coxo na vida é maldigdo para homem.
Mulher é desdobravel. Eu sou.®

Hohlfeldt destaca, no poema, aqueles elementos que se transformaram, a

partir de Bagagem, em constantes na obra adeliana. Segundo ele:

Do ponto de vista da definicdo literaria, a referéncia a Drummond e a
Bandeira, como se vé, mas sem vassalagem. Adélia Prado ndo aceita nem
o destino de gauche do poeta conterrdneo, como recusa a marginalizagéo
feminina a que fora votada por Bandeira. Do ponto de vista estilistico, a
combinagdo dos contrarios, como tristeza e alegria, tanto quanto do lirismo
com a ironia. Por fim, enquanto conteudo, uma nova linguagem feminina,
ndo necessariamente feminista, na poesia brasileira'.

8 HOHLFELDT, Antonio. A Epifania da condigdo feminina. In.. ___Caderno de literatura Brasileira.
Sé&o Paulo: Moreira Sales, 2000, p.76

® PRADO, Adélia. Bagagem. Rio de janeiro: Imago, 1976.

© HOHLFELDT, Antonio. Epifania da condigdo feminina. In.: ____Caderno de literatura Brasileira.
Sao Paulo: Moreira Sales, 2000, p.77.
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A apresentacido pessoal se coloca com o também conhecido poema Grande

desejo:

N&o sou matrona, mée de Gracos, Cornélia,

sou € mulher do povo, mée de filhos, Adélia.

Faco comida e como.

Aos domingos bato o osso no prato pra chamar o cachorro
e atiro os restos.

Quando ddi, grito ai,

quando é bom, fico bruta,

as sensibilidades sem governo.

Mas tenho meus prantos,

claridades atras do meu estémago humilde

e fortissima voz pra canticos de festa.

Quando escrevo um livro com 0 meu nome

e 0 nome que vou por nele, vou com ele a uma igreja,
a uma lapide, a um descampado,

para chorar, chorar, e chorar,

requintada e esquisita como uma dama."

Da mesma maneira, aqui, a apresentacdo pessoal se coloca com clareza.
Adélia Prado néo se figura como uma mulher extraordinaria ou revolucionaria, a
semelhancga de Cornélia, mae dos irmaos Tibério e Caio, proponentes da primeira lei
de reforma agraria em Roma, cuja coragem os conduziu a condenagao a morte,
defendidos vigorosamente pela progenitora. Adélia identifica-se simplesmente como
Adélia, uma mulher comum, uma mulher do povo, dedicada aos afazeres
domésticos, a expressao de suas dores, mas que, ao mesmo tempo, revela
sensibilidade para as alegrias da existéncia. Adélia se afirma como rima porque se
quer poeta e poética. Isso faz parte de seu discurso que, as vezes, apresenta, sob o
viés do humor, imagens poéticas que dialogam com cenas cotidianas. Aqui se afirma
a condicdo poética dela sem nenhuma reserva ou falsa humildade. Adélia poeta
lutadora. Musa de si mesma. Adélia voz que se enuncia com clareza e forca.

No desfecho do poema, ela se retrata como uma refinada e peculiar dama,
apo6s ter dado vida a um livro que, presume-se, o leitor tem entre as maos naquele
instante. Sentindo-se compelida a cumprir uma espécie de destino, este se revela, a
partir de Bagagem, como a vocacgao de ser uma espécie de mensageira ou profetisa

de Deus: sua palavra poética é a manifestacdo da Beleza, que, por sua vez,

" PRADO, Adélia. Bagagem. Rio de janeiro: Imago, 1976.



33

concretiza a presenga de Deus entre os seres humanos. Dai emerge a perspectiva
lirica em sua poesia, transcendendo para a epifania que a caracteriza.

Em Bagagem, Antonio Hohlfeldt identifica outras caracteristicas fundamentais
da poesia de Adélia Prado, como o sensorialismo, destacando gostos, paladares,
cheiros e visdo, com énfase em formas e, especialmente, cores. A memoria, que
desempenha um papel valorizado, assim como a significagdo da mulher, a influéncia
literaria da Biblia (principalmente do Velho Testamento), de Guimaraes Rosa e de
Fernando Pessoa, além da perspectiva de uma vida plena de alegria, esperanca e,
mesmo com esporadicas tristezas, incluindo a da morte. O tempo, portanto, se
apresenta sob uma perspectiva escatolégica, como uma continua renovacgao,
gerando sempre 0 novo, pois a visdo religiosa conduz a ressurreigdo, nao apenas
espiritual, mas também material.

Antonio Hohlfeldt destaca outro traco singular: “Adélia € uma poeta da
linguagem escrita. Mas escrita ditada pelos ritmos da voz, longamente cultivada na
liturgia, na conversa da cidade do interior, na memaria familiar, nas cangoes
populares e na declamagédo dos poemas. Sua concepgao poética converge para o
verbo.”"?

Em suma, para Adélia, a preocupacdo com a forma se manifesta de modos
distintos. Ora sim, ora nao, € puro desejo de retornar a origem da linguagem, como

pode-se observar em Antes do nome poema de Bagagem:

Nao me importa a palavra, esta corriqueira.

Quero o espléndido caos de onde emerge a sintaxe,
os sitios escuros onde nasce o ‘de’, o ‘alias’,

0 ‘0’, 0 ‘porém’ e o0 ‘que’, esta incompreensivel
Muleta que me apoia.

Quem entende a linguagem entende Deus

cujo filho & verbo. Morre quem entender.

A palavra é disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
foi inventada para ser calada.

Em momentos de gracga, infrequentissimos,

se podera apanha-la: um peixe vivo com a mao.
Puro susto e terror.™

2 HOHLFELDT, Antonio. Epifania da condi¢do feminina. In.. ___ Caderno de literatura Brasileira.
Séao Paulo: Moreira Sales, 2000, p.78.
¥ PRADO, Adélia. Bagagem. Rio de janeiro: Imago, 1976.
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Esse movimento poético, ou seja, essa pulsdo, esse devir das formas, dos
gestos poéticos que empenham-se nesse movimento de retorno a origem da
linguagem, ao que parece, esta ligado a uma espécie de pulsado criativa, uma
passagem da poténcia ao ato.

Ao estrear na escrita aos 40 anos, Adélia Prado tinha toda uma vida atras de
si e outro tanto & frente. Isso se reflete no titulo de sua obra: Bagagem. E como se
fosse um resumo da vida, um testemunho e uma declaragdo. Aquele que carrega
bagagem esta em uma jornada, esta em transito.

Dois anos depois de sua estreia, surge um novo livro de poemas, O coragdo
disparado, organizado em quatro blocos, em um total de 67 poemas, precedido por
uma unica epigrafe da Primeira carta de Paulo aos Corintios, 11:23 em que se |é:
“Porque eu recebi do Senhor o que também vos entreguei”. Os titulos das diferentes
partes dos volumes sao: Qualquer coisa é a casa da poesia; O coragdo disparado e
a lingua seca; Essa sede excessiva e Tudo o que eu sinto esbarra em Deus. Séo
titulos mais do que evidentes quanto as intengcbes da autora. Neles, retoma-se a
heranca familiar na cidade interiorana, fala-se a respeito da poesia enquanto cépula
e transubstanciacdo, compaixdo e salvacdo, mas, sobretudo, a respeito do poder

que sobre a escritora ela exerce:

Eu vivo sob um poder

Que as vezes esta no sonho,

No som de certas palavras agrupadas,
Em coisas que dentro de mim
Refulgem como ouro:

a bicinha de lata onde meu pai

fazia espuma com o pincel e barba.

De tudo uma veste teco e me cubro...™

Se, na estreia, Adélia Prado assumira uma imitacdo do poema de Sé&o
Francisco'™, aqui, a epigrafe claramente se apropria do texto original para
transforma-lo segundo seus interesses: “Com efeito, eu mesma recebi do Senhor o
que vos transmito”. A perspectiva da escritora € assumir um papel de profeta de
Deus, espécie de condi¢ao intermediaria entre Deus e 0os homens, que sua poesia

cumpriria. E isso, alids, o que ela defende em diferentes entrevistas:

“ PRADO, Adélia. O coragao disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 93

'S “Louvai o Senhor, livro meu irm&o, com vossas letras e palavras, com vosso verso e sentido, com
vossa capa e forma, com as maos de todos que vos fizeram existir, louvai o Senhor.” - Da imitagdo do
“Cantico das criaturas” de Sao Francisco de Assis.
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Considero a poesia a passagem de Deus entre nds, o sinal luminoso de Seu
dedo na brutalidade das coisas. Tocados por Ele, ndo morremos. A
ressureicao se garante. Claro que isso ocorre também fora da arte [...] A
poesia é verdade. Posso inventar uma linguagem, nunca uma emog&o.'®

O poeta Ferreira Gullar, em resenha publicada no Suplemento Literario de

Minas Gerais, chamava a atencao para esta mesma perspectiva:

Mas, Adélia, existe outro componente: sua religiosidade. [...] a visédo
religiosa, nela, esta perfeitamente integrada em sua prépria vida, como um
modo de ser [...] Nao ha conflito: Deus é, para ela, a explicagdo nao
explicada que tudo harmoniza e justifica. Um Deus complacente que nao se
opde a necessidade de prazer do corpo animal e cuja bondade tampouco é
questionada pela miséria humana."”

Ao destacar a natureza de uma “religido sem conflito”, Gullar aduz, em linhas
gerais, a inexplicabilidade do mundo. E Deus, a mais extraordinaria invengéo do ser
humano, é a resposta para todas as perguntas sem respostas. Ou seja, 0 homem,
desde que ele existe, responde as perguntas sem resposta com Deus. Sendo
resposta, ndo ha contestacdo. Nao havendo contestacéo, ndao ha conflito.

No depoimento prestado a Giovanni Ricciardi, também para o Suplemento

Literario de Minas Gerais, Adélia insiste nesta perspectiva:

Eu encaro a literatura como uma vocagao, um dom do qual eu ndo posso
dispor na hora que eu quero; acontece na hora que Deus quer, entéo eu fico
a mercé disso [...] Eu sempre escrevo assim que alguma coisa precisa ser
expressa e isso nunca, jamais é decisdo minha. Eu nunca falo que hoje vou
escrever, porque nao acontece [...]. Quando vou fazer um texto, a minha
Unica preocupacao é a fidelidade absoluta ao que eu estou sentindo [...]. E
necessario que eu escreva, acho que é uma necessidade divina de mostrar
Sua face, o Espirito quer ser adorado, Ele quer ser visto. Deus precisa
fatalmente de mostrar a Sua face e a arte é uma mediagdo para a
divindade.®

Este € um dos pontos mais polémicos das posi¢gdes de Adélia Prado, ndo
necessariamente pelo fato em si de a poeta declarar que acredita na inspiragao
como condicdo da poesia, mas por causa de todo um contexto de época, e um

peculiar momento cultural, vivido em especial no ambito das artes, em que

'® DINIZ, Sénia Figueiredo. Adélia Prado: poesia, a passagem de Deus entre os homens. Belo
Horizonte: Suplemento Literario de Minas Gerais, n. 505, p.4.

7 GULLAR, Ferreira. Uma poesia brasileira. Belo Horizonte: Suplemento Literario de Minas Gerais,
n. 925, p. 10.

'8 RICCIARDI, Giovanni. Entrevista: Adélia Prado. Belo Horizonte: Suplemento Literario de Minas
Gerais, n. 505, p.76-78.
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predomina uma forte suspeita e rejeicdo com relagcdo a esse conceito. A chamada
modernidade com sua acentuada racionalidade, defende a arte sobretudo com
techné, e a obra como resultado de um trabalho consciente, intencionado e
organizado. Paul Valéry, por exemplo, dizia que a primeira condicdo que ele se
impunha no trabalho de criacdo poética era a maior consciéncia possivel, e que
preferia compor uma obra mediocre em plena lucidez a compor uma obra-prima em
estado de transe.

Suspeita-se que, muitas vezes, o que sucede é o fato de que a respeito da
“teoria da inspiragdo”, dentre os que a rejeitam, muitos, possivelmente, o que
rejeitam mesmo € a palavra inspiragdo e sua contaminagdo semantica, incluindo o
conceito de demoniaco — no sentido do daimon platénico — que ela encerra, porque
parece destituir o artista de toda e qualquer responsabilidade sobre o processo
criador, tornando-o mero intermediario, passivo, um titere, na construcido da
obra. E interessante observar, entdo, como que, para fugir da palavra inspiracéo
recorre-se a um campo lexical que inclui, em maior ou menor grau, palavras e
expressbes como vivéncia, estalo, insight, intuicdo, iluminagdo, ideia subita,
alumbramento, estimulo, revelagdo, impulso, experiéncia etc. — que, constelando
variagdes semanticas e ideoldgicas, apontam, no entanto, para o fato de que ha algo
que move o poeta, que o pde em agao, desencadeando o processo criativo.

Por outro lado, ha os que antipatizam com a palavra trabalho, no
sentido da techné, e rejeitam o conceito da pura racionalidade, intencionalidade
e construgdo (o artista artifice, o poeta engenheiro) como determinantes do
processo criativo. Tal hipétese seria um atentado contra a misteriosa diafaneidade
que nimba as origens da obra de arte e certa aura sagrada que ainda envolve o
artista. Aceitam com maior ou menor intensidade a presenca do trabalho, mas
considerando-o0 como algo a posteriori, atividade complementar, de acabamento,
arremate da obra, e jamais como elemento que se situe na origem e/ou que
atue como agente da producao artistica.

Em Inspiragdo e Poiésis na poesia de Adélia Prado', Evaldo Balbino, entre
outras coisas, investiga a relacdo entre o sagrado e o fazer poético na obra da
autora mineira, com énfase na complexidade de sua linguagem. A questao central é

a concepgao da escrita como um dom divino, associada a teofania e epifania, ou

® BALBINO, Evaldo.Inspiragio e poiésis na poesia de Adélia Prado. Anais do SILEL, v. 2, n. 2,
Uberlandia: EDUFU, 2011.
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seja, a manifestacdo de Deus no mundo. No entanto, Balbino sublinha que essa
inspiracgao divina nao dispensa o trabalho poético, o trabalho arduo da palavra, o que
revela um dualismo fundamental entre inspiragao e construcao.

A composicdo literaria oscila permanentemente entre dois pontos
extremos a que é possivel levar as ideias de inspiragcao e trabalho de arte. De
certa maneira, cada solugdo que ocorre a um poeta € lograda com a
preponderancia de um ou outro desses elementos. Mas essencialmente essas
duas maneiras de fazer ndo se opéem. Se uma solucao é obtida espontaneamente,
como presente dos deuses, ou se ela € obtida apés uma elaboracido demorada,
como conquista dos homens, o fato mais importante permanece: sao ambas
inseparaveis, ndo ha dualismo.

Todavia, O coragéo disparado traz também um poema que faz alusao direta a
outra influéncia literaria em Adélia Prado. Mesmo que menos mencionada, ela é
extremamente significativa e importante. Trata-se de Clarice Lispector, a quem ela

refere no poema A maga no escuro:

Era um cémodo grande, talvez um armazém antigo,
Empilhado até o meio de seu comprimento e altura
Com sacas de cereais.

O grao dentro das sacas,

As sacas dentro do cémodo,

O cdmodo dentro do dia

Dentro de mim sobre as pilhas

Dentro da boca fechando-se de fera felicidade.
Meu sexo, de modo doce,

turgindo-se em sapiéncia,

pleno de si, mas com fome,

em forte poder contendo-se,

iluminando sem chama a minha bacia androgina.
Eu era muito pequena,

Uma menina-crisalida.

Até hoje sei quem me pensa

com pensamento de homem:

a parte que em mim nao pensa e vai da cintura aos pés
reage em vagas excéntricas,

vagas de doce quentura,

de um vulcao que fosse ameno,

me pde inocente e ofertada,

madura para olfato e dentes,

em carne de amor, a fruta.?

20 PRADO, Adélia. O coragéo disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 40.
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O poema é exemplar quanto a perspectiva epifanica da poesia de Adélia
Prado, epifania esta que, conforme elucida Antonio Hohlfeldt: “[...] ndo & apenas
religiosa, quanto secular, e que lhe permite atuar ndo sé enquanto profeta de Deus
quanto de todos os homens, porque, como observou Ferreira Gullar, ha uma espécie
de representagcdao do coletivo dos sentimentos humanos na poesia da escritora
mineira”.?'

Outra observacao importante a respeito deste livro € que nele se menciona,
pela primeira vez, um personagem que ocupara, posteriormente, o nucleo de outros

livros, em especial O pelicano. Trata-se de Eliud Jonathan, de quem ela diz:

Vinte anos mais vinte € o que tenho,
Mulher ocidental que se fosse homem
Amaria chamar-se Eliud Jonathan.?

Em linhas gerais, Adélia e Eliud Jonathan celebram a natureza da
humanidade — macho e fémea — criada a imagem de Deus para
experimentar a vida a dois, que inclui o compartilhar dos corpos e da alma para
desfrutar o gozo mutuo. A relagdo ndo € de opressao, nem de imposi¢cdo. Mas
eles se completam e tornam-se, no ato sexual, um. “Assim n&o sao mais dois, mas
uma so6 carne.” (Mateus 19.6), num prazer que vai além dos corpos.

Poema escrito no dia 20 de julho de 1976, data que se encontra inscrita no
proprio texto, corresponde ao ano de revelacdo de sua poesia aos leitores
brasileiros, mas deve ser lido enquanto uma referéncia mais ampla do que apenas
este fato. Um verso anterior — Tomo o nome de Deus num vao — é, neste sentido,
paradigmatico: se Deus é encontravel em qualquer lugar, até mesmo em um vao,
ela, a poeta, quer ser na Terra o seu revelador, através de sua poesia. E isso o que
verificamos quanto a explosao poética da presencga de Jonathan em seus poemas, a
partir do livro de 1987.

Terra de Santa Cruz, a obra da qual, em um capitulo posterior, nos
ocuparemos neste trabalho, surgiria em 1981, portanto, trés anos depois de O

coragéo disparado. Desde logo, o batismo do livro nos remete, historicamente, ao do

2 HOHLFELDT, Antonio. Epifania da condigio feminina. In.. ___ Caderno de literatura Brasileira.
Séao Paulo: Moreira Sales, 2000, p.87.
2 PRADO, Adélia. O coragéo disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 33.
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proprio Brasil e, metaforicamente, a um espago marcado pela presenca religiosa. Na
verdade, ambos os significados estdo pressupostos na denominagéo do novo livro,
organizado em trés grandes blocos, denominados, respectivamente, Territorio,
Catequese e Sagragdo, em um total de 40 poemas, sendo a ultima parte, uma vez
mais, composta de um unico texto, funcionando como um fecho para o livro.

Se a referéncia a condigdo de brasilidade ja surgia no livro anterior, como por
exemplo no trecho do poema Desenredo: “Ser brasileiro me determina de modo
emocionante”?® — e chegara mesmo a antecipar o titulo do novo livro no poema Um
bom motivo®": “Terra de Vera Cruz, a Terra de Santa Cruz,/ a carta de Caminha,
admiravelmente precedendo-nos:/ ‘¢ um pais que vai frente, Senhor meu Rei”;
chegando a referir episddios concretos e imediatos como a morte do presidente
Juscelino Kubitschek: “O presidente morre./ Choro querendo o meu choro o mais
definitivo de todos/ e esta mesma vaidade choro./.../ O presidente morre: é
tristissimo/ Por nascimento e gosto, por destino, agora por dura escolha,/ desejo o
sabid, o Presidente vivo, o peixe vivo"® — neste terceiro livro que vai se definir com
maior clareza.

O poema que da titulo ao volume € exemplar nesta constru¢do. Pela primeira
vez, Adélia Prado falara da violéncia politica entdo vigente no pais, referindo o
episdédio do suicidio de Frei Tito que, depois de torturado no Brasil e libertado por
pressao da Igreja Catdlica, viaja a Paris onde termina se matando. Nas palavras de
Branca Maria de Paula em resenha para o Suplemento Literario de Minas Gerais: “0
poema é como que um vémito de indignagao e revolta, certamente profundamente
corajoso, e que responde, na pratica, a ideia de poesia que ela expressara antes.”®

Branca Maria de Paula prossegue:

O movel da revolugdo, o motivo, o motor de toda a revolugédo, é a
esperanga, € a felicidade pessoal, mas vocé pode dizer: as pessoas estao
infelizes, estdo passando fome, como vocé quer que elas estejam felizes,
estejam cheias de esperanga? [...] Uma revolugédo de egoistas, ela é falida,
eu acho que é a fraternidade que tem de estar na raiz das coisas. A poesia
¢ fraterna, a beleza ¢ uma coisa fraterna.?”

2 PRADO, Adélia. O coragio disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 63.

2 PRADO, Adélia. O coragio disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 108

% PRADO, Adélia. O coragio disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p.107-108

% PAULA, Branca Maria de (org.). O anjo poético de Adélia Prado. Suplemento Literario de Minas
Gerais, n. 505 p. 4.

27 PAULA, Branca Maria de (org.). O anjo poético de Adélia Prado. Suplemento Literario de Minas
Gerais, n. 505 p. 4-5.
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Ora, diante do exposto, trata-se do poema mais claramente ideoldgico da
escritora - ainda que se reconhecga que ideoldgicos todos os poemas sdo - e que
responde, por certo, as epigrafes escolhidas de Guimaraes Rosa (Territério)®, e do

Apocalipse®® (Catequese e Sagragéo). Nas palavras de Antonio Hohlfeldt:

“l...] a combinagido de temas do livro aproxima Tanatos e Eros*®: de um
lado, a morte e a tristeza se colocam na condigdo do pais e no sentimento
do poeta; de outro, ha uma verdadeira celebragéo da vida, em especial no
poema de encerramento do livro, em que a mulher como que se apresenta
desataviada e disponivel, em um canto magnifico de reafirmacao da vida e
dos sentidos, néo distantes, contudo, da perspectiva religiosa.®'

Inclusive, em relagdo ao engajamento politico, Augusto Massi afirma que a
propria critica simpatizante ao trabalho da poeta ignora o lugar de preocupacéo e

envolvimento social de Adélia ao longo de sua trajetodria:

Seja na condigdo de professora, de atriz e diretora de teatro
amador ou, principalmente, de escritora, Adélia sempre deu
mostras de ser uma militante de todas as horas [...] Nunca
transigiu e, quando necessario, externou suas posigdes
valorizando a dimens&o mais cotidiana da politica, composta de
pequenos gestos.

A Terra de Santa Cruz mencionada tem deslocado sutilmente seu significado
do continente “descoberto” por Alvares Cabral para a pessoa da propria escritora.
Pode-se falar, pois, da concepcédo de uma histéria continua, no tempo e no espaco,
mas, mais que isso, entre as criaturas e o Criador. E como se Adélia Prado
ampliasse sua consciéncia de estar no mundo, n&o apenas para gozar e se alegrar,
mas também para participar e repartir.

E, também, em razdo disso, pode-se argumentar, que multiplicam-se as

referéncias literarias: além de Drummond, vamos encontrar Jodao Cabral, Carlos

2« Os tristes e alegres sofrimentos da gente..."Jodo Guimaraes Rosa.

2 “Tomei o livrinho da m3o do anjo e o devorei: na boca era doce como mel; quando o engoli, porém,
meu estdmago se tornou amargo”. Apocalipse 10: 10.

% Da mitologia grega, Freud se apropria dos nomes de Eros e Thanatos para exemplificar as teorias
das pulsdes, que explica a formacao psiquica de todos os individuos. Eros e Thanatos correspondem,
consequentemente, ao desejo erdtico e a atragao pela morte, coexistindo simultaneamente.

3" HOHLFELDT, Antonio. Epifania da condigdo feminina. In.. ___ Caderno de literatura Brasileira.
Sao Paulo: Moreira Sales, 2000, p.86.
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Nejar, Nélida Pifion, Casimiro de Abreu, entre outros - referéncias que trataremos
em maiores detalhes no capitulo subsequente desta dissertacao.

Permanecem, aqui - referimo-nos a Terra de Santa Cruz - os temas ja antes
desenvolvidos, ou seja, o forte erotismo de alguns poemas, a presenga das cores, a
perspectiva esperancosa da felicidade em vida, a decisdo de ser ela mesma, a
expectativa da redeng¢ao humana.

Em Terra de Santa Cruz, ha uma sintese perfeita entre o plano da religido e
da politica, da missa e do teatro, do nacional e do universal. Tudo realizado com alta
tensdo dramatica e inserido na conflitiva realidade brasileira.

Os trés livros de Adélia Prado, Bagagem (1976), O coragéo disparado (1978)
e Terra de Santa Cruz (1981), marcam a tomada de posi¢cao da poeta. Através deles
Adélia se projeta, se expde, se desdobra e se reinventa, em genealogias.

Para compreendermos essa poeta, € preciso atinar para o carater variado e
heterogéneo de sua poesia que precisou maturar lentamente até adquirir uma forma
maleavel capaz de soldar elementos da tradicdo a inquietacdo moderna. Dessa
perspectiva, Adélia Prado escreveu a primeira parte de sua obra.

Em suma, a obra de Adélia Prado significa um ponto bastante peculiar para a
poesia brasileira do século 20. Por um lado, seu lirismo, em verso livre, compde-se
do amor e do desejo de uma mulher que disso trata sem rodeios e sem amarras:
“‘Desde um tempo antigo até hoje,/ quando um homem segura minha mao,/ saltam
duas lembrancas guarnecendo/ a secreta alegria do meu sangue”, diz 0 poema
Género*, do livro O coragéo disparado (1978). Por outro, no mesmo tipo de verso,
essa lirica tem no catolicismo um fator estrutural de mundividéncia: “(...) A vida é
eterna, irmaos,/ aquietai-vos, pois, em vossas lidas,/ louvai a Deus e reparti a
cddea,/ o boi, vosso marido e esposa/ e sobretudo/ e mais que tudo/ a palavra sem
fel”, inscreve-se em Homilia*®, de Oraculos de maio (2007).

Para a critica de um modo geral, Carlos Drummond de Andrade e Affonso
Romano de Sant’Anna sao vistos como padrinhos da poeta de Divindpolis, e de
certa forma o foram, na medida em que abriram oportunidades para que Adélia se
tornasse conhecida para além de sua regido de nascimento.

Em seus trés primeiros livros, como panoramicamente vimos, ha uma

predominancia ostensiva dos poemas narrativos, ancorados em um sujeito lirico que

32 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 132.
3 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 327.
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flutua entre a confissdo intima, as notagcdes do cotidiano e o relato breve de uma
vida. Este recurso confere aos poemas um ar familiar, proporcionando a sensagao
de que estamos participando de uma conversa. A adesao do leitor diante dessa
informalidade desconcertante é imediata.

Dentre os tracos estilisticos identificaveis, destacam-se as aberturas sempre
corriqueiras dos poemas, colecionando advérbios, conjuncbes ou locugdes
adverbiais de tempo: “quando a noite”, “Hoje acordei”, Uma ocasiao”, Antigamente”,
“‘Uma vez” etc. O uso reiterado demonstra o quanto Adélia recorre a memoaria e a
oralidade. No entanto, logo o sujeito lirico traz o leitor para o tempo presente,
promovendo uma expansao temporal ou um desdobramento semantico; “Hoje nao
fumo mais”, “Ontem eu era outra pessoa”, “Desde um tempo antigo até hoje”,
“‘Desde toda a vida” etc. Mesmo sondando o eterno, Adélia se vé as voltas com a
poesia de circunstancias. Circunstancias do tempo. As formas literarias também
possuem suas genealogias. E, em Adélia, a matéria desentranhada das historias

familiares reabre antigas cicatrizes fechadas pelo tempo.

1.1. Uma dicgao poética singular: a recepcao critica da obra de Adélia Prado

Dada a amplitude e a profundidade da obra de Adélia Prado, ao longo de
quatro décadas de publicacido, a poeta mineira enfrentou diferentes reacdes e
interpretacoes. Desde Bagagem (1976) até Miserere (2013), Adélia Prado encontrou
resisténcia por parte de certas correntes da critica literaria nacional, especialmente
nos primeiros anos, quando seu discurso poético, muitas vezes, foi marginalizado ou
recebido com certo ceticismo. Embora seja um lugar-comum rotular sua poesia
como meramente confessional e memorialista, essa leitura simplista esconde a
complexidade de sua obra. Em outras palavras, € uma visao limitada, descuidada
que néo faz jus ao hermetismo de sua poesia.

Regina Zilberman em seu texto Poesia feminina em tempo de represséo,
analisa como a poeta mineira se inseriu no contexto literario brasileiro. Em linhas
gerais, segundo ela, na década de 1970, os poetas se dividiam entre os que aderiam
aos meios de comunicacdo de massa e 0s que se aliavam ao refugio das producgdes
caseiras, alternativas e amadoras, e “[...] as mulheres dedicadas a escrita em verso

pesquisavam rotas inovadoras, para além do modelo ja institucionalizado por
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exemplo, por Cecilia Meireles, conforme um processo proprio de autoafirmagao
literaria”.3*

Adélia ndo se inseriu no circuito jovem predominantemente carioca, onde a
poesia marginal aflorou. Além do qué, ndo era jovem, vinha do interior de Minas, era
casada, mae de cinco filhos e com uma dic¢do poética particular, de alguma forma
arraigada ao modernismo. Sendo assim, as aproximagdes e diferenciacbes de sua
obra em relacdo a poesia daquele momento foram se constituir mais tarde, tempos
depois, com olhares criticos mais agugcados pelo distanciamento do tempo.

As ausentes mencgdes a obra de Adélia nos primeiros anos de publicagao da
autora apontam para a realidade de que as escolhas da critica ndo sao neutras,
antes, ideoldgicas. Regina Zilberman argumenta que: “o fato de Adélia se manter a
margem de tendéncias poéticas prioritarias em um dado momento historico implicou,
conforme podemos atestar nos dias atuais, insuficiente tratamento sobre seu
trabalho nos discursos literarios predominantes.”®

Evidenciar isso pela via negativa, ou seja, da omissao, pode ser indicio de
localizar determinadas obras como ligadas a uma estética tradicional, em oposig¢ao
ao “moderno”, ou no caso, “modernidade tardia”. Igualmente, indicam um insuficiente
aprofundamento de estudos a respeito da obra adeliana naquela época.

Apesar de seu forte discurso lirico e feminino, singular como o de outras
poetas do periodo — Ana Cristina César, por exemplo — Adélia apresentava uma
poesia que, para a critica das décadas de 1970 e 1980, delineava um trajeto inverso
ao da diccao libertaria e feminista vigente no conjunto da poesia em ascensao nesse
tempo. Além disso, o tom religioso de muitos de seus poemas suscitava resisténcias

no meio critico e académico. Hohlfeldt escreve:

De um lado, assim, Adélia Prado parecia ultrapassada porque aparentava
dar um passo atras na luta das mulheres por seu proprio discurso e espago.
Por outro lado, o machismo, sempre presente nos processos culturais
vigentes em nosso pais, desgostava desse mesmo discurso pelo excesso
de sacristia que parecia nele interferir. Mais que tudo, Adélia Prado nao
fazia experimentalismos formais, insistia numa poesia de ideias — ainda que

% ZILBERMAN, Regina. Poesia feminina em tempo de represséo. Signotica, v. 16, n. 1, p 143-169,
jan./jun. 2004. p. 146.
% ZILBERMAN, Regina. Poesia feminina em tempo de repressio. Signotica, v. 16, n. 1, p 143-169,
jan./jun. 2004. p. 149.
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através de ousadas imagens — sem estar vinculada ideologicamente a
nenhum movimento contrario a ditadura.®®

De fato, as tematicas politicas e sociais ndo sao a ténica principal dos versos
de Adélia. No entanto, sua escrita ndo se reduz a um lirismo intimista. A poesia
adeliana, lembrando a primeira mengao que Drummond fez de seus versos, €,
sobretudo, existencial e se reveste de carater histérico, na medida em que reflete
sobre a vida, a morte, a relagcdo amorosa e extrai do cotidiano mais corriqueiro de
um eu lirico interiorano, regionalizado, localizado, o que ha de mais universal.

Fazendo mencéo a Terra de Santa Cruz (1981), obra que evoca aspectos do
momento historico brasileiro do periodo de abertura politica, ao fim da ditadura

militar, Frei Betto analisa a ressonancia social da poesia adeliana:

Sua poesia recusa o lirismo intimista, a nostalgia melancélica, e alcanga
dimensao social fazendo eco ao contexto politico e histérico em que se
insere, tal como a teologia da libertagdo propde a pregacdo da Igreja. Um
exemplo é o poema ‘Terra de Santa Cruz’, que evoca o suicidio, em
decorréncia de torturas, de meu confrade Frei Tito de Alencar Lima
(1945-1974). ‘Onde estavam o guardido, o ecdbnomo, o porteiro, / a
fraternidade onde estava quando saiste, / 6 desgracado mogo da minha
patria, / ao encontro dessa arvore?’ E, contrariando a doutrina oficial da
Igreja catdlica, que ainda nao superou o preconceito contra os suicidas,
incapaz de compaixado para com os desesperados, ela redime Tito e todos
aqueles que, como ele, buscaram do outro lado da vida a unidade perdida
deste lado [...]*"

Por esse ponto de vista, entdo, das vozes feministas ou da resisténcia a
ditadura, o trabalho de Adélia foi desconsiderado pela critica e pela historiografia
literaria em muitos momentos nas duas primeiras décadas apos a sua estreia nas
cenas literarias nacionais. Lacunas assim impedem a devida representacdo social
de vozes poéticas singulares, a despeito de suas ligagdes com tendéncias estéticas
predominantes. E o que afirma Augusto Massi, em posfacio a publicacdo de Poesia

Reunida, ao comentar as primeiras repercussdes de Bagagem no cenario critico

nacional:

% HOHLFELDT, Antonio. Epifania da condigdo feminina. In.: ___ Caderno de literatura Brasileira.
S&o Paulo: Moreira Sales, 2000, p.73.

S BETTO, Frei. Adélia nos prados do Senhor. In.: ___ Caderno de literatura Brasileira. Sdo Paulo:

Moreira Sales, 2000, p.126.
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Até mesmo leitores sofisticados, em dia com as novidades culturais,
estranharam a inversdo de rota. Entdo era possivel escrever poesia
moderna fora dos grandes centros urbanos? A sexualidade, debatida nos
divas dos psicanalistas ou em programas de televisdo, podia correr solta
pela carne e pela imaginacdo de uma mineira casada, quarentona, mae de
cinco filhos? O catolicismo também gerava certo incémodo € era visto com
desconfianga por quem havia mergulhado de cabega na militAncia dos anos
rebeldes. Adélia Prado desarmou a todos. A literatura voltava a ser
galvanizada pela experiéncia.®

No caso de Adélia Prado, ao que parece, o distanciamento de uma vertente
concretista-cabralina e a ndo identificagdo com o movimento da poesia marginal do
periodo sdo motivos substanciais para sua pouca aparigdo em alguns compéndios

historiograficos nas duas ultimas décadas do século XX.

Sobre isso, Affonso Romano de Sant’Anna trata no prefacio de Coracdo
disparado.®*® Era o ano de 1978, e Romano de SantAnna, em linhas gerais,
apontava que desde o final dos anos de 1950 havia uma mesmice na poesia
brasileira, evidenciada por disputas de maior projegcdo no cenario nacional, entre
vanguardistas de um lado e de certa alienacdo de outro. Adélia, na 6tica dele, ndo
se encaixava em nenhum dos polos. Mas para efeito da ordem que produz o saber
critico-historiografico, em muitos momentos, optou-se por enquadra-la em um polo
ou outro. Como era impossivel vincula-la a uma estética concretista, sobrava
associa-la a uma tradicdo ou desconsidera-la como poesia de valor maior. Eis aqui o

problema de se querer que a poesia obedega uma normalizagao da “Alta Literatura”.

Para italo Moriconi, por exemplo, Adélia fazia parte de um time de poetas que

sinalizavam uma volta ao sublime na poesia pés-moderna:

A tendéncia a ressublimacao da a fase atual do pds-modernismo um tom
neoconservador, desdobramento previsivel do processo de renormalizacao
dos valores e circuitos literarios. Velhas manias da poesia brasileira operam
seus retornos ciclicos e fazem enorme sucesso. [...] Duas dentre as mais
aplaudidas revelagdes poéticas dos ultimos vinte anos, Adélia Prado e
Manoel de Barros, reatualizaram a vertente de um regionalismo pitoresco e
meio sentimental sempre presente na literatura brasileira e que, agora fica
claro, a severidade de um Jodo Cabral nao foi capaz de extirpar. No caso de
Adélia, fendbmeno dos anos 70, ao apelo regionalista juntava-se o inovador
impacto da expressdo feminina.*°

% MASSI, Augusto. Mébile para Adélia. In:___ Poesia reunida. Rio de Janeiro: Record, 2019. p.496
% SANT’ANNA, Affonso Romano de. Adélia: a mulher, o corpo e a poesia. In:___ PRADO, Adélia.
Poesia reunida. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 483-491.

40 MORICONI, Italo. Poética do Sublime e volta da poesia do sublime na poesia brasileira. In____
NASCIMENTO, E.; MATOS, C; PEDROSA, C. (Org.). Poesia Hoje. Niteréi: Eduff, 1998. p.21.
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Apesar de captar o arranjo argumentativo apresentado por Moriconi, na
citacdo acima, essa perspectiva é datada e pouco eficiente para o desenvolvimento
de discussdes referentes a poesia. Atribuir uma fungao “higiénica” a Cabral é algo,
no minimo, impensavel; e colocar em lugares opostos Adélia e Cabral é
minimamente estranho. Todavia, concordo que, embora Adélia ndo seja uma
pioneira pelo rigor do termo, ha pioneirismo no fato de uma mulher se langar a uma
atividade secularmente naturalizada como oficio masculino. Affonso Romano de
Sant'/Anna em artigo intitulado: Adélia ontem e hoje, publicado na edicdo 129 do
Jornal Rascunho, em janeiro de 2011, comenta:

“Se se levar em conta, que a autora é de uma regiao provinciana de um pais
com largo histérico patriarcal e que ela surge na cena cultural brasileira
(1976) quando no Pais se processava um contexto politico de extremo
reacionarismo, o aludido encontro de aspectos antitéticos ganha um
extraordinario desdobramento socioexistencial, que deve ser recebido como
ato politico e simbdlico da maior relevancia.”"

Citamos, a titulo de exemplo, Casamento*’, de Terra de Santa Cruz:

Ha mulheres que dizem:

Meu marido, se quiser pescar, pesque,

mas que limpe os peixes.

Eu ndo. A qualquer hora da noite me levanto,
ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar.

E td0 bom, s6 a gente sozinhos na cozinha,
de vez em quando os cotovelos se esbarram,
ele fala coisas como ‘este foi dificil’,

‘prateou no ar dando rabanadas’

e faz o gesto com a méo.

O siléncio de quando nos vimos a primeira vez
atravessa a cozinha como um rio profundo.
Por fim, os peixes na travessa,

vamos dormir.

Coisas prateadas espocam:

SOMOS NOivo e noiva.

Considerando que o século 20 foi um periodo fundamentalmente marcado por
contestagdes de ideologias conservadoras — principalmente as que plasmaram
variados tipos de convencdo —, pode-se ver na poesia de Adélia Prado um encontro
de fatores, em tese, mutuamente excludentes. O suporte discursivo, todo feito de

simplicidade e clareza, segue a linha modernista; a expressao feminina esta em

“ SANT'ANNA, Affonso Romano de. Adélia ontem e hoje. Rascunho, 2011. Disponivel em:
https://rascunho.com.br/colunistas/quase-diario/adelia-ontem-e-hoje/
42 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 188.
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pleno acordo com uma das mais importantes pautas contemporéneas do debate
politico e artistico; a religiosidade — com carater de credo especifico, dadas as suas
referéncias liturgicas e institucionais — tem relagao direta com as tradigdes que se
perpetuam de modo mais nitido em regides provincianas.

Sobre a relagao literaria existente entre Adélia Prado e o Modernismo,
Augusto Massi, no posfacio da obra Poesia reunida, publicada pela editora Record,

em 2019, faz uma observacgao pertinente:

Deste angulo - Massi fala de questdes abordadas pela poesia brasileira da
década de 1970, como o sonho, a politica, o erotismo -, Adélia também
representava um ultimo desdobramento do modernismo, cujas linhas de
forca convergem para a retomada do cotidiano, da oralidade, da cultura
popular e para o desejo de encurtar o caminho até o leitor, trazendo a
linguagem poética para o centro da vida.*®

Isso posto, observa-se que, dada a sua composi¢cdo, o aludido encontro
denota singularidade interessante, pois formula uma originalidade particular dentro
de um espaco ja marcado por uma espécie de originalidade geral. Marcos Pasche,

em artigo para o Jornal Rascunho aponta que:

[...] depois do Modernismo, o caminho que se colocou como esperavel para
a poesia foi o de afinamento as suas propostas e conquistas. O impacto do
Modernismo produziu uma interpretacdo de si mesmo e de suas
ramificagbes como forma unica de modernidade, e, a partir de seus
referenciais, os poetas associaveis a um tipo de tradicdo costumam ser
vistos — quando observados — como autores desimportantes, por
teoricamente carregarem em seus escritos itens formais e ideativos
inadequados para a expressao artistica do tempo presente.*

Em artigo intitulado: O qudo modernistas ainda somos?, publicado na Revista
Rascunho, edi¢cao 262 de fevereiro de 2022, Lindobergue Campos argumenta, em

linhas gerais que:

A literatura do século XX desenvolveu-se sob o imperativo da inovagao.
Postos diante de valores tradicionais que se estabeleceram por longos
séculos - 0os quais comegaram a ser enfrentados no século 19 -, os autores
do século 20 sentiram necessidade de escapar do que se havia consagrado
e de reinventar a literatura como interpretagdo do mundo. Para que isso
ocorresse, constatou-se a necessidade de fazer com que, primeiramente, a
literatura interpretasse a si mesma, para em seguida reivindicar espago para

4 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 497.
4 PASCHE, Marcos. Milagre dos pés descalgos. Rascunho, 2016. Disponivel em:
https://rascunho.com.br/ensaios-e-resenhas/milagre-de-pes-descalcos/
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falar do novo estado de coisas que cercava o homem contemporaneo de
entdo.*®

Jodo Cezar de Castro Rocha, em artigo intitulado: Manifestos e conteudo
latente: as vanguardas latino-americanas, publicada na edigdo 253 do Jornal

Rascunho, em maio de 2021, esclarece que:

Em sintonia com a ebulicdo das novas necessidades, os movimentos de
vanguarda foram o estouro da boiada responsavel pela sistematizacdo dos
passos a serem dados a partir daquele momento. Para eles, nada deveria
ser como antes, € a nova literatura tinha como atribuicao estrutural
reordenar suas verdades, tornando possiveis fatos e formas impensaveis
para a tradicdo. A beleza deveria conhecer e misturar-se a feiura, e com ela
substituir o par dos antagbnicos pelo dos amalgamados. Sem isso, a arte
estaria condenada ao divércio da marcha da humanidade.

O Brasil ndo esteve alheio ao processo. Bem ao contrario: a vetusta
assimilagao das tendéncias estéticas da Europa ganhou novo matiz, e entao
a cultura reconhecida como propria do Brasil ganhou lugar privilegiado no
palco das “belas artes”. Por aqui, além das inovagdes formais, Modernismo
e Concretismo impuseram-se a missao de produzir uma literatura nacional
de fato, nao necessariamente refrataria a conexdo com o exterior - 0 que se
reconhece como ingenuidade ou estreiteza reacionaria -, mas que gerasse
uma intervencgéo de dentro para fora, inserindo o Pais de modo decisivo no
rol das nagdes artisticamente emancipadas.

A cultura literdria que se consolidou definitivamente nos anos de 1950 e
desde entdo paira como dominante aprecia a confirmagdo ou o
desdobramento de 1922, e ndo hesita ao recusar o que se lhe afigura
passadista. Se essa cultura assim procede, € porque espera poéticas
originais, e dai se pode, em tese, entender como de originalidade o vasto
espacgo da poesia contemporanea.*®

Ora, diante do que foi posto — referimo-nos as citagcdes apresentadas —
verifica-se, em linhas gerais, que dentro deste espago, uma voz se faz ouvir,
entrelagcando elementos tanto internos quanto externos a ele. Esta voz, por assim
dizer, sugere uma revolugdo no pensamento, uma que nao se rende as estratégias
convencionais de sucesso ou a imposi¢cao de imagens e modelos. Ao fazer isso,
essa voz delineia uma forma distinta de originalidade, reimaginando um arcaismo
frequentemente considerado obsoleto: “Minhas fantasias erdéticas, sei agora,/ eram
fantasias de céu./ Eu pensava que sexo era a noite inteira/ e s6 de manhazinha os
corpos despediam-se./ Para mim veio muito tarde/ a revelagdo de que ndo somos

anjos”, diz-se em Trottoir'’ de Terra de Santa Cruz (1981).

4 CAMPOS, Lindoberg. O quao modernistas ainda somos?. Rascunho, 2022. Disponivel
em:https://rascunho.com.br/?s=tradi%C3%A7%C3%A30+liter%C3%A1ria+de+1922.

6 ROCHA, Jo3do Cezar de Castro. Manifestos e contetudo latente: as vanguardas
latino-americanas. Rascunho, 2022. Disponivel
em:https://rascunho.com.br/?s=tradi%C3%A7%C3%A30+liter%C3%A1ria+de+1922.

47 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 181.
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Destacando, ainda, aspectos ligados a produgao poética de 1970, Moriconi
ressalta outra marca importante desse periodo, a referéncia ao cotidiano. Ao pensar
na relagdo da poesia de Adélia Prado também com o cotidiano, pode-se identificar,

por um lado, algum dialogo com a produgéo desse periodo.

Do ponto de vista estético, o mais importante a ressaltar em prol da
elaboragao conceitual € a indissolubilidade entre a nocdo de poesia
marginal e um conceito de pratica textual como escrita da e de
circunstancia. A circunstancia histérica, cotidiana ou pessoal é tema e
modelo formal para o poema. No regime da rarefagdo, instaurado pela
hegemonia do poema curto, o verso de circunstancia se projeta como
anotacgao coloquial e casual do instante vivido. Simulacro do motor do acaso
na banalidade das horas. E total a descrenca em relagdo a grandes
projetos, comegando pelos literarios

Percebe-se, assim, que a poesia marginal procurava focar circunstancias
histéricas, ligadas ao cotidiano e a temas pessoais, pela via da causalidade e da
banalidade dos acontecimentos. Para Adélia Prado, entretanto, a ligagdo de seus
versos com o cotidiano passava por outro prisma, que se distanciava da postura
evidenciada no discurso dos poetas marginais. Nas palavras de Regina Zilberman:
“[...] as realidades do cotidiano, em Adélia Prado, s&o como uma superficie de onde
emergem percepgdes transcendentes.™® Ou, por outra via, a experiéncia de Adélia
se afirma em circunstancia diferente dos grandes centros urbanos, por exemplo. O
que parece nao interessar a critica literaria de entao.

italo Moriconi em Como e por que ler a poesia brasileira do século XX, amplia
a anadlise de alguns aspectos da poesia daquele momento. Para ele, ao final dos
anos 1960, inicio dos 1970, havia uma polarizacdo tedrica clara entre a estética
concretista e a tradigdo modernista, fortemente influenciadora para uma nova

geracao de poetas emergentes:

A presenca estimulante da cartilha concretista chegou a todos os lugares no
Brasil em que se procurava algo novo em poesia, em oposigao ao ‘oficial’
que aquela altura era o modernismo [...] Nao se tratava de ser contra o
modernismo, muitissimo pelo contrario. Drummond? Cabral? Matéria de
muito amor. Mas tratava-se de encontrar alguma coisa que fosse
iconoclastica e levasse para frente o que Drummond e Cabral pareciam ter
esgotado até o limite do sublime.** (MORICONI, 2002, p. 118).

48 ZILBERMAN, Regina. Poesia feminina em tempo de repressio. Signotica, v. 16, n. 1, p 143-169,
jan./jun. 2004. p. 152.

4 MORICONI, Italo. Como e por que ler poesia brasileira do século XX. Rio de Janeiro: Objetiva,
2002, p. 118.
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Adélia — que publicou seu primeiro livro somente aos 40 anos — se vincularia
a uma estética mais ligada ao modernismo, a discursividade lirica, de uma
expressao e forga incomum, capaz de marcar uma época de transicdo e superagao,
pois os anos 1980 se mostraram como um periodo de transi¢cao para uma nova fase
da poesia brasileira, que presenciou uma tendéncia forte de valorizagédo da tradugao
de autores canbnicos para os concretistas e outros lastros deixados pelos anos
1970. Quanto a esse periodo de transicdo pds-70, Moriconi aponta: “A década de
1980 foi muito de acumulo, de leituras de poetas estrangeiros, de superagédo do
canone tradutoério dos concretistas, de sobrevivéncias dos 1970, de culto a poesia de
Ana Cristina Cesar, Adélia Prado e Manoel de Barros”.*®

Para italo Moriconi, entdo, Adélia Prado estaria entre as maiores expressées
da poesia contemporéanea brasileira, e Bagagem estaria entre os melhores livros da
década de 70, ao lado do Poema sujo, de Ferreira Gullar, e da série de Boitempos
que Drummond publicou a partir de 1968.

Em sintese, Adélia Prado se constituiu junto a critica literaria sob variados
olhares analiticos. Sua poesia nasceu em pleno movimento da poesia marginal e de
poéticas vanguardistas com feigdes concretistas. Nao se identificando com nenhum
desses movimentos, embora mantivesse aproximagdes com alguns deles em
aspectos tematicos ou formais especificos, a poesia de Adélia apresentava
acentuados tragos do modernismo. No entanto, evidencia-se, como ja citado, certa
resisténcia da critica a sua obra, principalmente nos primeiros anos pés-Bagagem,
por apresentar um discurso feminino nao afinado com o feminismo de sua época,
além do aparente distanciamento das questdes politicas e sociais do periodo da
ditadura e da abertura politica, bem como a forte ligagdo de sua poesia com a
teologia catdlica.

Todavia, com o passar dos anos e a afirmacgao da dicgcao poética de Adélia
junto a parte dos criticos e também ao publico apreciador de poesia em geral, a obra
de Adélia Prado cresceu aos olhos da critica como um todo, e até mesmo os criticos
mais ligados a uma tendéncia de poesia mais concretista ndo deixam de reverenciar
seu trabalho poético. Esse reconhecimento se deu, ao nosso ver, principalmente, em

meio as discussdes de género, que colocaram em ascensao os discursos femininos,

% MORICONI, Italo. Como e por que ler poesia brasileira do século XX. Rio de Janeiro: Objetiva,
2002, p. 126..
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principalmente os que transitam em torno do erético, nuance muito presente na obra
de Adélia.

1.2. O quadrantal adeliano

Conforme exposto, constata-se que a poesia de Adélia Prado surge em um
periodo de feigdes contrastantes, dialogando com elas em pontos que lhe
interessam para sua producdo. Se por um lado seus versos sdo marcados por uma
dicgao herdeira do modernismo, com um tom de maior discursividade, por outro, sua
poesia se inscreve na pauta dos fortes balizamentos da poesia de 1970, como a
ligacdo com o cotidiano pelo viés de uma escrita feminina e erética.

Pode-se argumentar ainda que desde Bagagem (1976) até Miserere (2015), a
escrita poética de Adélia Prado preserva um padrao formal consistente, refletindo
sistematicamente sua percepcdo da realidade. Ao longo de seus oito livros
publicados até agora, sua linguagem se desenvolve sobre pilares que podem ser
identificados, entre outros, na intersecdo entre feminilidade, simplicidade,
religiosidade e memoria.

Esses elementos centrais de sua poética, que sustentam, em maior ou menor
grau, a profundidade e a originalidade de sua obra, merecem, nesta pesquisa, um
exame mais detalhado. A comecar pela feminilidade.

Tais caracteristicas femininas sado afirmadas ja no primeiro poema de

Bagagem, o muito referido Com licenga poética®’:

Quando nasci um anjo esbelto,

desses que tocam trombeta, anunciou:
vai carregar bandeira.

Cargo muito pesado pra mulher,

esta espécie ainda envergonhada.
Aceito os subterfugios que me cabem,
sem precisar mentir.

Nao sou tao feia que néo possa casar,
acho o Rio de Janeiro uma beleza e

ora sim, ora nao, creio em parto sem dor.
Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina.
Inauguro linhagens, fundo reinos

— dor ndo é amargura.

Minha tristeza nao tem pedigree,

% PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 17.



52

ja a minha vontade de alegria,

sua raiz vai ao meu mil avé.

Vai ser coxo na vida é maldigdo pra homem.
Mulher é desdobravel. Eu sou.

Dada a apresentagao desta poética, parece claro o propdsito de consolidar no
curso historico da poesia brasileira a presenca afirmativa da mulher — sendo essa
presenca afirmada pela propria mulher, sem delegagéo. A dualidade de originalidade
que permeia a poesia de Adélia Prado é claramente ilustrada neste poema: a
mencionada afirmacgéo, por sua carga tematica, € intrinsecamente inovadora. A
maneira como essa afirmacgao se realiza também é de natureza moderna, uma vez
que implica uma clara reescrita da primeira parte do renomado Poema das sete
faces, de Carlos Drummond de Andrade — também o poema inicial de seu primeiro
livro. Nesse aspecto, Adélia Prado dialoga de forma eficaz com os ideais
modernistas, recusando-se a assumir uma postura reverencial em relacdo ao
monumento cultural, chegando mesmo a paroédia-lo.

Associa-la a uma escrita feminina, no entanto, significa colocar os pés num
terreno igualmente pantanoso, que propde vertigens e contradi¢cdes. E o que discute,
por exemplo, Lucia Castello Branco, no livro O que ¢é escrita feminina.

Em linhas gerais, segundo Branco, uma escrita feminina esta para além de se
colocar um sexo na escrita. Poetas mulheres e poetas homens podem trazer marcas
dessa escrita em seus textos. A propria autora adverte nas primeiras paginas de seu

livro:

As coisas certamente se complicardo um pouco, quando se afirma que a
proposta desse texto ndo é atribuir uma categorizagdo sexual a escrita, ou
seja, nao se trata aqui de uma pesquisa acerca da fisiologia do texto ou, pior
ainda, de uma pesquisa que, a partir do texto, procure revelar aspectos
relativos a fisiologia (ou a uma certa inclinagédo psiquica) de seu autor.5?

“Curioso é observar que algumas autoras nao defendem a existéncia de uma
escrita feminina™3, aponta Lucia Castello Branco. Ela cita nominalmente Lya Luft e

Adélia Prado, que teriam sinalizado isso em entrevistas e depoimentos®.

%2 BRANCO, Lucia Castello. O que é escrita feminina? S&o Paulo: Brasiliense, 1991. p. 11

% BRANCO, Lucia Castello. O que é escrita feminina? Sao Paulo: Brasiliense, 1991. p. 15.

% Por exemplo, a entrevista de Adélia Prado para o Cadernos de Literatura Brasileira do Instituto
Moreira Salles, quando perguntada sobre seu modo poético, feminino, religioso e erotico.
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Para Lucia Castello Branco isso parece indicar uma heranga das primeiras
fases do feminismo, em que para se igualar ao sexo masculino em reconhecimento,
negavam-se as diferengas, na expectativa de se reivindicar igualdade de
oportunidades sociais. Talvez seja isso que esteja subjacente a negacado que Adélia
faz de uma critica eminentemente feminina em seus depoimentos, uma vez que ela
mesma enfrentou grandes desafios para dar voz ao seu trabalho literario.

Em Adélia, o "sim" ao feminino indica que nem toda tradicido merece ser
rejeitada, e que dentro dela residem belezas que ndo sdo necessariamente
incompativeis com as demandas da contemporaneidade. A reflexdo critica e a
argumentagao solida, portanto, engendram a ressignificagdo — e sdo igualmente
ressignificadas —, enquanto a licenga poética se transforma em uma entrada triunfal
do género feminino: "Quando nasci um anjo esbelto,/ desses que tocam trombeta,
anunciou:/ (...)/ Vai ser coxo na vida é maldicdo pra homem./ Mulher é desdobravel.
Eu sou".

A poesia de Adélia Prado dispbée, como percebido, de uma dicgao
inovadoramente feminina, de um tom, um ritmo e uma respiragao proprios. Ao
referirmos ao tom, a dicgéo, a respiragao, apetencemos apontar para algo além dos
géneros eleitos por Adélia Prado - memorialistico e/ou autobiografico - que, em
maior ou menor grau, termina por distinguir sua escrita.

A diccado feminina em Adélia, de uma maneira ou de outra, incorpora uma
dupla articulagdo estabelecida pelo signo feminino — em intersegdo com o signo
mulher, e sem oposi¢gdo ao signo masculino (e por analogia ao signo homem) —,
que, ao que parece, permite a exploragdo de complexos desdobramentos — mulher
€ desdobravel, ja dizia a poeta — acerca de sua escrita, de sua inovadora dicgao.
Nao se trata exatamente de uma relacdo de oposicdo ou de complementaridade.

Isso implica que, embora os conceitos de feminino e masculino ndo se
confundam com os de mulher e homem, eles, em determinado momento, se
intersectam, pois € diante de seu corpo sem pénis que a poeta reagira desta ou
daquela maneira, e essa escolha determinara seu percurso — bem-sucedido, em
seu caso — em direcdo a feminilidade.

Como essas questdes se relacionam a escrita de Adélia Prado? De maneira
fundamental, pode-se dizer. Essas indagagdes apontam para o fato de que a
inovadora diccdo de Adélia Prado ndo é exatamente a escrita das mulheres. Sua

dicgdo atua como um tipo de paradigma. Embora diferente da diccdo masculina, as
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vezes tangencia o paradigma, as vezes se confunde com ele e, mais
frequentemente, se ofusca, ndo permitindo que seja vista claramente sob as luzes
do paradigma.

O que se pretende sugerir € certamente ambiguo e inquietante. Ancorados na
tese de Lucia Castelo Branco sobre a escrita feminina®®, sugere-se que, na dicgao
feminina de Adélia Prado, o feminino ndo é a mulher, mas mantém uma relacdo com
ela. Sugere-se que o feminino é o nao-masculino, mas nao se opde a ele.

Evaldo Balbino em artigo intitulado: Entre a santidade e a loucura: o
desdobramento da mulher na bagagem poética de Adélia Prado®, ao dissertar sobre
a questao do feminino em Adélia Prado, argumenta, em linhas gerais que, a poeta
nos apresenta uma figura feminina que, por vezes, abraca a tradicdo masculina, seja
ela literaria ou religiosa, e em outros momentos se distancia dela, criando uma
identidade que € ao mesmo tempo subversiva e conciliadora. Ha em sua obra um
movimento constante entre a conformidade e a rebeldia, onde a mulher, em um
instante, assume o papel do “anjo do lar” — uma figura serena e resignada, que
espera passivamente pelo amor ou se submete ao siléncio de um destino que lhe
escapa —, e, em outro, surge como uma figura unica e autbnoma, que se entrega
plenamente as suas sensacgdes e desejos, recusando a postura passiva da espera.

Esse duplo movimento, essa danga entre aceitagdo e negagdo, cria um
discurso poético que € simultaneamente otimista e pessimista. A alternancia dessas
posturas, ou mesmo sua coexisténcia, ndo deve ser vista como uma contradi¢ao,
mas como um reflexo da complexidade inerente a experiéncia feminina. Prado nao
oferece respostas faceis; ao contrario, ela desafia o leitor a abragar a multiplicidade
e a ambiguidade, a compreender que a mulher em sua poesia €, em Uultima
instancia, um ser em transito, que nao se deixa aprisionar por roétulos ou
esteredtipos.

Adélia Prado ndo apenas celebra a mulher em suas muitas facetas, mas
também expde a fragilidade das narrativas tradicionais que tentam definir o feminino
de forma simplista. Sua poesia € uma afirmacdo poderosa de que o feminino €,
antes de tudo, um campo de possibilidades infinitas, onde a santidade e a loucura

nao sao polos opostos, mas partes de um todo maior que desafia qualquer tentativa

% BRANCO, Lucia Castelo. O que é escrita feminina. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1991. p. 10-81.
% SILVA, Evaldo Balbino da. Entre a santidade e a loucura: o desdobramento da mulher na
bagagem poética de Adélia Prado. Belo Horizonte, v. 6, p. 181-186, ago. 2003.
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de categorizagdo. Em dultima andlise, Prado nos convida a repensar ndo so a
representacdo da mulher na literatura, mas também a propria natureza da

identidade, que se revela multipla, dindmica e em constante transformacao.

1.3. O cotidiano na poesia de Adélia Prado

Na fortuna critica de Adélia Prado, predominantemente refletida em teses e
dissertagbes®’, dois elementos emergem de maneira proeminente: o memorialismo
poético e a transfiguracdo poética do cotidiano, tematicas que se avolumam de
modo proeminente em suas obras iniciais — Bagagem (1976) e O coragcdo
disparado (1978) — para, em seguida, se disseminarem de modo diluido ao longo

de uma vasta produg¢ao que abarca ja quinze obras, entre prosa e poesia.

Sobre a presenca desse universo intimo e cotidiano, afirma Fatima Ali: “Um
dos aspectos mais evidentes da poesia de Adélia Prado é o seu tom
despudoradamente intimo; a poesia de Adélia é toda voltada para a intimidade: a
intimidade da vida interiorana, a intimidade da casa, da familia, do corpo e,
sobretudo, a intimidade relacionada a vida e as coisas dessa mulher a quem a poeta
da voz em toda obra”™®.

Para Suzi Sperber: “o ponto de partida da poesia de Adélia Prado é a palavra
comum, assim como o trampolim para a transcendéncia € a mesquinhez da vida
humana. O que é mais mesquinho que o préprio cotidiano, ou o quotidiano da
mulher?”.

Nesse contexto, o segundo principio fundamental da poética de Adélia a ser
destacado é a simplicidade/cotidiano, e no livro Bagagem, encontramos solo fertil de

exemplos. Apontamos, Grande desejo®°, segundo poema do volume:

Nao sou matrona, mae dos Gracos, Cornélia,
sou € mulher do povo, mée de filhos, Adélia.
Faco comida e como.

5 No apéndice desta pesquisa esta disponibilizado um laconico levantamento sobre a fortuna critica
de Adélia Prado, onde é apontado, em maior ou menor grau, quais tematicas predominam nos
estudos sobre a obra de Adélia Prado.

%8 ALI, F.Um pais de memoria e sentimento: alguns temas na poesia de Adélia Prado. 2012.
93 p. Dissertacao (Mestrado)-Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2012.

% SPERBER, S. F. Adélia Prado: a poesia como ascese. Lusorama. Zeitschrift fir
Lusitanistik, Frankfurt am Main, ano XII, n. 31, p. 38-50, 1996.

8 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 17.
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Aos domingos bato 0 0sso no prato pra chamar o cachorro
e atiro os restos. Quando doéi, grito ai,
quando € bom, fico bruta,
as sensibilidades sem governo.
Mas tenho meus prantos,
claridades atras de meu estbmago humilde
e fortissima voz para canticos de festa.
Quando escrever o livro com 0 meu nome
€ 0 nome que eu vou pér nele, vou com ele a uma igreja,
a uma lapide, a um descampado,
para chorar, chorar, e chorar,
requintada e esquisita como uma dama.
Muito abertamente, a voz lirica evidencia que no poema fala uma mulher de
carne e 0Sso — e que da 0sso a seu cachorro —, pelo que essa voz lirica se emite
indistintamente da voz concreta: “sou € mulher do povo, méae de filhos, Adélia”. Nas

palavras de Marcos Pasche, ao analisar o poema Grande desejo:

A imagem que a mulher em questdo constroi de si mesma contrasta
radicalmente com a imagem (romantica e ainda muito corrente) que se tem
dos que escrevem poesia, via de regra imaginados como seres excéntricos
ou misteriosos. Essa imagem cotidiana alastra-se por toda a obra de Adélia,
porque, citamos mais uma vez, ela tem ligacbes ideoldégicas com o
Modernismo, e também porque, citamos novamente, ela se estende para
onde os modernistas ndo chegaram, dando, assim, sua nota pessoal a
poesia brasileira.®’

Contudo, em Grande desejo, tal complexidade nado se revela isenta de
nuances, pois o desfecho do poema sugere precisamente o oposto, uma qualidade
"requintada e esquisita como uma dama". Entretanto, a conjuncdo de adversidades
nao se esgota nem se esvai, pois a afirmacéo € comparativa e ndo descreve uma
caracteristica fixa da personalidade — ela estara, em algum momento, refinada e
peculiar como uma dama, porque sua natureza nao € normalmente refinada e
peculiar como uma dama. Além disso, o estado em questao é considerado apenas
para um momento excepcional — que, alias, confirma a regra —, e a consequéncia
do feito excepcional so6 ressalta que a simplicidade € uma caracteristica intrinseca
da vida dessa mulher comum.

Seria comum que poetas contemporaneos, ao langarem seus livros,
buscassem espacos propicios para praticas de conexao metafisica, como uma

igreja, e ali derramassem lagrimas em abundéancia, em provavel comogéo e

6" PASCHE, Marcos. Milagre dos pés descalgos. Rascunho, 2016. Disponivel em:
https://rascunho.com.br/ensaios-e-resenhas/milagre-de-pes-descalcos/
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gratiddo? Ao que nos parece, ndo. A cultura contemporanea, ao que tudo indica, ndo
abraca a ideia de devocgao a entidades supostamente superiores aos humanos, o
que, por sua vez, reforca a simplicidade fundamental da obra de Adélia Prado —
nesse movimento, esta a valorizacdo da poesia como uma forma de pensamento
autbnomo e sua interacdo com a sociedade — pois ndo se pode entender Adélia
Prado sem essa devogdo. Aqueles que fazem tais projegdes — levar o livro
publicado a um local de recolhimento e ali permanecer em prantos — sugerem, por
suposicao — pois o0 poema nao utiliza referéncias religiosas inquestionaveis, embora
isso seja comum na poética em questdo —, que acreditam ndo serem capazes de
feitos extraordinarios — ou mesmo ordinarios — sem uma intervencao que
transcende a condigdo humana: "De vez em quando Deus me tira a poesia./ Olho
pedra, vejo pedra mesmo./ O mundo, cheio de departamentos,/ ndo é a bola bonita
caminhando solta no espacgo./ Eu fico feia, olhando espelhos com provocacéo,/
batendo a escova com forga nos cabelos,/ sujeita a crenga com pressagios./ Viro
péssima crista", diz parte de Paixdo®, do volume O coragéo disparado.

Articulou-se muito, como precedentemente mencionado, no decorrer do
movimento critico-literario, sobre a tematica do cotidiano em Adélia Prado. No
entanto, sem estabelecer uma relagdo congruente com a produgéo tipica da poesia
do cotidiano, como aquela produzida nos anos 70, periodo de estreia de Adélia
Prado. Ana Lucia Moret em sua tese intitulada: Tradicdo e modernidade na obra de

Adélia Prado, esclarece que:

[...] ndo é pertinente associa-la a tal tradigdo pois Adélia Prado utiliza o
cotidiano dentro de uma perspectiva ética da humildade, embora tratando
essa matéria prosaica em uma perspectiva de elevagao e misticismo e com
uma linguagem que nao se rende ao despojamento como pode parecer a
primeira vista. O ponto central da poética adeliana parece ser exatamente o
contraste: as reflexdes mais profundas sobre a alma e o destino humano,
sobre a natureza da poesia e do divino despontam dessa matéria corriqueira
e cotidiana. E mais do que isso, despontam de um cotidiano especifico: o de
pequenas comunidades, espago onde se cruzam os habitos do campo e os
da cidade. Tudo isso, sem duavida, produziu um impacto por ocasiao de sua
estréia, mas hoje é necessario nuancar essa visdo, uma vez que em suas
ultimas producbes este cendrio do cotidiano ja ndo se apresenta com a
mesma nitidez do inicio”. (MORET, 1993, p.163)

52 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 146.

% MORET, Ana Lucia. Tradigdo e modernidade na obra de Adélia Prado. 1993. 174f. Dissertagdo
(Mestrado em Estudos da Linguagem) - Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 1993.
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Com as perspectivas que o passar do tempo nos permite, podemos afirmar
que os posicionamentos firmes atribuidos pela critica a escritora, seja em relagcéo a
visdo masculina do mundo, a sexualidade feminina, a génese do poético, entre
outros, nao representam posicionamentos ja definitivamente resolvidos. Pelo
contrario, sdo parte de um continuo processo de afirmacéo. Adélia Prado nao se
revela tado resolvida quanto ela propria pode aparentar ou quanto a critica deseja
enfatizar. E precisamente por essa ambiguidade que sua producdo se torna
instigante. Segundo Ana Lucia Moret: “porque ela cava contradicdes, acentua
tensdes e explora possibilidades.”

A simples classificagdo de literatura do cotidiano, como abordado no inicio,
igualmente ndo pode ser atribuida a produgdo adeliana porque esta ndo se baseia
na exploragao dos pequenos-nadas para recuperar uma relagdo mais harmonica do
homem com o mundo, ndo advém de uma sensagao de vazio da existéncia, mas sim
obedece a um principio ético cristdo da valorizagdo do pequeno e do insignificante
como uma forma de salvacgao, € o que elucida, em linhas gerais, Ana Lucia Moret.
Em outras palavras: “‘um procedimento que se apresenta como moderno, na

verdade, esta calcado numa tradigdo milenar.”®

1.4. A poética do sagrado e a trama da memoéria

A simplicidade, fortalecida pela inclusdo de elementos da fé, abre caminho
para a exploragéo do terceiro dos quatro aspectos essenciais da composigao poética
de Adélia Prado: a religiosidade.

A poesia de Adélia Prado é profundamente enraizada no catolicismo,
refletindo sua natureza liturgica. Em Bagagem, encontramos, entre outros, dois
textos que exemplificam claramente essa caracteristica: o primeiro é Saudagao® —
“‘Ave, Marial/ Ave, carne florescida em Jesus./ Ave, siléncio radioso,/ urdidura de

paciéncia,/ onde Deus fez seu amor inteligivel!”; o segundo € Um salmo®’:

5 MORET, Ana Lucia. Tradigido e modernidade na obra de Adélia Prado. 1993. 174f. Dissertagdo
(Mestrado em Estudos da Linguagem) - Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 1993. p.164.

% MORET, Ana Lucia. Tradigido e modernidade na obra de Adélia Prado. 1993. 174f. Dissertagéo
(Mestrado em Estudos da Linguagem) - Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 1993. p. 166.

% PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 23.

5 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 31.
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Tudo que existe louvara.

Quem tocar vai louvar,

quem cantar vai louvar,

0 que pegar a ponta de sua saia
e fizer uma pirueta, vai louvar.
Os meninos, os cachorros,

os gatos desesquivados,

os ressuscitados,

0 que sob o céu mover e andar
vai seguir e louvar.

O abano de um rabo, um miado,
uma méo levantada, louvaréo.
Esperai a deflagragéo da alegria.
A nossa alma deseja,

0 NOSSO COorpo anseia

0 movimento pleno:

cantar e dancar TE-DEUM.

Em Adélia Prado, a religido transcende a originalidade e adentra o dominio do
comum, enquanto a simplicidade, nos exemplos analisados, degenera em
simplismo. A recorréncia de textos religiosos que, seguindo o caminho inaugurado
por "Saudacao", parecem desprovidos de qualquer interesse além do louvor, e que,
conforme "Um salmo", sugerem uma mera expressado de fé, parece contraditoria
com uma voz poética composta por elementos libertarios. Sem desconsiderar as
idiossincrasias, essa contradicao se torna aparente na medida em que a submissao
dogmatica € retratada de maneira habitual e até mesmo jubilosa. Nos momentos em
que a alegria ndo se manifesta, em seu lugar surge um descontentamento
superficial, que nao se desenvolve como um questionamento estrutural e se
assemelha muito a um cliché religioso. Isto se verifica, por exemplo, no seguinte

fragmento de O bom pastor, do livro O pelicano (1987)°:

]

Tudo me esta vedado,

nao ha lugar para mim,

parece que Deus me bate,
parece que me recusa,

pedir auxilio é pecar,

nao pedir € loucura,

€ consentir no auxilio do Diabo.

% PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 250.
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O quarto fundamento da quadratura adeliana — registrada nesta pesquisa —,
refere-se ao memorialismo. Angélica Soares, por exemplo, chama a atengao para a
autoconsciéncia “da memodria como promotora de um modo fugidio de
experienciagdo, que é inalienavel da existéncia humana®®. Ubirajara Moreira fala de
uma verdadeira “poética da casa”, onde o espaco domeéstico, naturalizado como
feminino e posto em oposicédo depreciativa ao espaco publico, masculino, sera locus
privilegiado pela poeta, pois ali se gestam e “se guardam as lembrancgas de objetos
e situacdes que marcaram profundamente o sujeito lirico em suas vivéncias afetivas
e espirituais™®.

Margarida Salomao, em prefacio ao primeiro livro de Adélia, desnudara a
coluna vertical que sustenta sua poesia fazendo notar que ai “o canto de plena
louvacdo a vida se interrompe na consideracdo do absurdo da morte”, mas a
meditacdo sobre a finitude - ndo apenas do corpo, mas também da memodria do
vivido - vai encontrar no rememorar poético o fundamento e a substancia que
garante “0 mundo/ da corrosdo do tempo” e pode “o proprio tempo burlar”’.

Através das referéncias mencionadas, percebe-se que a convergéncia entre o
memorialismo poético e a representagao do cotidiano doméstico, com uma voz lirica
feminina de “tom intimo” e depurado, € uma caracteristica distintiva notavel na
poesia de Adélia Prado. Essa expressao autoral se estende como uma demarcagao
e afirmacgado de uma dicgao singular, cujas principais caracteristicas, podemos dispor
como sendo: a) a filiagdo a uma tradigdo moderna e modernista de poetas que
pensam em estar no mundo como nao-lugar e, ao mesmo tempo, a afirmacéo de
marcas de um lirismo plasticamente desdobravel; b) a localizagdo do discurso
poético em uma espacialidade doméstica e feminina, assumida de forma
surpreendentemente afirmativa; e c¢) a assungdo de um ethos religioso que tem
como principal caracteristica a vivéncia do corpo e da matéria como espacos abertos
para a experiéncia mistico-epifanica.

O Memorialismo adeliano se articula com a autoafirmagcdo de uma dicgao
feminina, prosaica e mistico-erdtica, a titulo de exemplo, destacamos o poema O

vestido’?, de Bagagem:

% SOARES, A. A natureza imaginativa da meméria: Cecilia Meireles e Adélia Prado.
Ipotesi Juiz de Fora, v. 7, n. 13, p. 165-176, jan./jun. 2011.

" MOREIRA, U. A. Uma poética da casa. Uniletras, v. 22, n. 1, p. 81-104, dez. 2000.
"PRADO, A. Poesia reunida. Sao Paulo: Arx, 1991. p. 512.

2 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 79.
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No armario do meu quarto escondo de tempo e traga
meu vestido estampado em fundo preto.

E de seda macia desenhada em campanulas vermelhas
a ponta de longas hastes delicadas.

Eu quis com paixao e o vesti como um rito,

meu vestido de amante.

Ficou meu cheiro nele, meu sonho, meu corpo ido

E s6 toca-lo, volatiza-se a memoéria guardada:

eu estou no cinema e deixo que segurem minha méao.
De tempo e traga meu vestido me guarda.

Aqui estao todos os elementos que destacamos como parte do memorialismo
adeliano: o apelo sensorial e imagético; a percepcdo da memdria como uma
poténcia espontanea, plastica, viva e afetiva, capaz de presentificar o que foi vivido
como significativo e pleno; o lirismo feminino, erotizado; a representagdo do
cotidiano doméstico como lécus onde a epifania se da.

Nas palavras de Angélica Soares em artigo sobre a espacializagao do tempo
no memorialismo poético de Cecilia Meireles, Adélia Prado e Renata Pallottini: “a
memoria deixa de ser o resguardo avarento de afetos ameagados por tempo e traga
para se tornar possibilidade de autopreservagao identitaria”’®. Tocar a seda macia do
vestido torna-se gesto ritualistico, e por isso religioso, que traz a vida aquilo que de
outra forma se perderia na voragem dos dias; o presente se atualiza e se reconstroi
com a memoria do vivido; e o sujeito lirico continua a viagem empreendida em roda
de si.

O que queremos sugerir € que, ao que parece, Adélia tenha preferido
escrever memorias n&o tanto porque as memorias Ihe convenham pelo que elas tém
a dizer, mas sobretudo pelo modo como elas dizem o que tém a dizer.

Muito do que se observa e se aponta acerca do memorialismo adeliano
relaciona-se, em linhas gerais, ao carater nostalgico, ao retorno ao passado que ela
busca efetuar, a tentativa de resgatar o vivido, a experiéncia original — ou prépria
origem —, que residiria na base do fundamento memorialistico adeliano. No entanto,

sera esse o verdadeiro movimento de sua poesia?

3 SOARES, Angélica. A espacializagido do tempo no memorialismo poético de Cecilia Meireles,
Adélia Prado e Renata Pallottini. Uniletras, Ponta Grossa, v. 33, n. 1, p. 29-41, jan./jun. 2011.
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Ocorre que, conforme, entre outras coisas, pretende-se apontar nesta
pesquisa, mais do que celebrar, lamentar ou empreender o resgate ao o que se foi,
sua obra tece um espacgo singular, onde as imagens do passado nao apenas
revivem, mas se entrelagam com as demandas e urgéncias do presente, gerando

uma tensao criativa, ao mesmo tempo critica e profundamente renovadora.

1.5. O Movimento da palavra: fanopeia, melopeia e logopeia em Adélia Prado

No vasto territorio da literatura brasileira, Adélia Prado se distingue como uma
forca singular, cujo poder reside na capacidade de amalgamar elementos
aparentemente dispares em uma poética que desafia classificacbes simplistas. O
quadrante formado pela feminilidade, simplicidade, religiosidade e memoria,
identificado neste estudo como central a pratica poética de Prado, €, de fato, o
alicerce sobre o qual, em maior ou menor grau, sua obra se ergue. Contudo, o que
emerge desse quadrante ndo € uma combinagdo estatica, mas um movimento
dindmico, onde as sobrevivéncias—herangas culturais, tradigdes literarias e
espirituais—se encontram em constante interacdo, produzindo uma obra que é ao
mesmo tempo nova e enraizada em um legado complexo.

A forca de Adélia Prado reside precisamente nessa capacidade de transmutar
sobrevivéncias, de unir em sua poesia o coloquialismo, a linguagem regional e
materiais aparentemente n&o literarios, para abordar temas que transcendem o
mundano. Seu trabalho evoca uma mistica que dialoga tanto com os misticos
espanhdis quanto com Sio Francisco e Manuel Bandeira, mas sem se submeter a
uma simples imitagdo ou adesao. Prado se apropria dessas tradi¢cdes, alterando-as,
reinterpretando-as, e, em ultima instancia, superando-as ao criar algo inteiramente
Nnovo.

Esse processo de amalgamento e transformacdo permite que a obra de
Adélia Prado seja ao mesmo tempo intima e universal. A memoria, por exemplo, em
sua poesia, é tratada como um elemento que, embora enraizado na experiéncia
individual, ganha uma dimensao coletiva, transcendendo o tempo e o espaco. Da
mesma forma, sua feminilidade nao se encaixa facilmente nos moldes do feminismo
convencional; Prado constréi uma visdo de mulher que, embora tradicional, desafia e
enriquece as concepcgoes predominantes, recusando-se a ser confinada a uma Unica

narrativa.
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Adélia Prado, portanto, n&o se deixa aprisionar por categorias como literatura
do cotidiano, feminismo ou regionalismo. Sua escrita transcende essas fronteiras,
justamente porque, mesmo ao tratar do dia a dia, busca sempre uma perspectiva de
transcendéncia. Sua concepg¢ao de feminino, enquanto doadora, e sua abordagem
do regionalismo, que flutua entre o campo e a pequena cidade interiorana,
evidenciam uma complexidade que desafia rétulos faceis. Em vez de explorar os
tons locais com o viés tipico do regionalismo, Prado incorpora um elemento mistico
e memorialistico que desloca essa exploragdo para uma outra esfera, mais intima e,
ao mesmo tempo, mais universal.

O estilo de Adélia Prado, caracterizado pelo acumulo e pela sobreposi¢ao de
sobrevivéncias, reflete essa complexidade. Nao é uma linguagem simples, apesar
de sua ética de simplicidade; € uma linguagem rica, densa, onde as sobrevivéncias
alteram-se mutuamente e se enriquecem com novos elementos. A singularidade da
poesia de Prado, portanto, ndo reside apenas na tematica, mas na maneira como
essas multiplas influéncias se entrelagam e se transformam em algo inclassificavel,
uma poética unica que desafia as fronteiras da critica literaria e se afirma como uma
voz poderosa e inconfundivel na literatura latino-americana.

Adélia Prado, em sua obra, evoca uma poética que transborda os limites da
simplicidade aparente para adentrar territérios onde a religiosidade, a memoria e a
feminilidade se entrelacam em wuma dangca complexa de significados e
sobrevivéncias. Esta tessitura poética, onde elementos como o coloquialismo e a
linguagem regionalizada, por exemplo, coexistem com temas elevados, permite que
sua produgao seja vista ndo apenas como um amalgamento de herangas, mas como
uma uma espécie de “recriacao” que desafia categorizagdes simplistas. Ou seja, a
palavra, mais do que um simples veiculo de significado, em Adélia Prado, assume o
papel de uma entidade com peso e presenca proprios. Antes mesmo de
conseguirmos imaginar aquilo que um poema diz ou mesmo entendé-lo, temos a
impressao de senti-lo.

O que desencadeia essa impressao inicial? E como ela se transforma em uma
compreensao mais profunda do conteudo do poema? Ezra Pound, em seu livro ABC
da Literatura™, atribui essa experiéncia aos trés elementos fundamentais presentes

na composicao poética: melopeia, fanopeia e logopeia.

“ POUND, Ezra. O ABC da literatura. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.
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A melopeia refere-se a propriedade ritmica, musical e sonora do poema. Esta
dimensao sonora ndo apenas agrada aos ouvidos, mas também pode comunicar
significado através dos proprios fonemas. A melopeia pode manifestar-se por meio
de rimas, cadéncias, pontuagdes, técnicas de versificacdo, escolhas de palavras e
fonemas, além de enjambements, entre outros recursos.

Fanopeia, conforme definido por Pound, é "a projecdo de imagens sobre a
retina da imaginacao". Em termos mais simples, trata-se da capacidade do poema
de criar imagens vividas na mente do leitor. Um poema se torna eficaz quando
consegue evocar objetos, cenarios, pessoas e movimentos de forma palpavel. A
fanopeia utiliza recursos como coloraturas, similes e metaforas, que sao ferramentas
essenciais para a criagao de imagens e figuras de linguagem que atribuem forma e
vivacidade a poesia. Nesse sentido, o poeta € um pintor que, com palavras, concebe
quadros vivos, telas em movimento através dos versos, como observa Maria Luiza
Ramos em Fenomenologia da Obra Literaria”®, ao discutir a dimensdo visual e
plastica da poesia.

A logopeia, por sua vez, é descrita por Pound como “todo fluxo intelectivo que
transcende o campo da imagem sonora e visual’. Ela é a unidade que conecta a
imagem sonora e a cadéncia ritmica dentro do poema, criando um fio condutor
intelectivo que une som e ritmo em uma pulsagdo psicolégica. A logopeia € uma
“dancga do intelecto entre as palavras”, um conceito que Laforgue’ descreve como
um trabalho no dominio especifico das manifestagdes verbais, que nao se limita a
musica ou a plastica, mas que, ao contrario, amplia as possibilidades interpretativas
da obra literaria.

Assim, a busca pelo sentido de uma obra literaria, aponta Ramos, nao se
limita a uma hermenéutica normativa ou a um método rigido, mas envolve a
construcéo de significado com base tanto nos elementos intrinsecos do texto quanto
nos dados histéricos que o contextualizam. A compreensao da obra literaria passa
por um entendimento da “presencga”, que € histérica e necessariamente referida a
fatos e experiéncias concretas. Ramos sugere que, para que uma imagem

metaférica seja eficaz, deve haver tanto afinidade quanto divergéncia entre os

> RAMOS, Maria Luiza. Fenomenologia da obra literaria. 4°ed. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2011.

78 Jules Laforgue foi um poeta inovador e romancista de idioma francés, muitas vezes tratado como
um poeta simbolista. Criticos e comentaristas da sua obra também tém defendido uma influéncia do
Impressionismo na sua poesia.
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elementos comparados. A metafora, em qualquer manifestacdo, envolve uma
associagao paradigmatica que amplia o potencial estético da obra.

Além disso, Ramos argumenta, em linhas gerais, que as qualidades
metafisicas que emergem de uma obra literaria ndo podem ser provocadas
artificialmente, mas nos arrebatam e subjugam, proporcionando uma elevagao
momentanea da nossa percepcao cotidiana. A arte, em sua capacidade de revelar
essas qualidades, oferece uma contemplagao pacifica do absoluto, uma experiéncia
que é esteticamente modificada pela obra literaria. Essa experiéncia permite que, ao
atuarem de maneira polifbnica, os diversos estratos constitutivos da obra revelem
suas qualidades metafisicas, transcendendo a mera representacdo da realidade
exterior para alcangar um nivel de profundidade que ressoa com o leitor em termos
absolutos.

italo Moriconi, ao destacar Adélia Prado como uma das maiores vozes da
poesia contemporanea brasileira — conforme apontado anteriormente — sublinha o
impacto e a relevancia de sua obra. Ocorre que, muito desse destaque se da pelo
fato de que, em linhas gerais, Adélia maneja com maestria figuras de linguagem
como metaforas, metonimias e sinestesias para pensar de forma mais concisa e
criativa, algo constatavel em Explicagcdo de poesia sem ninguém pedir’’, estupendo
poema de Bagagem (1976): “Um trem de ferro € uma coisa mecanica,/ mas
atravessa a noite, a madrugada, o dia,/ atravessou minha vida,/ virou sé sentimento”.

A complexidade da poética adeliana, que surge, entre outras coisas, de um
acumulo de sobrevivéncias, encontra paralelo nas discussdes fenomenolégicas
sobre a obra literaria como um espaco de polifonia de significados. A
heterogeneidade de versos e ritmos em sua obra reflete essa riqueza de estratos,
onde cada camada de sentido se sobrepde e se entrelaca, criando uma tapecaria
verbal que ressoa em multiplos registros. A fenomenologia literaria, ao enfatizar a
importancia da palavra como coisa, como entidade com existéncia propria, ajuda a
esclarecer como Adélia Prado manipula esses registros para criar uma obra que é
ao mesmo tempo profundamente enraizada em tradicbes especificas e radicalmente
original em sua expressao.

A obra de Adélia Prado revela-se um exemplo magistral de como a poesia
pode transcender as limitagdes de género, regionalismo ou tradigdo. Sua linguagem,

aparentemente simples, esconde uma complexidade que sé se torna evidente

7 PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019. p. 40.
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quando se reconhece o jogo de sobrevivéncias que a autora realiza. Este jogo ndo &
apenas uma adesao a tradicbes passadas, mas uma recriacdo continua que desafia
o leitor a enxergar além do visivel, a sentir a palavra em sua materialidade, a

contemplar a poesia em seu climax metafisico.
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2. Mébiles: uma revisao tedrica sobre as sobrevivéncias em Aby Warburg

Conforme discutido no capitulo anterior desta pesquisa, em linhas gerais, o
quadrante tematico de Adélia Prado — feminilidade, simplicidade, religiosidade e
memoria — ndo deve ser visto como um conjunto fixo de categorias, mas como um
campo dindmico onde as sobrevivéncias operam de maneira complexa e
multifacetada. E precisamente nesse entrecruzamento de influéncias que a poeta
constr6i uma obra que, embora enraizada em tradicdes locais e pessoais,
transcende essas fronteiras para atingir uma universalidade que dialoga com as
grandes questbes da existéncia humana. Esse processo de amalgamento e
transformacao de sobrevivéncias é central para a compreensao do poder literario de
Prado.

Adélia Prado, em sua pratica poética, demonstra uma habilidade unica, como
discutido anteriormente, de transformar materiais aparentemente banais em
elementos de alta carga simbdlica. Sua linguagem, embora imbuida de simplicidade,
carrega uma densidade que reflete a complexidade das herangas com as quais
dialoga. A memodria, em sua obra, ndo € meramente um retorno nostalgico ao
passado, mas um campo de batalha onde as lembrangcas sdo continuamente
reinterpretadas e recontextualizadas, conferindo a sua poesia uma qualidade ao
mesmo tempo intima e universal.

Na obra de Prado, a memoria se estrutura, sobretudo, na intersecéo entre o
sagrado, o feminino e o cotidiano, evocando uma continuidade e uma reafirmacéao
das raizes culturais e afetivas, mas também de uma experiéncia que é ao mesmo
tempo propria e transcendente.

Esse entrelagamento remete, guardadas as devidas proporgdes, a cicatriz de
Ulisses™, descrita por Gagnebin’, onde o rastro fisico da ferida remonta a lagos e
aliangas que transcendem o tempo, sugerindo que a memaoria ndo € apenas uma
lembranga pessoal, mas um elo que une as geragbes e perpetua significados

através da narrativa.

8 A cicatriz de Ulisses é uma marca na perna do heréi que serve para identificar a sua verdadeira
identidade. A cicatriz € um vestigio de uma cagada ao javali no monte Parnaso, mas também é um
simbolo da relagéo de Ulisses com o presente e com o passado.

® GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz: metaforas da memoria. Pro-Posiges, Campinas,
v. 13, n. 3 (39), p. 125-133, set./dez. 2002.
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O conceito de memdéria abordado por Jeanne Marie Gagnebin em O Rastro e
a Cicatriz, explora a memodria como uma metafora que perpassa desde a cicatriz de
Ulisses até os tragos e restos da experiéncia humana, refletindo sobre o papel da
lembranga e do esquecimento. Ao abordar a memodria como cicatriz, Gagnebin
destaca a promessa de continuidade entre geragdes e a eficacia da narrativa, onde
0 passado é preservado através do “rastro” deixado pela escrita, que carrega
consigo uma promessa de eternidade.

A memdria, nesse contexto, ndo € somente uma evocacgao do que ja foi, mas
um campo de forgcas em que o passado, longe de ser congelado, revela-se ativo,
capaz de interferir no presente e de produzir novos sentidos.

Em Espagos da recordagdo®, Aleida Assmann propde uma visdo da memoria
cultural como uma construcdo que envolve “espagos” nos quais 0 passado é
armazenado e reconfigurado. Assmann distingue entre memaria funcional — ligada a
praticas sociais e tradicdbes — e memoria objetiva — vinculada a objetos ou registros
materiais. A poética de Adélia Prado, em linhas gerais, dialoga também com esses
conceitos ao tornar o cotidiano um espaco de preservagao e ressignificacdo de
valores, onde o0 passado encontra formas de sobrevivéncia na memoria afetiva e
cultural. Em Terra de Santa Cruz, Adélia cria uma “geografia intima” onde o passado
emerge em objetos, rituais e narrativas familiares, carregando o peso das tradigbes
e ao mesmo tempo questionando-as, o que alinha sua obra a visdo de Assmann
sobre o papel da memédria como um campo dindmico de significados.

Pierre Nora, por sua vez, ao discutir os “lugares de memoria™!, entende a
memoria como fendmeno ancorado em espagos simbodlicos que servem para
preservar o passado e conferir-lhe significado continuo. Nora diferencia meméria e
histéria: a primeira € viva, dindmica e coletiva, enquanto a segunda é estatica e
objetiva. No universo poético de Adélia Prado, o “lugar’” da memoria é muitas vezes
o0 corpo, o ambiente familiar e as paisagens do cotidiano, que se convertem em
cenarios sagrados e carregados de sentido. Em Terra de Santa Cruz, a memoria nao

€ um relato ordenado do passado, mas uma forga que emerge em fragmentos e

8 ASSMANN, Aleida. Espagos da recordagio: formas e transformagdes da memoria cultural. 1. ed.
Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2016.

8 NORA, P.; KHOURY, T. Y. A. Entre memoéria e historia: a problematica dos lugares. Projeto
Histéria: Revista do Programa de Estudos Pés-Graduados de Histéria, Sdo Paulo, v. 10, p. 7-28,
jul./dez. 1993.
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sensagdes, alinhando-se a ideia de Nora de que a memodria esta nos “lugares” onde
o tempo é revivido e religado ao presente de forma afetiva.

Para Walter Benjamin, a memoria € central para a transmissao da experiéncia
e é essencialmente fragmentada e pessoal. Ele argumenta em O narrador: reflexées
sobre a obra de Nikolai Leskov®® que o narrador auténtico preserva e renova a
experiéncia ao transmiti-la em uma narrativa que permite multiplas interpretagcoes e
interagcdes com o passado. A obra de Adélia Prado ecoa essa perspectiva, pois sua
poesia, especialmente em Terra de Santa Cruz, resgata as tradicdbes e memorias
familiares em uma linguagem que nao pretende fixar o passado, mas trazé-lo a tona
em sua dimensao viva e palpitante. Prado, como Benjamin, vé na narrativa poética
uma forma de preservar o "rastro" da memoaria, permitindo que ele seja redescoberto
e ressignificado por novas geracgoes.

A capacidade de Adélia Prado de transmutar sobrevivéncias pode ser
comparada, ainda, ao conceito warburguiano de Nachleben, ou sobrevivéncia, que
designa a persisténcia de formas simbdlicas e imagéticas através do tempo, apesar
das mudancgas contextuais. Como Warburg, Prado enfrenta as intricacbes e
sobredeterminag¢des do tempo e da memoria, criando uma poética que € ao mesmo

tempo histérica e atemporal. Sua obra é, assim, um exemplo vivido de como as

féormulas de pathos — essas representagdbes emocionais e simbdlicas que
atravessam o0s séculos — podem ser reativadas e transformadas em novos
contextos.

Embora existam valiosas aproximagdes entre a memoéria em Adélia e os
conceitos de Aleida Assmann, Pierre Nora e Walter Benjamin, € sob a perspectiva
warburguiana e seu estudo por Didi-Huberman que esta pesquisa se concentra,
buscando explorar como as sobrevivéncias ndo apenas resgatam o passado, mas
criam um campo de ressignificagdo continua e de renovagéao estética na poética de
Prado.

O pensamento de Aby Warburg, particularmente em sua exploracdo das
férmulas de pathos e da sobredeterminagao temporal, oferece uma lente através da
qual podemos entender a complexidade da obra de Adélia Prado. A poeta mineira,

quando observada através do prisma da teoria de Warburg, ndo se limita a

82 BENJAMIN, Walter. O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: . Obras
escolhidas: magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. 7. ed. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1994.



70

reproduzir as tradigbes do passado; ela as reinterpreta, criando algo que é
simultaneamente novo e enraizado em um legado cultural profundo. A obra de Prado
pode, portanto, ser vista como uma manifestacdo poética do conceito warburguiano
de sobrevivéncia, onde as herangas s&o continuamente renegociadas e
reinterpretadas.

Didi-Huberman, ao interpretar o trabalho de Warburg, enfatiza a importancia
das tensdes e polaridades que caracterizam a sobrevivéncia. Em Adélia Prado,
essas tensbes se manifestam na forma como a simplicidade aparente de sua
linguagem esconde uma complexidade interna, onde diferentes camadas de
significado e referéncias coexistem e se interpenetram. A poesia de Prado €, assim,
um campo de for¢cas onde as sobrevivéncias se encontram em uma danga continua
de renovacgao e transformacgao.

Neste contexto, € pertinente examinar como a obra de Adélia Prado se
relaciona com a nocado de sinfoma proposta por Didi-Huberman em seus estudos
sobre Warburg. A poesia de Prado pode ser vista como um sintoma de
sobrevivéncias latentes, que se manifestam de maneira tensionada, refletindo as
intricagcdes e estratificacbes de sua experiéncia pessoal e cultural. Assim como
Warburg via a histéria da arte como um campo de forgas onde as sobrevivéncias
atuam de maneira complexa, a obra de Prado pode ser entendida como um espago
onde diferentes influéncias e tradigdes se encontram e se transformam.

Em suma, Adélia Prado, ao transmutar essas sobrevivéncias em sua obra,
cria uma poética que desafia categorizagbes simplistas e se afirma como uma voz
singular na literatura contemporanea. Sua capacidade de amalgamar elementos
diversos — desde a linguagem regional até a mistica religiosa — resulta em uma
poesia que €& ao mesmo tempo profundamente pessoal e universalmente
ressonante. Essa complexidade € o que torna a obra de Prado tdo rica e
inesgotavel, capaz de ser lida e relida sob novas luzes e perspectivas.

Em Terra de Santa Cruz, objeto de nossa analise, Adélia Prado exemplifica
essa complexidade através de suas imagens poéticas, que ndo se limitam a uma
simples repeticdo ou evocacido do passado, mas que operam como sobrevivéncias
ativas, co-criadoras na construgcado do significado de sua obra. Essas imagens nao
sdo entidades estaticas, mas entidades que se movem e se transformam,
capturando a oscilagdo temporal e as sobreposicbes de significados que

caracterizam a poética de Prado. Assim, para compreender a profundidade de Terra
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de Santa Cruz, é necessario transcender as analises convencionais e adentrar nos
meandros desse novelo movel, onde as influéncias se enredam e se desenredam
continuamente.

Portanto, nesse emaranhado literario que é a obra de Adélia Prado, a relacéo
entre a poesia e as sobrevivéncias torna-se um campo fértil para investigacdes
sobre a natureza do tempo, da memodria e da criacdo artistica. A complexidade da
tarefa reside em deslindar os fios temporais e as influéncias que contribuem para a
concepgao de uma obra literaria, especialmente quando se considera que a historia
ndo se apresenta como uma linha continua, mas como um novelo movel de imagens
e simbolos. Essa visdo se alinha profundamente com a teoria de Aby Warburg e a
interpretacdo que Didi-Huberman faz de seu trabalho, no qual a sobrevivéncia das
formas culturais é vista como um processo dindmico e multifacetado, permeado por
tensdes e interagbes que transcendem as abordagens lineares da historia.

Warburg, ao introduzir o conceito de Nachleben, sugere que as
sobrevivéncias nao sdo meras reliquias do passado, mas forgas ativas que moldam
o presente e o futuro. Didi-Huberman, ao explorar essas ideias, argumenta, em
linhas gerais, que essas sobrevivéncias agem como coautoras na criagdo de novas
formas, uma ideia que se mostra extremamente fecunda para a analise de Terra de
Santa Cruz, cujas imagens poéticas frequentemente evocam tradi¢gdes, mas que ao
mesmo tempo as reconfiguram de maneira inovadora.

Ao aplicar essa teoria a obra de Adélia Prado, podemos argumentar que as
sobrevivéncias atuam como co-criadoras ativas em sua poesia, nao apenas
influenciando seu conteudo, mas também moldando a forma como suas imagens
poéticas sao construidas e percebidas. Terra de Santa Cruz se torna, assim, um
campo onde as sobrevivéncias nao apenas coexistem com novas criacdes, mas
também participam ativamente na constituicdo do significado da obra. Essa
perspectiva permite uma leitura mais profunda e holistica da obra de Prado, onde as
influéncias sao reconhecidas como componentes dinamicos e vitais de sua poética.

No entanto, ao revisarmos literariamente a teoria de Warburg a partir das
investigacdes de Didi-Huberman, devemos também questionar até que ponto essas
sobrevivéncias podem ser vistas como co-autoras e ndo apenas como influéncias
passivas. Se, por um lado, essa abordagem ilumina a complexidade da interagao
entre o0 passado e o presente na obra de Prado, por outro, ela também levanta

questbes sobre a autonomia do artista na criacdo de novas formas culturais.
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Podemos, entdo, nos perguntar: até que ponto as sobrevivéncias atuam como
agentes criativos na obra de Adélia Prado, e em que medida essa co-autoria pode
ser considerada uma imposi¢ao das tradi¢gdes culturais sobre o novo? Esta questao
sera explorada com maior profundidade nos capitulos finais desta dissertacéo, na
busca por entender as nuances dessa complexa relacdo entre sobrevivéncia e
criacao poética.

Neste capitulo, discutiremos sobre as sobrevivéncias segundo Aby Warburg e
a leitura que o filésofo francés Georges Didi-Huberman faz desse conceito.
Exploraremos como essas ideias se dispde a obra de Adélia Prado, analisando
como sua poética se insere em uma tradicdo de sobrevivéncias que, a0 mesmo
tempo que preserva, renova e transforma. Ao fazé-lo, espera-se langar nova luz
sobre a singularidade da poesia de Prado, revelando as camadas profundas de
significado que tornam sua obra uma das mais significativas da literatura

latino-americana.

2.1. O conceito Warburg-Didi-Hubermaniano de sobrevivéncia

A palavra “sobrevivéncia” aponta, em linhas gerais, Aby Warburg, permite-nos
apreender a sobredeterminacdo temporal da histéria, e a expressao “férmula de
pathos” permite-nos apreender a sobredeterminagao significante das representagdes
antropomorficas tdo conhecidas de nossa cultura ocidental. Nos dois casos, um
trabalho especifico da memoédria - a soberana Mnemosyne - emaranha-se e
desemaranha-se alternadamente os fios do novelo movel.

Contra toda a historia positivista, esquematica ou idealista, o historiador de
arte alemao Aby Warburg simplesmente quis respeitar a complexidade essencial de
seus objetos. Isso implicava, aponta Didi-Huberman, “enfrentar intricagdes,
estratificagbes e sobredeterminagoes”.®

A sobredeterminagdo dos fenémenos estudados por Warburg poderia ser
formulada, segundo explica Didi-Huberman, “a partir de uma condigdo minima que
descreve a pulsacado oscilatoria de instancias que sempre atuam umas sobre as

outras na tensdo e na polaridade™*. Em suma, marcas com movimentos, laténcias

& DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 243.
8 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 243.
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com crises, processos plasticos com processos nao plasticos, esquecimentos com
reminiscéncias, repeticdbes com contratempos. Estribado nos estudos
Didi-Hubermanianos, propomos intitular, nesta pesquisa, de sinfoma a dinamica
dessas pulsdes estruturais.

Em seus extensos estudos sobre a histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg, o filésofo e historiador Georges Didi-Huberman, denomina
sintoma esse complexo movimento serpeante, essa intricagdo nao resolutiva, essa

nao-sintese. Conforme aponta o filésofo:

O sintoma daria nome ao coragdo dos processos tensivos que, depois de
Warburg, procuramos compreender nas imagens: coragdao do corpo e do
tempo. Coragdo do tempo-fantasma e do corpo-pathos no limite operatério
das representagdes em falta e das representagbes em excesso. O que a
temporalidade paradoxal da Nachleben visa nao é outra coisa sendo a
corporeidade do sinfoma. O que a significancia paradoxal do Simbolo visa
nao é outra coisa, segundo Warburg, sendo a significancia do sintoma - aqui
entendido no sentido freudiano, isto €, em um sentido que subverteu e
contradisse todas as semiologias médicas existentes.®

8 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 243.
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Enquanto as sobrevivéncias de Tylor®, as formas afetivas primitivas do
dionisiaco segundo Nietzsche®, e os principios gerais da expressdo de Darwin®
constituem fontes indiscutiveis das ideias warburguianas, a formacdo do sintoma
segundo Freud® constitui, antes, um interpretador: ajuda a esclarecer, desenvolver,
desdobrar os modelos temporais, corporais e semioticos empregados por Warburg.
Ela procura expressar o que esses modelos visavam, o que € um modo de lhes
conferir um valor de uso que eles parecem haver perdido. E também um modo de
admitir que a leitura de uma obra a partir do prisma Warburg-Didi-Hubermaniano
sera orientada e, portanto, discutivel.

Nesta orientacao interpretativa, trata-se de medir a ambicdo da ciéncia sem
nome® inventada por Warburg pelos proprios parametros de sua inconclusio. Pois,

conforme aponta Didi-Huberman:

8 O livro “Cultura primitiva”, publicado em Londres em 1871, imperou como referéncia a uma espécie
de “ciéncia da cultura”a tal ponto que a etnologia, no fim do século XIX, acabou sendo comumente
chamada de “a ciéncia do Sr, Tylor”. A notoriedade de um livro, mesmo imenso, como neste caso,
decerto ndo basta para garantir seu status de fonte tedrica. O ponto de contato entre Warburg e a
ciéncia da cultura de Tylor reside, sobretudo, no estabelecimento de um vinculo particular entre a
histéria e a antropologia. Ambas, com efeito, tinham o projeto de superar a eterna oposigéo entre o
modelo de evolugdo que toda a histéria exige e a espécie de intemporalidade que comumente se
atribui a antropologia. Warburg abriu o campo da histéria da arte a antropologia, nao apenas para que
nele fossem reconhecidos novos objetos para estudar, mas também para abrir seu tempo. Tylor, por
sua vez, tencionava proceder a uma operagao rigorosamente simétrica: comegou por afirmar que o
problema fundamental de toda a ciéncia da cultura era o seu desenvolvimento ; que esse
desenvolvimento nao era redutivel a uma lei de evolugdo formulavel com base no modelo das
ciéncias naturais; e que a etnologia ndo podia compreender o que significava “cultura”, a ndo ser
fazendo histéria e até arqueologia. Warburg decerto n&o devia renegar esse principio metodolégico
da inatualidade: o que faz sentido em uma cultura, muitas vezes, é o sintoma, o ndo pensado, o
anacrénico dessa cultura. Eis-no ja no tempo fantasmal das sobrevivéncias. Tylor o introduziu
teoricamente, no comego de Cultura primitiva, constatando que os dois modelos concorrentes do
“desenvolvimento da cultura” ( a teoria do progresso e a teoria da degenerescéncia) pediam que
fossem dialetizados, entrelagados um com o outro. O resultado seria um n6 de tempo dificil de
decifrar, pois nele se cruzaram incessantemente movimentos de evolugdo e movimentos resistentes a
evolugdo. No espago cavado por esse cruzamento logo apareceria, como diferencial dos dois
estatutos temporais contraditérios, o conceito de survivel.

8 Em linhas gerais, em suas primeiras obras, Nietzsche estabelece uma diferenga entre dois deuses
da mitologia grega antiga, Apolo e Dionisio. Esta distingdo é fundamental para se compreender o
caminho percorrido pela filosofia e pela moral na sociedade ocidental. De forma contraditéria, o
Dionisiaco é a imagem da forca instintiva e da saude, uma embriaguez criativa, uma paixao sensual,
€ o simbolo de uma humanidade em harmonia com a natureza.

8 Darwin descreve as emogbes em trés principios gerais da expressio: O primeiro classifica como
“principio dos habitos associados uteis”; o segundo principio, “o principio da antitese”; e o terceiro
“principio das agbes devidas a constituicao do sistema nervoso”.

8 Conforme Freud, “de algum modo, o sintoma repete essa forma infantil de satisfagéo, deformada
pela censura que surge no conflito, via de regra transformada em uma sensacado de sofrimento e
mesclada com elementos provenientes da causa precipitante da doencga.” Freud, S. Os caminhos da
formacgao dos sintomas. (J. Saloméao, Trad.). Edigdo Standard Brasileira das Obras: 1980, p. 427.

% A ideia de uma “ciéncia sem nome”, aludindo a uma pretensa unidade da ciéncia, visa uma
interdisciplinaridade que é hoje um dos conceitos caros as ciéncias humanas.
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[...] no momento em que se interrompeu a constituicdo tedrica da Nachleben
- nos anos de 1918-1929, marcados pela experiéncia psicética de Warburg,
bem como pela escrita tedrico-fragmentaria dos Grundbegriffe, ou conceitos
fundamentais, surgiu a conceituagéo freudiana da interrupgéo sintomatica,
verdadeira teoria do contratempo e do contramovimento inconscientes,
comunicada por Ludwig Binswanger a seu paciente, que também era seu
interlocutor intelectual. As concepgdes freudianas, em parte revisadas por
Binswanger, esclareceram e “abriram” a ideia de Nachleben - na medida em
que ela visava uma metapsicologia do tempo - bem como na Pathosformel -
no que ela visava uma metapsicologia do gesto.®

Nada tem de extraordinario que os problemas da historia cultural tenham sido
abordados por Warburg pelo prisma da psicologia; era um trago da época, de uma
€época em que as ciéncias humanas procediam a uma critica interna do positivismo,
critica da qual viriam a nascer a psicanalise e a antropologia histérica moderna, por
exemplo. O mestre direto de Warburg, também nesse caso, aponta Didi-Huberman,

foi Karl Lamprecht®:

[...] desde os anos de 1886-1887 ele Ihe transmitiu a certeza de que todo o
problema histérico, em um dado momento, precisava ser formulado em
termos psicoldgicos. No estudo da histéria, Lamprecht inventou a ideia de
campo psiquico; considerou os monumentos do passado como reliquias de
um trabalho da memodria, ou seja, uma faculdade psiquica que, nessa
condigao, exigia uma analise de seu valor sintomatico.*

Esse ponto de vista foi reivindicado em todas as ordens de grandeza, para
caracterizar a histéria em sua generalidade e em seus objetos mais especificos.
Conforme disserta Didi-Huberman: “Quer Georg Simmel** situe toda uma filosofia da
historia em relacdo a motivagdes conscientes ou inconscientes, quer, cinquenta anos
depois, Marc Bloch® afirme que os fatos histéricos sdo, por esséncia, fatos
psicolégicos, em todos esses casos, a histdéria em geral é intimada a construir para

si um ponto de vista psicologico™®.

9 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 244.

92 Karl Gotthard Lamprecht foi um historiador alem&o especializado em arte e histéria econémica
alemas.

% DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histdria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 246.

% Georg Simmel visava uma Sociologia pura, uma espécie de teoria formal da sociedade que ele
procurou demonstrar como fendmenos grupais.

% O historiador francés Marc Bloch considera que a Historia ndo é a ciéncia que estuda os
acontecimentos passados, mas sim a ciéncia que estuda o homem e sua ag¢&o no tempo.

% DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 246-247.
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E compreensivel, a fortiori, que a histéria das imagens ndo possa ser

praticada sem a utilizagao de tal ponto de vista. Didi Huberman destaca que:

A psicologia histérica da expressdo sonhada por Warburg - a titulo de
fundamentacao tedrica de sua antropologia das imagens - foi, antes de mais
nada, vista como uma psicopatologia. A histéria warburguiana das imagens
tenta analisar o prazer das invengdes formais no Renascimento, mas
também a “culpa” das retencbes rememorativas que elas podem manifestar;
evoca 0os movimentos da criagao artistica, mas também as compulsdes de
“autodestruicdo” que atuam na prépria exuberancia das formas; sublinha as
coeréncias dos sistemas estéticos, mas também a “irracionalidade” das
crengas que as vezes os fundamentam; pesquisa as unidades das épocas
estilisticas, mas também os “conflitos” e as “formag¢des de compromisso”
que podem repassa-las e dissocia-las; considera a beleza e o encanto das
obras primas, porém também a “angustia” e as “fobias” das quais, no dizer
de Warburg, elas proporcionam uma “sublimagdo”.®”

Poderiamos dizer, em linhas gerais, que a historia da arte warburguiana, em
seus modelos de tempo - a Nachleben®® - e em seus modelos de sentido - a
Pathosformel® -, quis aprender seus objetos prediletos a partir de seus efeitos
criticos. Na valsa dessas “crises decisivas”, Warburg acabaria vendo toda a cultura
ocidental agitada por uma oscilagdo sintomatica que ele préprio sofre em cheio: “As
vezes me parece que, como psico-historiador, tentei diagnosticar a esquizofrenia da
cultura ocidental a partir de suas imagens, em um reflexo autobiografico. A ninfa
extatica (maniaca), de um lado, e o deus fluvial enlutado (depressivo), de outro
(...)."100

Em suma, o sintoma € um simbolo que se tornou incompreensivel, pois ficou
investido dos poderes da fantasia inconsciente em acgéao: plasticamente intensificado,
passivel de “simultaneidade contraditoria”, de deslocamento e, portanto, de
dissimulagao.

“‘Simbolo que se tornou incompreensivel, o sintoma como tal parece,

efetivamente, inacessivel a “notagao” exaustiva, a “sintese” e a “decifracdo”. Pede

” DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 253.

% Viver depois; sobrevivéncia.

% A formula de pathos é um conceito desenvolvido a partir do reconhecimento de “estados de
espirito” cristalizados em imagens que Warburg identificou na arte antiga e que retornavam em
tempos posteriores.

10 WARBURG; Aby. A presenga do antigo: escritos inéditos - volume 1. Campinas: Editora da
UNICAMP, 2018, p. 65.
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para ser interpretado, e ndo decifrado™?', elucida Didi-Huberman. Em outras
palavras, o sintoma € uma sobrevivéncia, uma formacgao porta-memoria.

Talvez seja essa a veértice mais importante para nosso proposito de uma
leitura Warburg-Didi-Humbermaniana da obra Terra de Santa Cruz, de Adélia Prado.

Os conceitos de sintoma e sobrevivéncia descritos por Didi-Huberman e
Warburg encontram, na poética de Adélia Prado, uma representagdo singular e
dinamica. O poema O Falsete, de Terra de Santa Cruz, exemplifica como o sintoma
— entendido como um simbolo que se torna incompreensivel e que carrega a
“fantasia inconsciente” — manifesta-se nas tensdes entre o presente e as
sobrevivéncias de um passado ancestral. Prado cria imagens e cenas cotidianas que
parecem banhadas por um ‘“retorno fantasmatico”, onde simbolos culturais,
religiosos e sociais emergem, ndao mais como representagdes estaticas, mas como
forgcas latentes e pulsantes. No poema, o lamento da mée, a critica as autoridades e
a tensao entre espiritualidade e desejo se entrelagam, carregando a complexidade
de uma memoria que ndo é linear, mas multidimensional, abrindo-se a interpretacéao.
Assim, em Prado, o conceito de Nachleben se desdobra: o passado e seus signos
sobrevivem, mas em estado de deslocamento, dissimulagao e renovacio. Ao invés
de oferecer respostas definitivas ou sinteses exaustivas, a obra de Adélia convida o
leitor a uma interpretacdo continua, onde as sobrevivéncias atuam como “formacoes
porta-memdria”, tracando uma linha poética que dialoga com a histéria e o

inconsciente cultural.

O Falsete

As autoridades tém olheiras

e estudada voz para os comunicados:
garantiremos a melhor solugéo entre as partes.
Quais partes? as pudendas?

Destas Deus ja cuidou recobrindo de pelos.
Meu filho era bonzinho.

Nunca ia suicidar conforme disse o policia.
Pus a mao na cabeca dele, estava toda quebrada,
mataram de pancada o meu filhinho.

As testemunhas sumiram,

perderam os dentes, a lingua,

perderam a memoria.

1 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 268.



Eu perdi o menino.

“...Ele acolhia as turbas, falando-lhes do Reino,
e aos necessitados de cura devolvia a saude.”
Palavras duras s6 para os mentirosos, os legistas
que atrelavam aos outros pesados fardos

gue eles mesmos nem sequer tocavam...

O grito grande que eu queria gritar,

silvo que me esvaisse.

Certos tons, aves domésticas,

casa amarela com portao e flores me excitam,
mas n&o posso gozar. Tenho que pregar o Reino.
Quero um sitio, uma chacarazinha de nada,

o cristianismo nao deixa,

0 marxismo nao deixa.

O grito grande, na frente dos palacios
episcopais e nao:

O POVO UNIDO

JAMAIS SERA VENCIDO!

Minha piscina nao é de lazer, disse o papa.
Nao pretendo ser profeta, disse o bispo.

Que grosso cordao, que balde cheio,

que feixe grosso de coisas mas.

Que vida incoerente a minha vida,

que areia suja.

Sou uma velha com quem Deus brinca.

De parelha com iras e vergonhas

meu apetite segue imperturbavel,

carnes gordas, farinhas,

prelibo os legumes como a encontros carnais
e tenho medo da morte

e penso nela diuturnamente

como se eu fosse respeitavel, séria,
comedida e frugal dama-filésofa.

Se alguém me acompanhar fundo um partido.
Derrubarei o governo, o papado,

dizimarei as casas paroquiais

e fundarei meu sonho:

num cerrado, inumeros

desciam os frades com seus capuzes,

como aves marrons, pacificamente, procuravam um lugar.
Eu os acompanhei até que viram uma casa grande.

Tinha um grande fogéao, uma grande mesa,
e todos foram entrando e acomodavam-se,
espalhando-se pela casa
como verdadeiros irmaos.
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A figura materna, que lamenta a perda de seu filho e denuncia a falsidade e

insensibilidade das autoridades, representa um retorno de simbolos arquetipicos,

como, por exemplo, Pietda — a mae enlutada que segura o corpo do filho
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injustamente morto. Esse simbolo, que se renova na linguagem simples e intensa de
Prado, adquire nova poténcia, revelando a atemporalidade do luto e da indignagéo
frente a injustica. No poema, o leitor testemunha a perpetuacdo dessas imagens,
ndo como recordagdes fossilizadas, mas como “retornos fantasmaticos” que
reencenam a memoria de uma dor universal.

Em O Falsete, Prado evoca o conflito entre a promessa das autoridades e a
realidade da injustica, uma situacdo que dialoga com o conceito warburguiano de
sobrevivéncia. Ao entrelagar imagens do poder e da opressdo, do sagrado e do
sofrimento humano, a poeta ativa uma memoria coletiva de resisténcia e dor que
ressurge no presente. A denuncia de uma mée contra um sistema que, com
“‘estudada voz”, nega a verdade e encobre a brutalidade, espelha o eterno embate
entre autoridade e vulnerabilidade humana. Esse retorno fantasmatico do lamento
materno expde uma tensdo latente que ultrapassa o tempo e a geografia, ecoando
de forma renovada a cada vez que a injustica emerge em contextos histéricos e
culturais diferentes.

A complexidade do poema também se manifesta na ambiguidade entre o
sagrado e o profano. Ao intercalar referéncias biblicas e imagens do cotidiano,
Prado evoca uma religiosidade que nao é institucional, mas visceral e pessoal,
criando uma experiéncia poética onde o sagrado e o profano se misturam. Esse
sincretismo reflete, em maior ou menor grau, a “formula de pathos” descrita por
Warburg, onde intensidades emocionais de uma cultura permanecem latentes e se
reativam em contextos contemporaneos. A cena em que a mée grita “O grito grande
que eu queria gritar” e recorre a imagens de conforto, como a casa, o fogéo e as
aves domeésticas, demonstra a oscilagdo entre uma vida comum e o desejo de
transcendéncia e justica. E nesse entrelacamento de elementos contraditérios que
as imagens poéticas de Prado se revelam sobrevivéncias: simbolos reanimados que
nao se limitam ao passado, mas reconstroem o presente com novos significados e
intensidades.

O final do poema, com o desejo da protagonista de fundar uma comunidade
de verdadeira fraternidade, projeta um futuro onde as figuras do passado e do
presente se reconciliam. A imagem dos frades que “desciam pacificamente” em
direcdo a uma casa de acolhimento resgata uma memoria de coletividade e
solidariedade, criando uma poética onde a fraternidade é reconfigurada para um

mundo contemporaneo, ainda marcado pela dor e pela divisdo. Uma imagem poética
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de afirmacdo de um espaco possivel para a existéncia e da experiéncia. Esse
fechamento dialoga diretamente com o conceito de Warburg de que a sobrevivéncia
das imagens ndo € uma repeticdo estatica, mas um processo dinamico e criativo.
Em vez de simplesmente evocar a memoria de um ideal comunitario, Prado
reinterpreta e reinventa essa tradi¢céo, transformando-a em um desejo de mudancga.

A partir dessa leitura de O Falsete, podemos ver como Adélia Prado opera um
didlogo intimo e complexo com o passado, transformando as sobrevivéncias
culturais em expressdes novas e contundentes. Sua poesia € uma arena de forgas
vivas e mutantes, onde as imagens do passado encontram renovagado ao ecoar no
presente. Assim, Prado reafirma a relevancia das sobrevivéncias warburguianas ao
mostrar que a poesia ndao sO preserva as memorias, mas as transforma em
ferramentas de questionamento e resisténcia.

Em outras palavras, em Prado, os signos da tradi¢do cultural e religiosa —
como a figura materna em luto e a critica as autoridades — se reformulam, néo
como reliquias estaticas, mas como veiculos de transformacédo, impregnados de
uma forga psiquica que reescreve o presente. Este processo criativo, no qual a
memoria atemporal de Mnemosyne torna-se fonte de renovagéo, revela uma poética
que mobiliza o passado para intervir no agora, desafiando o leitor a reconhecer a
memoria como agente de mudanca. A tradicdo, em sua poesia, € reativada como um
“agente de criagao e transformacgao”, questionando o que significa habitar o tempo e
a historia. Dessa forma, Prado articula uma memdéria cultural viva, onde as
sobrevivéncias de imagens antigas se projetam no presente, imbuidas de novas
poténcias e significados.

Presumivelmente, a Mnemosyne constitui a pedra angular da antropologia
warburguiana das imagens. Mas, o que acontece com essa memoria?

Didi-Huberman explica que:

Lacan buscou na ideia de cadeia significante’® uma resposta para o duplo

requisito do sintoma e das formagdes do inconsciente em geral: ela conjuga
efeitos de mascaramentos e efeitos de verdade, forgas de transformacéo e
forcas de repeticdo, deslocamentos incessantes e marcas indestrutiveis.'®

02 A cadeia dos significantes torna a condigdo do significante possivel e é nela que ele subsiste
(LACAN, [1966], 1998: 665). O significante da teoria lacaniana vai na contramao do discurso da
linguistica, ele representa um sujeito para outro significante. O significante desfila na cadeia dos
significantes.

193 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 269.
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Isso posto, ergue-se outra questdo: como compreender a memoria que esse
gesto faz vir a tona, a imagem marcada pelo tempo a que ele da vida e movimento?

Como observado anteriormente, foi como processo psiquico que Warburg
interrogou a memdria em agédo nas sobrevivéncias modernas (renascentistas) da
imagem antiga e de suas formulas primitivas da pathos. Isso nos indica a que ponto
a dimensao psiquica, aos olhos de Warburg, devia ser considerada a partir de um
ponto de vista que ele mesmo qualifica de “monista”®, tratava-se de ndo separar a
psique e sua carne, ou, inversamente, de n&o separar a substancia imagética e seus
poderes psiquicos.

Quais séo, entdo, esses poderes psiquicos? Warburg indica a resposta, na
compilagéo dos conceitos fundamentais da Mnemosyne, ao afirmar que o “ser das
imagens” consiste em “formar em um estilo” - quase diriamos converter - um fundo
de  “marcas originarias.”'® No nivel temporal, essa operagdo chama-se
sobrevivéncia. No nivel plastico, Warburg muitas vezes a denomina de
corporalizagdo, ou seja, a maneira pela qual os antigos dinamogramas encontram
suas férmulas figurativas e se reformulam plasticamente em um momento posterior
de sua historia.

Parece claro que, segundo Warburg, os poderes da imagem - poderes
psiquicos e plasticos - trabalham diretamente no material sedimentado, impuro e
movimentado de uma memoéria inconsciente. E essa, sem duvida, a maior licdo da
Nachleben warburguiana, sua licdo mais dificil.

De qualquer modo, indica Didi-Huberman: “a clinica do sinfoma ensinou
efetivamente a Freud - assim como a estilistica das Pathosformeln ensinara a
Warburg - que a memoria é inconsciente”.'%

Dessa complexidade, aponta Didi-Huberman, emergiram pelo menos duas

caracteristicas fundamentais que ja reconhecemos na Nachleben de Warburg:

A primeira é que a memdria inconsciente sé se deixa apreender em
momentos-sintoma, que surgem como atos pdstumos de origem perdida,

%4 Por "monista" indica-se todo sistema filoséfico que considera o conjunto das coisas como redutivel
a uma unidade, seja do ponto de vista da substancia, seja do ponto de vista das leis (I6gicas ou
fisicas) pelas quais as coisas séo regidas, seja do ponto de vista moral.

%5 WARBURG; Aby. A presenga do antigo: escritos inéditos - volume 1. Campinas: Editora da
UNICAMP, 2018, p. 217.

1% DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 271.
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real ou fantasmatica. A segunda é que a memdria inconsciente surge nos
sintomas como um no de anacronismos em que se entrelagam varias
temporalidades e varios sistemas de inscrigdo heterogéneos.'”

O anacronismo'® talvez defina o essencial da ideia de memoria que aqui vem
a luz. No nivel das estruturas logicas, ele aparece como o modo temporal das
sobredeterminacbes que agem em todas as formagdes do inconsciente. Freud
escreve que: “no sintoma, as arvores genealdgicas se emaranham; portanto,
cruzam-se em alguns ‘pontos nodais’ privilegiados™'%, que Didi-Huberman chama de
“nds de anacronismo”'?. Poderiamos, assim, pensar nesses emaranhados como
redes de aberturas, falhas sismicas que se abrem a cada passo no solo da histdria.

Ora, o momento reminiscente - que Warburg buscou nas imagens sob a
aparéncia da Pathosformel'"" - apresenta-se, pois, como essencialmente anacrénico.
Anacroénico por ser intenso e intrusivo. Anacrénico por ser complexo e sedimentado.

Didi-Huberman aponta que:

Em algumas paginas dos Estudos sobre a histeria'?, Freud julgou que devia
reunir os temas da estratificagdo geoldgica, da inversdao temporal, da
difusdo concéntrica das ondas, do encadeamento sinuoso, do ziguezague
descrito pelo cavalo no jogo de xadrez, das linhas ramificadas em rede, dos
nds ou dos nucleos, dos corpos exégenos e dos, elementos infiltrados, do
desfile obstruido, do jogo de paciéncia, das pontas de fio, dos vestigios
confusos ou lacunares."®

Isto é para dizer a que ponto o anacronismo do sintoma frustra os modelos
positivos da causalidade e da historicidade. Tudo se passa ao contrario das
hierarquias factuais do grande e do pequeno, do antecedente e do consequente, do

importante e do menor. Tudo se passa, portanto, ao contrario das expectativas do

7 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 272.

1% No sentido de uma atitude ou fato que n&o esta de acordo com sua época.

9% FREUD, Sigmund. Estudos sobre a histeria. Tradugédo de Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Imago,
1986, p.156.

"0 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 274.

™ A férmula de pathos é um conceito desenvolvido a partir do reconhecimento de “estados de
espirito” cristalizados em imagens que Warburg identificou na arte antiga e que retornavam em
tempos posteriores.

"2 FREUD, Sigmund. Estudos sobre a histeria. Tradugdo de Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Imago,
1986, p.113 -132.

"3 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
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relato histérico e de seus modelos conhecidos de determinacdo causal ou de
evolugao.

Aqui se compreende toda a dificuldade do projeto, tal como enfrentado por
Warburg, de uma “psicologia histérica” da cultura. E que, em tal projeto, elucida

Didi-Huberman:

[...] o tempo psiquico transtorna a prépria ideia que se deve fazer do tempo
histérico. Se a meméria é inconsciente, como constituir seu arquivo? E
possivel fazer uma representacao desse deslocamento? Compreende-se
que os percursos desse deslocamento serdo sempre sinuosos, repletos de
obstaculos, exigindo desvios ou contornos, saltos de lado ou rodeios -
imobilizagbes passageiras - nas encruzilhadas."*

Ou seja, toda a temporalidade psiquica se constroi segundo um modelo que
Freud descrevia, a proposito da fantasia, isto €, da imagem no sentido amplo, como
uma tranga de tempo que vai e vem, flutua como uma medusa ou um amontoado de
tentaculos, forma-se e se deforma sem parar.

Mas ainda ndo se dissera tudo: seria necessaria uma estranheza suplementar
- e decisiva - para que os modelos cronolégicos da causalidade, a fixidez dos
vinculos entre o antecedente e o0 consequente, mostrassem seus limites.

Didi-Huberman destaca que:

Isso aconteceu em 1985; nesse ano, Freud compreendeu que a origem nao
devia ser pensada como um ponto fixo, mesmo que situado em lugar de
destaque na linha do devir. A origem nao para de se desdobrar - em dire¢cao
ao passado, certamente, mas também em diregdo ao futuro. A grande
hipétese de Freud sobre o tempo psiquico adquire aqui todo o seu peso.
Encarna-se na ideia capital e paradoxal da “posterioridade”. Esta pressupde,
em toda a formagéo do inconsciente - particularmente o sintoma histérico -,
um processo intervalar que Freud teria descoberto na prépria dialética do
recalcamento: “nunca deixamos de descobrir que uma lembranga recalcada

s0 se transformou em trauma a posteriori”."®

Essa simples descoberta arrebata tudo. Didi-Huberman argumenta que:

A partir desse momento, a origem ja ndo pode ser reduzida a uma fonte
factual, seja qual for a sua “antiguidade” cronoldgica, ja que € uma imagem
mnémica que s6 depois adquire valor de trauma. E a historia, por

"4 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histdria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 276.

"5 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 289.
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conseguinte, j& ndo pode ser reduzida ao simples inventario das coisas
passadas.''®

Isso posto, erguesse a questdo: por que Warburg foi procurar as “formulas
antigas” do pathos em periodos que eram sempre mais tardios? Porque, sua
escolha epistemoldgica voltava-se para o fendmeno das sobrevivéncias, € nao para
0os dos nascimentos ou renascimentos. Segundo Didi-Huberman: “Warburg so6
interrogou a origem pela vertente da repeticdo e de suas diferengas [...] a ‘verdade
classica’ desvela-se melhor na posteridade do que em um estado de ‘pureza’ arcaica
que, de qualquer modo, revela-se inexistente”"’.

Ou seja, estudar a arte do Quattrocento florentino pelo dngulo da renascencga
quase sempre consistiu em compreender essa arte como uma colegdo de
lembrangas da Antiguidade. Mas estuda-la pelo angulo das sobrevivéncias tera
consistido, para Warburg, em perscrutar outra dimens&o, subtraida, das lembrangas
em si. Em outras palavras, perscrutar a memodria mais antiga em suas
posterioridades mais contemporaneas e, inversamente, considerar o presente mais
préoximo da inatualidade de suas antigas sobrevivéncias. Em suma, nas palavras de

Didi-Huberman:

Os gestos sobrevivem nos cadaveres pelo eterno retorno do mesmo, da
semelhanga, do fantasma. Todavia, dizer que as imagens sobrevivem nao é
suficiente. As imagens nao sobrevivem. Ndo obstante, ha sobrevivéncia nas
imagens e ha formas que carregam as sobrevivéncias nas imagens, formas
que aparecem como fantasmas. Assim, as imagens carregam a sobrevida
desses fantasmas.'®

Dessa maneira, compreende-se, com clareza, que a ideia de fdssil tenha
atravessado todo o pensamento de Warburg. Conforme aponta Didi-Huberman: “ela
€ um paradigma, discreta, mas insistente, da Nachleben, um de seus grandes
Leitmotiven. Seu paradoxo prende-se a que, transversal e movel, quase musical, tal
paradigma nunca se tenha fixado, tenha-se recusado a “endurecer’” ou a se

cristalizar completamente”"®.

"¢ DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 277.

"7 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 290.

8 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: histdria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 290.

"% DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 293.
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Assim, pode-se argumentar que Warburg tentou, inclusive na ideia de fossil,
0 que tentou em todos ou outros pontos, ou seja, nao petrificar nada, pensar tudo
sob o angulo da movimentagdo. Mas, como pensar em um féssil sob o angulo da
movimentagdo? Optando por usar esta bela expressdo: Leitfossil. Segundo

Didi-Huberman:

O Leitfossil estaria para a profundeza dos tempos geolégicos como o
Leitmotif para a continuidade de um desenvolvimento melédico: ele retorna
aqui e ali, de modo erratico, mas obstinado, de tal modo que a cada retorno
€ reconhecido, mesmo que transformado, como uma forga soberana da
Nachleben. Na geologia os “fésseis diretores” sdo formagdes pertencentes a
uma mesma época, a uma mesma “camada’, embora possam ser
encontrados em locais completamente separados entre si.'®

Dessa forma, o Leitfossil pressupde uma persisténcia temporal das formas, s6
que perpassada pela descontinuidade das fraturas, dos sismos. Ocorre que, 0
Leitfossil, que confere a cultura sua propria persisténcia, s6 se manifesta ao preco
de uma espécie de dilaceragao do solo, ou seja, um “terremoto”.

Ora, os objetos do saber warburguiano, portanto, menos parecem como
objetos passados que como “fendbmenos originarios”, observados em suas
sobrevivéncias. Eles estdo sempre em movimento e, tal como um polvo, disseminam
a sua volta um rastro de tinta, uma nuvem de escuridao que dificulta sua medi¢ao
exata e seu exame com serenidade. Nao tém limites precisos. Nas palavras de
Didi-Huberman: “fantasmas calcificados, ficgdes cristalizadas, corais de memoria,
eles sdo, nas aguas turvas do tempo, eminentemente fantasmaticos™?'.

Os objetos da histéria warburguiana - as imagens - de modo algum sao
objetos, portanto. Reduzi-los a essa condicdo € negar sua propria “vida”, ou seja,
sua capacidade de se metamorfosear e se moverem em um meio do qual sua
propria matéria participa. Em outras palavras: o discurso histérico ndo “nasce”
nunca. Sempre recomega.

Foi exatamente o que se passou no século XVI, quando Vassari baseou toda

a sua empreitada histérica e estética na constatagdo de uma morte da arte antiga:

20 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 293.

21 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 426.



86

voracita del tempo [voracidade do tempo], escreveu ele no proémio de seu livro,
antes de apontar a Idade Média como a grande culpada por esse processo de
esquecimento. Mas, como se sabe por meio dos estudos historicos, essa morte teria
sido “salva”, milagrosamente ou resgatada por um longo movimento de rinascita
[renascimento] que, em linhas gerais, comegou com Giotto e culminou em
Michelangelo, reconhecido como o grande génio desse processo de rememoragao
ou ressurreicdo. Segundo argumenta Didi-Huberman: “a partir dai (a partir desse
renascimento, ele préprio surgido de um luto) parece ter podido existir algo que se
chama “histéria da arte”.”'?2

Dois séculos depois, tudo recomecgou, logicamente, com algumas diferencas
substanciais, em um contexto que ja era o do Renascimento “humanista”, mas o da
restauracao “neoclassica”. Didi-Huberman afirma: “Winckelmann inventou a histéria
da arte.”'®

Entenda-se: a histéria da arte no sentido moderno da palavra “histéria”.
Historia da arte como proveniente dessa era das luzes e, logo depois, da era dos
grandes sistemas - em primeiro lugar o hegelianismo - e das ciéncias “positivas” em

24 viu em acgéo dois principios

que Michael Foucault, em A ordem do discurso
epistémicos concomitantes, o da analogia e o da sucessdo: os fenbmenos
sistematicamente apreendidos conforme suas homologias, e estas, por conseguinte,
interpretadas como as formas depositadas e fixas de uma sucessao que avancga de
analogia em analogia.

Didi-Huberman, ao argumentar sobre sua afirmagédo de que Winckelmann

inventou a historia da arte, aponta que:

Winckelmann representaria, no campo da cultura e da beleza, a virada
epistemolégica de um pensamento sobre a arte para a era, auténtica, ja
“cientifica”, da histéria. A histéria de que se trata ja4 era moderna, ja era
cientifica, no sentido de ultrapassar a simples crénica de tipo pliniano ou
vasariano. Visava a algo mais fundamental.'?®

22 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 113.

2 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 115.

124 FOUCAULT. Michel. A ordem do discurso.S&o Paulo: Loyola,1996.

125 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 115-116.
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Winckelmann, em 1764, publicou a obra Historia da arte entre os antigos que,

segundo Quatremére de Quincy:

[...] formou um corpo com esse material disperso. Um corpo: uma reuniao
organica de objetos cuja anatomia e fisiologia seriam como a reunido dos
estilos artisticos e sua lei biolégica de funcionamento, ou seja, de evolugéo.
E também um corpo: um corpus de conhecimentos, um organon de
principios. Ou até um “corpo de doutrina”.'?

Winckelmann teria inventado a histéria da arte, comegando por construir algo
como um método histérico. Desse ponto em diante, o historiador da arte ja ndo se

contentou em “colecionar” e “admirar” seus objetos. Como assinalou Quatremére:

[...] ele analisou e decompls, exerceu seu espirito de observagao e de
critica, classificou, aproximou e comparou, voltou da analise para a sintese,
a fim de descobrir as caracteristicas seguras que dariam a qualquer
analogia a sua lei de sucessdo”. Foi assim que a histéria da arte se
constituiu como “corpo”, como saber metddico e como uma verdadeira
“andlise dos tempos”."?’

“Winckelmann fundou uma histéria da arte menos pelo o que descobriu do
que pelo que construiu”?®, aponta Didi-Huberman.

Como bem aponta Alex Potts:

[...] a Histéria da arte entre os antigos fundou a perspectiva moderna do
conhecimento sobre as artes visuais por meio de uma série de paradoxos
em que, constantemente, a posicao histérica é tecida por postulados
“eternos”, ou, inversamente, em que as concepgdes gerais sdo abaladas por
sua propria historizacdo. Longe de deslegitimar a iniciativa histérica, essas

contradigbes fundaram-na, literalmente.'?®

Ao que parece, € insuficiente separar, em Winckelmann, “niveis de
inteligibilidade” tao diferentes que viessem a formar, no fim, uma grande polaridade

contraditoria: de um lado, a doutrina estética, a norma intemporal; de outro, a pratica

126 QUATREMERE DE QUINCY. A.S. Cartas a Miranda sobre o movimento dos monumentos de
arte italianos. In._ FREUD. S. O mal-estar na civilizagdo. In: ESB, v.21. 1° ed. Rio de Janeiro:
Imago, 1970, p. 207.

127 QUATREMERE DE QUINCY. A.S. Cartas a Miranda sobre o movimento dos monumentos de
arte italianos. In:__ FREUD. S. O mal-estar na civilizagéo. In: ESB, v.21. 1° ed. Rio de Janeiro:
Imago, 1970, p. 209.

128 DIDI-HUBERMAN. Georges. A imagem sobrevivente. Tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p. 16.

129 POTTS, Alex. Winckelmann’s e a construgio da histéria. In: Arte e historia, v.4, 1°ed. S&o
Paulo: Cultrix, 1982, p. 407.
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historica a “analise dos tempos”. Essa divisdo, tomada ao pé da letra, acabaria
tornando incompreensivel a prépria expressao “historia da arte”.

Trata-se de um problema arduo, porque tudo se sustenta, porque uma tomada
de posi¢cdo quanto a um unico elemento incita a uma tomada de posi¢cado quanto a
todos os demais: ndo ha histéria da arte sem uma filosofia da historia; ndo ha
histéria da arte sem filosofia da arte e sem uma escolha de modelos estéticos. Ha
que se tentar identificar de que modo, em Winckelmann, esses dois tipos de

modelos trabalham juntos.

2.2. Os sintomas

Os livros, em certas ocasides, sdo dedicados aos mortos. Inicialmente,
Winckelmann dedicou sua Histéria da arte a arte antiga, pois a seu ver, fazia muito
tempo que a arte antiga havia morrido. Do mesmo modo, dedicou seu livro ao
tempo, pois, a seu ver, o historiador era aquele que caminhava no tempo das coisas
passadas, isto €, das coisas falecidas. Isso posto, ergue-se a questdo: o que ocorre
no outro extremo do livro, apds algumas dezenas de paginas em que a matéria
antiga nos é rememorada, reconstituida, reposta em uma narrativa? Segundo
Didi-Huberman, “é uma espécie de fecho de circuito depressivo em um sentimento
de perda irreparavel e em uma suspeita terrivel”’*°, Sendo assim, hasteia-se mais
uma questdo: sera que isso cuja a histéria acaba de ser contada nao resulta,
simplesmente, de uma ilusdo fantasiosa, pela qual esse sentimento ou a prépria
perda correm o risco de nos haver enganado? Fritz Saxl, em palestra no Instituto

Warburg, aponta uma resposta:

Embora, ao refletir sobre a destruicdao da arte, eu tenha sentido o mesmo
desprazer que experimentaria um homem que, ao escrever a histéria de seu
pais, se visse obrigado a descrever o panorama de sua ruina apés havé-la
testemunhado, n&do pude me impedir de acompanhar o destino das obras da
Antiguidade até onde minha vista p6de alcangar. Assim, uma amante em
prantos fica parada a beira-mar e acompanha com os olhos a embarcagao
que lhe arrebata o amante, sem esperanca de revé-lo: em sua iluséo, ela
cré ainda discernir na vela que se afasta a imagem do objeto amado. Tal
como essa amante, ja ndo possuimos, por assim dizer, sendo a sombra do
objeto de nossos anseios, mas a perda dele aumenta os nossos desejos, e
contemplamos suas copias com mais atengdo do que fariamos com os
originais, se tivessem em nosso poder. Quanto a isso, muitas vezes ficamos

30 DIDI-HUBERMAN. Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.17.
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na situagao dos que, convencidos da existéncia de fantasmas, imaginam ver
alguma coisa onde n3o ha nada.™"

Se a histéria da arte recomega nessa pagina, ela se define como tendo por
objeto um objeto decaido, desaparecido, enterrado. A arte antiga reluz, pois, em seu
primeiro historiador moderno por uma auséncia categoérica. Os proprios gregos, ao
menos na suposi¢do de Winckelmann, nunca fizeram historia “viva® de sua arte.
Essa histéria comega no exato momento em que seu objeto € pensado como objeto
morto. Tal histéria sera vivida, portanto, como um trabalho de luto e uma evocagéao
sem esperancga da coisa perdida. Insistimos desde logo neste ponto: os fantasmas
de que Winckelmann fala jamais serdo “convocados” ou “invocados” como forgas
ainda atuantes. Representam apenas nossa ilusdo de optica, o tempo vivenciado de
nosso luto. Sua existéncia, sua sobrevivéncia ou sua reaparicdo simplesmente nao
serao contempladas.

Assim seria, pois, conforme imputa Georges Didi-Huberman, o historiador

moderno. Segundo Didi-Huberman:

[...] alguém que evoca o passado e se entristece com sua perda definitiva.
Nao acredita em fantasmas. E pessimista e usa com frequéncia a palavra
Untergang (ruina), atribuindo a palavra um significado de declinio ou
decadéncia. De fato, toda a sua iniciativa parece organizar-se segundo o

esquema temporal de grandeza e decadéncia.'?

Logicamente, seria preciso ressituar a empreitada winckelmanniana no
contexto de um “pessimismo historico” caracteristico do século XVIII; ou destacar até
que ponto as ideias de Winckelmann podem haver inspirado, no dominio estético,
inumeros escritos nostalgicos sobre a decadéncia da arte ou o vandalismo
revolucionario ligado as sucessivas destruicbes de obras primas da Antiguidade. O
modelo temporal grandeza e decadéncia revelou-se tdo pregnante, que ainda
informaria a definigdo da histéria da arte tal como podemos encontra-la, por

exemplo, na Real-Encyclopaddie de Brockhaus™®: “A histéria da arte ¢ a

31 SAXL. F. Continuidade e variagdo no significado das imagens. Palestras. Londres: The
Warburg Institute, 1957, p. 34. In:____ DIDI-HUBERMAN. Georges. A imagem sobrevivente. Tradugéo
Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

32 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.18.

133 A Brockhaus Enzyklopadie é uma enciclopédia alema publicada pela Brockhaus.

A primeira edicdo teve origem na Conversations-Lexikon mit vorziiglicher Ricksicht auf die
gegenwirtigen Zeiten por Renatus Gotthelf Lobel e Christian Wilhelm Franke, publicada em Leipzig
1796-1808. Paralela a outras enciclopédias do século XVII, ela foi sendo ampliada para além de
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representacdo da origem, do desenvolvimento, da grandeza e da decadéncia das
belas-artes”™**. Winckelmann ndo dissera outra coisa: “O objeto da minha histéria
ponderada da arte € remontar a sua origem [Ursprung], acompanhar seus processos
[Wachstum] e variagbes (Veranderung) até sua perfeicao, e marcar sua decadéncia
[Untergang] e queda [Fall] até sua extingo [...]"**

Esse esquema temporal corresponde a dois tipos de modelos teéricos, aponta

Didi-Huberman:

O primeiro € um modelo natural e, mais particularmente, bioldgico. No
fundo, o que Winckelmann entende por histéria da arte ndo esta muito
distante de uma histéria natural. Na frase de Winckelmann, a palavra
Wachstum [crescimento] deve ser entendida como o “crescimento” (vegetal
ou animal), e a palavra Verdnderung (mudar) também assume a conotagéo
vitalista implicada em toda a ideia de “mutagdo"."*®

A outra fase dessa configuracéo tedrica € mais conhecida: € um modelo ideal
e, mais particularmente, metafisico. Segundo Didi-Huberman: “[...] ele (0 modelo) se
entende muito bem, portanto, com a auséncia categérica de seu objeto. Nesse
sentido, poderiamos dizer que o desaparecimento da arte antiga funda o discurso
historico que fala de sua esséncia ultima.”"®’

Segundo Winckelmann, portanto, a histéria da arte ndo se contenta em
descrever, classificar e datar. Ali onde Quatremére de Quincy fala, como citado
anteriormente, de um simples movimento de retorno “da analise para a sintese”,

Winckelmann radicaliza sua posi¢ao do ponto de vista filosoéfico:

A histéria da arte entre os antigos, que oferece ao publico, ndo é uma
simples narrativa cronolégica das revolugdes por que ela passou. Tomo a
palavra “histéria” na significagcdo mais extensa que ha na lingua grega,
sendo o meu objetivo oferecer o resumo de um sistema de arte. [...] A
histéria da arte, no sentido mais estrito, € a histéria do destino que ela
vivenciou em relagdo as diferentes circunstancias das épocas,

publicagdes anteriores, num esforco para tornar-se global. Este Lexikon incluia geografia, histéria,
biografias e, em parte, um pouco de mitologia, filosofia, histéria natural, e assim por diante.

3 In: Brockhaus Enzyklop&die. Leipzig: Brockhaus, 1796-1808. In ___ DIDI-HUBERMAN. Georges. A
imagem sobrevivente. Tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p.18

35 WINCKELMANN; J. J. BORNHEIM; G. A. Reflexdes sobre a arte antiga: estudo introdutério.
Tradugéo Herbert Caro; Leonardo Tochtrop. Porto Alegre: Movimento/URGS, 1975, p. 47.

36 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 127.

37 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 127.
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principalmente entre os gregos e os romanos. Neste livro, porém, eu me
propus como objetivo sobretudo discutir a propria esséncia da arte.'®

Ao se ler esse trecho, compreende-se que a historicidade da arte, tal como
contemplada por Winckelmann, ndo emerja exatamente de um compromisso que
permitiria o historiador encontrar um campo no interior ou a margem da norma. Ao
que sugere o trecho, a histéria da arte deve ser escrita a fim de que seja explicitada
a esséncia da arte.

Ou seja, a narrativa histérica € sempre precedida, condicionada por uma
norma tedrica sobre a esséncia de seu objeto. A histéria da arte é condicionada,
portanto, pela norma estética na qual se decidem os “bons objetos” de sua narrativa,
esses “belos objetos” cuja reunidao formara, no final, algo como uma esséncia da
arte.

Sendo assim, Winckelmann tem razao, portanto, em reivindicar sua histéria
como um “sistema”, no sentido filoséfico e doutrinal da palavra.

Ao que nos parece, basta essa entrada no assunto para captarmos a natureza
eminentemente problematica do momento de pensamento representado pela

Histéria da arte entre os antigos e por sua heranga. Didi-Huberman aponta que:

No livro elabora-se um sistema, porém, este falha constantemente na hora
de se fechar: toda vez que sdo afirmadas uma tese ou uma resolucao
tedrica, a contradicdo ndo tarda a surgir. Assim, Winckelmann reivindica a
histéria da arte contra os simples julgamentos calcados no gosto, mas a
norma estética ndo para de embasar cada passo de sua narrativa histérica.
Assim, ele reivindica a histéria como uma objetivacao racional dos “restos”
do passado, porém uma subjetivagdo poderosa. A histéria da arte
promovida por Winckelmann oscila entre a esséncia e o devir. Nela, o
passado historico é inventado e descoberto na mesma medida. '

O que fazer com essa evidéncia? Ora, requer-se, para que seja possivel uma
resposta para tal questdo, que precisemos os desafios atuais da pergunta, diante de
uma heranga winckelmanniana tdo unanimemente reivindicada. Didi-Huberman

indaga:

[...] quanto a ‘analise dos tempos’, ndo haveria um tempo das imagens que
ndo fosse ‘vida e morte’ nem ‘grandeza e decadéncia’? Nao haveria um

138 WINCKELMANN; J. J.; BORNHEIM; G. A. Reflexdes sobre a arte antiga: estudo introdutério.
Tradugao Herbert Caro; Leonardo Tochtrop. Porto Alegre: Movimento/URGS, 1975, p. 54.

% DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.19.
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tempo para os “fantasmas”’, uma reaparicdo das imagens uma
“sobrevivéncia” que ndo estivesse submetida ao modelo de transmissao
pressuposto pela imitacdo das obras antigas por obras mais recentes? Nao
haveria um tempo para a “memoria das imagens” que nao fosse o proposto
por essa histéria da arte, por essa narrativa? E, enquanto a arte em si: nao
haveria um ‘corpo’ de imagens que escapasse as classifica¢cdes? [...] Nao
haveria um tipo de semelhanga que n&o fosse imposto pela ‘imitacdo do
ideal’, com rejeicao do pathos que ela pressupde em Winckelmann? Néao
haveria um tempo para os sintomas na histéria das imagens da arte?'*

O “nd” da Antiguidade se desfaz ao se trazer de volta uma nogao de ideal; o
“nd” da arte se desfaz ao se trazer de volta uma ideia de imitagao; o “nd” da histoéria
se desfaz ao se resgatar a ideia de Renascimento. Assim ja fora construida a
histéria humanista de Vasari, conforme apresentado, em linhas gerais, neste
subcapitulo. Assim recomecou a historia neoclassica em Winckelmann.

Na obra de Adélia Prado, vemos uma reativacdo de simbolos arquetipicos
que resgatam, ao modo de Warburg, as “marcas dos retornos involuntarios” de
imagens e gestos culturais, onde o passado renasce continuamente, fundindo-se
com o presente. A religiosidade e o universo feminino em sua poesia, mais do que
temas, sao sobrevivéncias que Prado explora com uma linguagem simples, porém
intensa, conferindo nova vida a imagens profundamente enraizadas na cultura
ocidental e brasileira. Esse processo dialoga com o “nd” descrito por Didi-Huberman,
no qual o ideal, a arte e a histéria se desfazem e se refazem ao serem revisitados,
como no Renascimento de Vasari e no Neoclassicismo de Winckelmann. Adélia
Prado, ao evocar o sagrado e o cotidiano, resgata esses “n6s” culturais e os
transforma, subvertendo tradicdes ao reforga-las com sua propria interpretagcdo. Em
seu fazer poético, ela ndo imita ou fossiliza o passado; ao contrario, ela o faz
renascer, recriando um ideal atemporal que transcende o tempo histérico, revelando
uma tradigao viva e em constante movimento.

A boca, por exemplo, encapsula a maneira como Adélia revisita e revitaliza

imagens arquetipicas através da simplicidade de sua linguagem.

40 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.24.
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A Boca

Se olho atentamente a erva no pedregulho
uma voz me admoesta: mulher! mulher!
como se me dissesse: Moisés! Moisés!
Tenho misséo tdo grave sobre os ombros
e quero so6 vadiar.

Um nome para mim seria A BOCA

ou A SARCA ARDENTE E A MULHER CONFUSA
ou ainda e melhor A BOBA GRAVE.

Gosto tanto de feijao com arroz!

Meu pai e minha mé&e que se privaram

da metade do prato para me engordar
sofreram menos que eu.

Pecaram exatos pecados,

vOz nenhuma 0s perseguiu.

Quantos sacos de arroz ja consumi?

O Deus, cujo Reino é um festim,

a mesa dissoluta me seduz,

tem piedade de mim.

A visdo cotidiana, de um feijdo com arroz ou das privagdes dos pais,
transforma-se em um ritual poético, onde a imagem do “Reino” como “um festim”
transcende o contexto religioso e assume um carater existencial e humanista. Esse
“nd” cultural entre o sagrado e o comum, desfeito e reinterpretado, ressoa na
tradicdo humanista de Vasari e nos conceitos de Renascimento de Winckelmann,
revelando a unido do alto e do baixo, do arcaico e do contemporaneo na obra de
Prado. A sua voz poética, feminina e forte, subverte o tradicionalismo da cultura ao
expor uma intimidade espiritual e cultural, manifestando o “espirito das imagens”
como uma sobreposicdo de eras e significados, onde o divino encontra lugar na

mesa familiar, transformando a tradicdo ao mesmo tempo em que a perpetua.
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2.3. A abordagem de Tylor

Um século e meio depois de Winckelmann compor sua monumental Histéria
da arte entre os antigos, Aby Warburg publicou um texto minusculo (o resumo de
uma conferéncia em cinco paginas e meia) sobre Diirer e a Antiguidade italiana'. A
imagem que abria esse texto ndo era de uma gldria olimpica, como em
Winckelmann, mas a de um despedagamento humano, passional, violento,
cristalizado em seu momento de intensidade fisica.

A dissimetria entre esses momentos do pensamento sobre a histoéria, a arte e
a Antiguidade parece bastante radical. Em seu texto curto, Warburg decompds todos
0s modelos epistémicos em uso na historia da arte winckelmanniana. Descobriu, por
conseguinte, o que a atual histéria da arte ainda toma por seu momento iniciatico.

Warburg substituiu 0 modelo natural dos ciclos de “grandeza e decadéncia’,
por um modelo decididamente n&o natural e simbdlico, um modelo cultural da
histéria, no qual os tempos ja ndo eram calcados em estagios biomorficos, mas se
exprimiam por estratos, blocos hibridos, rizomas, complexidades especificas,
retornos frequentemente inesperados e objetivos sempre frustrados. Nas palavras
de Didi-Huberman: “Warburg substituiu 0 modelo ideal das “renascencgas”, das “boas
imitacées” e das “serenas belezas” antigas por um modelo fantasmal da historia, no
qual os tempos ja ndo se calcavam na transmisséo académica dos saberes, mas se
exprimiam por obsessdes, sobrevivéncias, remanéncias, reapari¢des das formas”.

Didi-Huberman argumenta que:

[...] por ndo-saberes, por irreflexdes, por inconscientes do tempo. Em ultima
analise, o modelo fantasmal era um modelo psiquico, no sentido de que o
ponto de vista do psiquico n&o seria o retorno ao ponto de vista do ideal,
mas a propria possibilidade de sua decomposi¢éo tedrica. Tratava-se, pois,
de um modelo sintomal, no qual o devir das formas devia ser analisado
como um conjunto de processos tensivos, tensionados, por exemplo, entre
vontade de identificacdo e imposi¢ao de alteracao, purificagao e hibridagao,
normal e patologico, ordem e caos, tracos de evidéncia e tragos de
irreflexao.'2

Ou seja, com Warburg, a ideia de arte e a ideia de histéria passaram por uma

reviravolta decisiva. Depois dele, ja ndo estamos diante da imagem e diante do

“ WARBURG, Aby. Diirer e a Antiguidade Italiana. In:Cadernos benjaminianos. Belo Horizonte,
n°5, p. 66-72, jan-jun, 2012. Disponivel em:
http://www.letras.ufmg.br/cadernosbenjaminianos/files/5-11-Warburg_Duerer.pdf

42 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.25
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tempo, como antes. Todavia, elucida Didi-Huberman: “a historia da arte, com
Warburg, ndo ‘comeg¢a’, no sentido de uma refundacédo sistematica que talvez
tivéssemos o direito de esperar. Com ele, a historia da arte se inquieta sem cessar, a
histéria da arte se perturba”.’*® O que é um modo de dizer, trazendo a baila a ligdo
benjaminiana, que ela toca em uma origem.

A historia da arte segundo Warburg é justamente o contrario de um comecgo
absoluto, é, segundo Didi-Huberman, “um turbilhdo no rio da disciplina, depois do
qual o curso das coisas se havera desviado profundamente, ou até transtornado”.'*

Esse outro tempo tem por nome sobrevivéncia. A sobrevivéncia que Warburg
invocou e interrogou durante sua vida, é, de inicio, um conceito da antropologia
anglo-saxénica. Quando, em 1011, Julius von Schlosser, recorreu a “sobrevivéncia”
das praticas figurativas ligadas a cera, ndo empregou o vocabulario espontaneo de
sua propria lingua, ou seja, ndo escreveu Nachleben ou Fortleben ou Uberleben'®.
Escreveu survival, em inglés, como as vezes soia acontecer a Warburg.

Indicio significativo de um empréstimo, um deslocamento conceitual: o que é
citado por Schlosser - 0 que, antes dele, Warburg tomara emprestado - nada mais é
do que a survival do grande etndlogo britanico Edward B. Tylor. Ao deixar a Europa e
se dirigir ao Novo México, Warburg, em 1895, ndo fez uma “viagem aos arquétipos”,
como acreditava Fritz Saxl, mas uma “viagem as sobrevivéncias”; e seu referencial
tedrico nao foi James G. Frazer, como também escreveu Saxl, mas Edward B. Tylor.

Conforme elucida Didi-Huberman:

Os comentaristas de Warburg, ao que eu saiba, ndo prestavam atengéo a
essa fonte antropolégica. Quando muito, consideraram apenas as
diferengas. Ernst Gombrich, por exemplo, afirmou que a “ciéncia da cultura”
reivindicada por Tylor ndo poderia ser bem vista por um discipulo de
Burckhardt que se preocupava, acima de tudo, com a arte italiana [...]"*

No entanto, essa ciéncia da cultura imperou na abertura do livro Cultura

primitiva'*’, publicado em Londres em 1871, a tal ponto que a etnologia, no fim do

43 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.25.

44 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.27.

% GOMBRICH; E.H. Breve histéria do mundo. Sio Paulo: Martins Fontes, 2012.

46 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.48.

47 “Cultura primitiva” é um livro de 1871 de Edward Burnett Tylor. Em seu livro, Tylor debate a relagao
entre sociedades "primitivas" e sociedades "civilizadas", tema central da literatura antropoldgica do
século XIX. Em linhas gerais, para Tylor, a cultura é caracterizada por sua dimensdo coletiva e
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século XIX, acabou sendo comumente chamada de “a ciéncia do Sr, Tylor". A
notoriedade de um livro, mesmo imenso, como neste caso, decerto ndo basta para
garantir seu status de fonte tedrica. Didi-Huberman explica que: “o ponto de contato
entre Warburg e a ciéncia da cultura de Tylor reside, sobretudo, no estabelecimento
de um vinculo particular entre a historia e a antropologia.”*® Para Didi-Huberman, o

projeto, com efeito, era, em linhas gerais:

[...] superar a eterna oposicdo entre o modelo de evolugdo que toda a
histéria exige e a espécie de intemporalidade que comumente se atribui a
antropologia. Warburg abriu o campo da histéria da arte a antropologia, ndo
apenas para que nele fossem reconhecidos novos objetos para estudar,
mas também para abrir seu tempo. Tylor, por sua vez, tencionava proceder
a uma operacao rigorosamente simétrica: comegou por afirmar que o
problema fundamental de toda a ciéncia da cultura era o seu
desenvolvimento; que esse desenvolvimento ndo era redutivel a uma lei de
evolugdo formulavel com base no modelo das ciéncias naturais; e que a
etnologia ndo podia compreender o que significava “cultura”, a ndo ser
fazendo histéria e até arqueologia: [...] quando alguém procura perceber as
leis gerais do movimento intelectual (e cultura em geral), encontra uma
vantagem pratica em fazer suas pesquisas em reliquias tiradas da
antiguidade e que hoje sé tém um pequeno interesse.'®

Warburg decerto ndo devia renegar esse principio metodologico da
inatualidade: o que faz sentido em uma cultura, muitas vezes, é o sintoma, o nao
anacrénico dessa cultura. Eis-no ja no tempo fantasmal das sobrevivéncias. Tylor o
introduziu teoricamente, no comego de Cultura primitiva, constatando que os dois
modelos concorrentes do “desenvolvimento da cultura” (a teoria do progresso e a
teoria da degenerescéncia) pediam que fossem dialetizados, entrelagados um com o
outro. O resultado seria um n6 de tempo dificil de decifrar, pois nele se cruzaram
incessantemente movimentos de evolugcdo e movimentos resistentes a evolucgao.
Didi-Huberman argumenta que: “no espago cavado por esse cruzamento logo
apareceria, como diferencial dos dois estatutos temporais contraditérios, o conceito
de survivel. Tylor Ihe consagraria uma parte essencial de seu esforgo de fundagao

tedrica.”®°

expressa a totalidade da vida social do homem. Enquanto a palavra civilizagéo refere-se a sociedades
primitivas, a palavra cultura rompe com essa ideia.

48 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 142.

“S TYLOR,; E. B. Primitive culture. Paris: Reinwald, 1876-1878. In:____ DIDI-HUBERMAN; Georges.
A imagem sobrevivente. Tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p.45.

%0 DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 151.
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Em suma, progresso, sobrevivéncia, revivéncia, modificacdo, tudo isso séo
formas pelas quais se ligam as partes da complexa rede da civilizagdo. Dizer que o
presente traz a marca de multiplos passados, é falar da indestrutibilidade de uma
marca do tempo (ou dos tempos) nas préprias formas de nossa vida atual. Assim,
Tylor fala da “tenacidade das sobrevivéncias” pelas quais, aponta: “os velhos habitos
conservam suas raizes em um solo revolvido por uma nova cultura”®'. E um modo
de expressar, sempre em termos de marca, o que ele chama de “permanéncia da
cultura”.

O interesse fundamental do pensamento tayloriano nesse ponto, assim como
sua proximidade da abordagem warburguiana, prende-se a um complemento
decisivo, conforme destaca Didi-Huberman: “a permanéncia da cultura ndo se
exprime como uma esséncia, um traco global ou um arquétipo, mas, ao contrario,
como um sintoma, um traco de excecao, uma coisa deslocada”'®?.

Antes de Warburg e de seu fascinio pelos fenbmenos expressivos dos gestos,
Tylor tentara uma teoria da linguagem emocional e imitativa. Antes de Warburg, Tylor
havia reivindicado, a sua maneira, a licdo do sintoma - absurdo, lapso, loucura -
como via privilegiada de acesso aos tempos vertiginosos das sobrevivéncias. Seria a

via do sintoma a melhor maneira de ouvir a voz dos fantasmas.

Talvez reclamem que, no curso deste estudo consagrado ao que chamei de
sobrevivéncias do antigo estado social, e que sdo restos enfraquecidos da
cultura das primeiras eras, [...] escolhi muitos exemplos referente a coisas
que estdo em desuso, coisas sem valor, frivolas, a até de um absurdo que
oferece perigos e de uma influéncia ruim. Mas preferi propositalmente esse
tipo de provas, depois de ter podido assegurar-me, por minhas pesquisas,
de quantas vezes nos sucede ter de agradecer aos loucos. Nada é mais
curioso que ver, embora continuemos na superficie do assunto, quanto
devemos a burrice, ao espirito conservador exagerado, a supersticdo
obstinada, na preservagdo dos vestigios da histéria da nossa espécie,
vestigios de que seria precipitado apagar, sem 0 menor remorso, O

utilitarismo pratico.'®

Sobre esse ponto, Didi-Huberman afirma que: “a analise das sobrevivéncias

se evidencia como a analise de manifestacbes de sintomas. Elas designam uma

" TYLOR,; E. B. Primitive culture. Paris: Reinwald, 1876-1878. In.___ DIDI-HUBERMAN; Georges.
A imagem sobrevivente. Tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p.47.

%2 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
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3 TYLOR,; E. B. Primitive culture. Paris: Reinwald, 1876-1878. In:___ DIDI-HUBERMAN; Georges.
A imagem sobrevivente. Tradugéo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p.48.
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realidade de intrusdo, ainda que ténue ou até insensivel, e por isso designam
também uma realidade espectral.”’>*

Em sintese, entre fantasma e sintoma, a ideia de sobrevivéncia seria, no

campo das ciéncias historicas e antropoldgicas, uma expressao especifica do rastro.
Warburg interessava-se pelos vestigios da antiguidade classica: vestigios que n&o
eram redutiveis a existéncia objetal dos restos materiais, mas ainda assim
subsistiam nas formas, nos estilos, nos comportamentos da psique. Sendo assim,
pode-se compreender, facilmente, seu interesse pelas survivals de Tylor.
Em primeiro lugar, elas designavam uma realidade negativa. Em segundo lugar, as
sobrevivéncias, segundo Tylor, designavam uma realidade mascarada, ou seja, algo
persistia e atestava um estado desaparecido da sociedade, porém, sua propria
persisténcia era acompanhada de uma modificacao essencial.

Entre as nogdes de “fantasma” e “sintoma”, a ideia de sobrevivéncia
estabelece-se, nas ciéncias historicas e antropolégicas, como uma marca do rastro,
um eco que transcende o vestigio material. Aby Warburg, ao observar as survivals
de Tylor, delineia um campo onde as imagens do passado n&o se limitam aos
objetos, mas se prolongam em formas e gestos, apresentando uma persisténcia
carregada de transformagdes essenciais. Tal como Tylor descreve, essas
sobrevivéncias sao realidades mascaradas, nas quais os tracos de uma época
anterior permanecem, mesmo que reinterpretados. Na poesia de Adélia Prado, essa
dindmica de permanéncia e transformagéo se revela por meio da linguagem contida
e da delicada intensidade emocional que constitui sua férmula poética, similar ao
pathosformel de Warburg. Em seu trabalho, Adélia capta emogbes que, embora
situadas na esfera doméstica e religiosa, carregam um poder arquetipico e se
tornam um dinamograma — conceito warburguiano que denota a capacidade das
formas de reterem uma carga emocional ativa no tempo. Assim, a poesia de Prado
ressignifica o passado ao reinventa-lo, trazendo a tona simbolos coletivos que,
embora modificados, conservam a vitalidade de suas origens. Como Didi-Huberman
esclarece, as sobrevivéncias atuam no presente como forgas mutantes e vivas,
permitindo que Prado “corporifique” memoarias culturais de modo a transcender seu

contexto particular, ampliando-as em uma experiéncia universal.

% DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: UFMG, 2015, p. 162.
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2.4. Nachleben: a ruptura decisiva de Aby Warburg

E forgoso constatar, entretanto, que a ideia de sobrevivéncia nunca recebeu

muito boas criticas, e ndo apenas na histéria da arte. Didi-Huberman explica que:

Na época de Tylor, acusava-se a survival de ser um conceito muito
estrutural e abstrato, um conceito que escapava a qualquer exatidao e
qualquer verificagao factual. A objecdo positivista consistia em perguntar:
como vocés fazem para datar uma sobrevivéncia? Isso equivalia a
compreender muito mal um conceito que se destinava, justamente, a
qualificar um tipo nado “histérico”, no sentido ftrivial e factual, de
temporalidade.®®

Percebe-se, ao se destacar as linhas criticas, que as coisas sdo mais
complexas, com nuances maiores do que parecem. O que esta em causa ndo € a
sobrevivéncia em si, e sim um valor de uso que lhe teriam dado alguns etndgrafos
anglo-saxdes do fim do século XIX. Mauss, por exemplo, aponta Didi-Huberman,
nao hesitava em reivindicar esse termo: o terceiro capitulo de seu ensaio sobre a
dadiva se intitula Sobrevivéncia dos principios onde se institui a “troca de dadivas”
nas formas de direito antigas e nas economias antigas. No texto, ele explica que os
principios da dadiva e da contradadiva valiam como “sobrevivéncias” para o

historiador e para o etndlogo:

[...] eles tm um valor socidlogo geral, pois nos permitem compreender um
momento da evolugao social. Porém, ha mais. Eles tém alcance na histéria
social. Instituicdes desse tipo realmente forneceram a transi¢cao para nossas
formas, nossas formas proéprias de direito e de economia. Podem servir para
explicar historicamente nossas proprias sociedades. A moral e a pratica das
trocas usadas pelas sociedades que precederam imediatamente as nossas
ainda guardam vestigios mais ou menos importantes de todos os principios
que acabamos de analisar (no quadro das chamadas sociedades
“primitivas”).'®

Em outro ponto, Mauss chegaria a estender a ideia de sobrevivéncia as
proprias sociedades “primitivas”. “[...] ndo ha sociedade conhecida que nao tenha

evoluido. Os homens mais primitivos tém atras de si um passado imenso; a tradigéo

difusa e a sobrevivéncia, portanto, desempenham um papel, mesmo entre eles.”’’

%5 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugido Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.51.

% MAUSS; M. Ensaio sobre a dadiva. Tradugdo Paulo Neves. S&o Paulo: Cosac Naify, 2003, p.
265.
7 MAUSS; M. Ensaio sobre a dadiva. Tradugdo Paulo Neves. S&o Paulo: Cosac Naify, 2003, p.
294.
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Esse era um modo de dizer: “ndo sé as sociedades ‘primitivas’ tém historia,
como também essa histdria € tdo complexa quanto pode ser a nossa. Também é
feita de transmissdes conscientes e tradigbes difusas™®®, como escreveu Mauss.
Também se constitui em uma interagdo, ou nd, de temporalidades heterogéneas: um
né de anacronismos. Quando Mauss critica o uso das survivals, portanto, ndo é para
questionar essa complexidade dos modelos do tempo. E, ao contrario, para refutar o
evolucionismo etnolégico como uma simplificagcdo dos modelos temporais. Assim,
quando Frazer descreve as survivals da “antiga confusdo entre religido e magia”,
Mauss responde que “a hipotese € muito pouco explicativa™*.

Mauss também criticou com perspicacia o que continua a ser a outra
armadilha crucial de qualquer analise das sobrevivéncias, a qual Didi-Huberman
denomina de “arquetipismo”'®. Este leva ndo a simplificagdo dos modelos do tempo,
mas a sua negagao pura e simples, a sua diluigdo em um essencialismo da cultura e

da psique. Didi-Huberman destaca que:

[...] a grande asticia dessa armadilha é o chamariz constituido pela
percepgao analégica. Quando as semelhancgas se tornam pseudomorfismos,
quando servem, ainda por cima, para destacar uma significagdo geral e
atemporal, é claro que a survival torna-se uma mitificagdo, um obstaculo
epistemologico.'®!

Destacamos, desde ja, que a Nachleben warburguiana pdde ser interpretada
e usada para tais fins, aqui e ali. Mas o esforco filologico de Warburg, sua percepgao
das singularidades, sua tentativa constante de puxar todos os fios, de identificar
cada pequeno detalhe, tudo isso afasta a Nachleben de qualquer essencialismo.

A critica de Lévi-Strauss, no capitulo introdutério de Histéria e etnologia'®?,
parece bem mais dura. E mais radical, mas, por isso mesmo, mais parcial e, vez por
outra, portadora de inexatiddes, se nao de uma suspeita de ma-fé. Didi-Huberman

explica que:

%8 MAUSS; M. Ensaio sobre a dadiva. Tradug&o Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 295
% MAUSS; M. Ensaio sobre a dadiva. Tradugdo Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003, p.
308.

€0 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugido Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.53.

161 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.53.

162 Antropologia estrutural, € um termo criado por Claude Lévi-Strauss, titulo de dois de seus livros, na
busca de elementos duradouros e correspondéncias estruturais entre sociedades de tipos diferentes
para descobrir se existem estruturas fundamentais que seriam a base da Antropologia.
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Lévi-Strauss comega seguindo os passos de Mauss, ou seja, critica o
arquetipismo e sua utilizagdo errbnea de analogias substancializadas, de
pseudomorfismos de uso universal. Lévi-Strauss deu um passo suplementar
ao dizer que os estudos provenientes de uma problematica das
sobrevivéncias: “ndo nos ensinam nada sobre 0s processos inconscientes
traduzidos em experiéncias concretas”, o que, em maior ou menor grau, ele
mesmo invalidou ao reservar para Tylor um lugar quase fundador na
avaliacdo da “natureza inconsciente dos fendmenos coletivos.'

Mas Tylor, a seu ver, continuaria a ser aquele que praticava uma etnologia

desprovida de qualquer preocupacao historica. Didi-Huberman destaca que:

[...] bastou-lhe citar uma breve passagem de Pesquisas sobre a historia
primitiva da humanidade (1865), sem sequer prestar atencdo ao titulo do
livro, e sobretudo sem reconhecer que, seis anos depois, Tylor
desenvolvera, em Cultura primitiva, uma reflexdo sobre a historicidade das
sociedades primitivas que, decididamente, Lévi-Strauss queria atribuir
unicamente a Franz Boas. Em 1952, o autor da Antropologia estrutural viria
a enunciar sobre a historicidade “fora do alcance” dos povos primitivos, uma
tese que foi uma parafrase totalmente inconsciente das passagens
taylorianas citadas acima. Tudo isso deixa inalterada a questdo de fundo:
ainda se trata de saber o que significa “sobrevivéncia”. E, para comecar,
trata-se de saber em que esse conceito decorre ou ndo da doutrina
evolucionista.®

Isso posto, impde-se um esclarecimento suplementar: no momento em que

Tylor entra nesse jogo de referéncias, o vocabulario da survival ainda n&o foi

elaborado. Mesmo

que o debate sobre evolugdo constitua seu horizonte

epistemoldgico geral, a ideia de sobrevivéncia se construira em Tylor de um modo

claramente independente das doutrinas de Darwin e de Spencer. Enquanto a

selecdo natural falava de “sobrevivéncia do mais apto”, garantia de novidade

biolégica, Tylor abordou a sobrevivéncia pelo angulo inverso dos elementos culturais

mais “inaptos e improprios”, portadores de um passado acabado e nao de um futuro

evolutivo.

163 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:

Contraponto, 2013, p.51.

14 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
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2.5. Reconhecendo o anacronismo na evolugao historica

Em suma, as sobrevivéncias ndo passam de sintomas portadores de

desorientagdao temporal: ndo sao, em absoluto, as premissas de uma teologia em
curso, de qualquer “sentido evolutivo”. Decerto atestam um estado mais originario,
mas nao dizem nada sobre a evolugdo como tal. Sem duvida, tém valor diagndstico,
mas n&o tém nenhum valor de progndstico.
Recordemos que a teoria da cultura, segundo Tylor, era tdo pouco decorrente de
uma biologia quanto de uma teologia: para ele, os “selvagens” ndo eram os fosseis
de uma humanidade originaria, tampouco os degenerados de uma semelhanga com
Deus. Sua teoria visava, antes, um ponto de vista historico e filolégico, o que bem
nos mostra o interesse de que pode ter-se revestido aos olhos de Warburg.

Ao tratar sobre heterocronias'® Didi-Huberman explica que:

[...] o conceito warburguiano de sobrevivéncia conheceu suas primeiras
aproximagdes em um campo epistémico ligado aos objetos da antropologia
e ao horizonte geral das teorias evolucionistas. Um Warburg “evolucionista”:
o que quer dizer isso? Que ele leu Darwin? Quanto a isso, ndo ha a menor
sombra de duvidas. Para comecar, que a doutrina da evolugao introduziu a
questdo do tempo nas ciéncias da vida, para além da “longa duracao
cosmica”®, como a chamou Georges Canguilhem'’, com que Lamarck'®
ainda construia seu arcabougo de pensamento. Mas levantar a questao do
tempo ja era levantar a questdo dos tempos, isto é, das diferentes
modalidades temporais manifestadas, por exemplo, por um féssil ou um
orgao rudimentar.

Somente na quinta edigdo de seu livro Darwin fez intervir a expressao
“sobrevivéncia do mais apto”; os epistemologos de hoje s6 véem confusao
tedrica na associagcdo dessas duas palavras. Falar dessa maneira, com
efeito, é reduzir a selegao a sobrevivéncia; os mais aptos, os mais fortes
sobrevivem aos outros e se multiplicam. A ideia de que essa lei possa
concernir ao mundo histérico ou cultural é de Herbert Spencer'®®, ndo de
Darwin, que via na civilizagdo, antes, uma forma de nos opormos a selegéo
natural. Nesse sentido, Warburg foi darwinista, sem duavida, mas nao
evolucionista no sentido spenceriano. Ou seja, Warburg nao reivindica uma

165 Refere-se ao aparecimento ou formagédo de um tecido numa época em que ele n&o é
habitualmente encontrado no organismo.

%6 CANGUILHEM; Georges.O normal e patologico. Sdo Paulo: Forense Universitaria, 2011, p. 127.

167 Georges Canguilhem foi um fildsofo e médico francés. Especialista em epistemologia e histéria da
ciéncia, publicou obras importantes sobre a constituicao da biologia como ciéncia, sobre medicina,
psicologia, ideologias cientificas e ética.

88 Jean-Baptiste-Pierre-Antoine de Monet, chevalier de Lamarck, foi um naturalista francés que
desenvolveu o lamarckismo, uma teoria da evolugdo agora desacreditada. Foi ele que, de fato,
introduziu o termo biologia.

189 Herbert Spencer foi um filsofo, bidlogo e antropologo inglés, bem como um dos representantes do
liberalismo classico. Spencer foi um profundo admirador da obra de Charles Darwin. E dele a
expressao "sobrevivéncia do mais apto", e em sua obra procurou aplicar as leis da evolugao a todos
0s niveis da atividade humana.
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ideia de progresso nas artes, tampouco adota um modelo continuista do
tempo."

Isso posto, constata-se que, em Warburg, a Nachleben s6 tem sentido ao
tornar complexo o tempo histérico, ao reconhecer no mundo da -cultura
temporalidades especificas, nao naturais. Basear uma histéria da arte na “selecao
natural” é, com certeza, algo diametralmente oposto ao seu projeto fundamental e
aos seus modelos de tempo. A forma sobrevivente, no sentido de Warburg, néo
sobrevive triunfalmente a morte de suas concorrentes. Ao contrario, ela sobrevive,
em termos sintomais e fantasmais, a sua propria morte: desaparece em um ponto da
histéria, reaparece muito mais tarde, em um momento em que talvez n&o fosse
esperada, tendo sobrevivido, por conseguinte, no limbo ainda mal definido de uma
“‘memodria coletiva”. Nada esta mais distante dessa ideia do que o sistematismo
“sintético” e autoritario de Spencer, seu suposto “darwinismo social”.

Em contrapartida, € possivel levantar as ligagcbes entre essa ideia de
sobrevivéncia e certos enunciados darwinianos relativos a complexidade e a

intricacdo paradoxal dos tempos bioldgicos. Didi-Huberman explica que:

A Nachleben, desse ponto de vista, poderia ser comparada aos modelos de
tempo que constituem sintoma, precisamente, na evolugdo, ou seja, que
criam obstaculo a todos os esquemas continuistas de adaptagdao. Os
tedricos da evolugao falaram em “fésseis vivos”, esses seres perfeitamente
anacrbnicos da sobrevivéncia. Falaram de “elos perdidos”, essas formas
intermediarias entre estadios antigos e estadios recentes de variagdo. No
conceito de “retrocesso”, recusaram-se a opor uma evolugido “positiva” a
uma regressdo “negativa’. Assim, falaram ndo apenas de “formas
pancrbnicas”, mas também em “heterocronias”, esses estados paradoxais
do ser vivo em que se combinam fases heterogéneas de desenvolvimento.
Quando a agdo normal da selecdo natural e das mutagbes genéticas néo
permitia compreender a formagao de uma nova espécie, eles chegaram até
a falar de “monstros promissores”, organismos “nao comprometidos”, porém
capazes de gerar uma linhagem evolutiva radicalmente divergente, original.
A sua maneira, a Nachleben warburguiano sé nao fala, com efeito, de
“fosseis vivos” e formas “retrogressivas”. Fala-nos, sim, de heterocronias, ou
de “monstros promissores”. Mas também compreendemos o mal-entendido
que pode ser induzido pelo adjetivo “evolucionista” a propdsito de uma obra
tao experimental quanto a de Warburg."

Para delinear o objeto inaudito e anacrénico na busca de Warburg,

Didi-Huberman esclarece que:

70 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.53.

7 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.55.
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Warburg procedeu, na verdade, como todos os pioneiros, ou seja, fez uma
montagem sumaria de um sistema de empréstimos heterogéneos, que
desviou de todos os demais pela simples “boa vizinhanga”. Ernst Gombrich
revelou o uso que ele fez do evolucionismo heterodoxo de Tito Vignoli. Ora,
essa fonte positivista deve ser situada do lado do romantismo de Carlyle,
por exemplo: nela Warburg bebeu outros argumentos a favor do
questionamento da histéria induzido por todo reconhecimento dos
fendmenos de sobrevivéncia. Carlyle ndo influenciou Warburg apenas no
plano da “filosofia do simbolo” que encontramos nesse livro estranhissimo
que é Sartor Resartus, ao qual teremos de voltar. No mesmo contexto, ele
esbogou uma verdadeira filosofia da histéria, em didlogo com todo o
pensamento aleméao: Lessing, Herder, Kant, Schiller e, logicamente, Goethe.
Foi uma filosofia da distancia (a histéria como aquilo que nos pde em
contato com o longinquo) e da experiéncia (a histéria como filosofia
ensinada pela vivéncia); foi uma filosofia da visdo dos tempos,
simultaneamente profética e retrospectiva; foi uma critica da histéria
prudente, um elogio da histéria artistica; foi uma teoria dos “sinais dos
tempos” que o préprio Carlyle definiu como “hiperbdlico-assintética”, sempre
a procura de limites e profundidades desconhecidos.'”?

Em suma, enquanto a histéria, no sentido banal, era reconhecida como
sucessiva, narrativa e linear, Carlyle falou do tempo como um turbilh&o feito de atos
e blocos inimeros e simultdneos, que ela acabou chamando de “caos do ser”'".

Podemos concluir, desse jogo de empréstimos e questdes debatidas, que o
evolucionismo produziu entdo sua propria crise, sua proépria critica interna.

Reconhecendo a necessidade de ampliar os modelos candnicos da histdria,
ou seja, modelos narrativos, modelos de continuidade temporal, modelos de
assuncao objetiva, dirigindo-se aos poucos para uma teoria da memoria das formas,
Aby Warburg efetuou uma ruptura decisiva com as proprias ideias de “progresso” e
“‘desenvolvimento” historicos. Jogou o evolucionismo contra ele mesmo.
Desconstruiu-o pelo simples reconhecimento desses fenbmenos de sobrevivéncia,
dos casos de Nachleben que agora precisamos tentar retomar em sua elaboragao
especifica.

A ruptura de Aby Warburg com os modelos candnicos da histéria representou
uma redefinicdo fundamental da nocdo de tempo na cultura ocidental. Ao
desconstruir o conceito de “progresso” histérico e enfatizar os fendbmenos de
sobrevivéncia — os Nachleben — Warburg afastou-se de uma visao evolutiva linear,

propondo uma “memoéria das formas” onde o passado persiste como um elemento

72 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
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dindmico e continuo. Esse pensamento reverbera de maneira singular na obra de
Adélia Prado, cuja poética abraga o anacronismo como uma estrutura essencial.
Prado, tal qual Warburg, explora um tempo onde presente e passado se entrelagcam,
rompendo a cronologia e tecendo uma temporalidade complexa e universal. Nos
seus versos, 0 “nd de anacronismo”, como definido por Didi-Huberman, revela-se em
imagens e simbolos que, a0 mesmo tempo em que carregam marcas de sua origem
historica, mantém uma atualidade emocional e estética que aproxima a experiéncia
humana das tensbes entre memoria e subjetividade. Em sua obra, o anacrénico
surge, ndo como um deslocamento, mas como uma presenga vibrante do passado
que nos recorda que o tempo nao € uma linha reta, mas uma espiral onde as formas
sobrevivem, transformando o hoje com a mesma intensidade de ontem.

Um exemplo de sobrevivéncia das formas na obra de Adélia Prado € o poema

Casamento:

Ha mulheres que dizem:

Meu marido, se quiser pescar, pesque,

mas que limpe os peixes.

Eu ndo. A qualquer hora da noite me levanto,
ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar.

E tdo bom, s6 a gente sozinhos na cozinha,
de vez em quando os cotovelos se esbarram,
ele fala coisas como ‘este foi dificil’

‘prateou no ar dando rabanadas’

e faz o gesto com a méo.

O siléncio de quando nos vimos a primeira vez
atravessa a cozinha como um rio profundo.
Por fim, os peixes na travessa,

vamos dormir.

Coisas prateadas espocam:

SOMOS NOiVo € noiva.

Nesse poema, a poeta desenha uma cena doméstica aparentemente simples
— a de uma esposa que ajuda o marido a limpar os peixes que ele pescou. A
imagem do casal na cozinha, os cotovelos que se tocam, o siléncio compartilhado
enquanto preparam o alimento, ressoam como rituais arquetipicos do convivio intimo
e do cuidado mutuo.

Por meio dessa cena, Adélia Prado conecta o leitor a uma temporalidade

profunda, onde o cotidiano se entrelagca com um sentido ancestral de unido e
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parceria, evocando um simbolismo universal do casamento. A simplicidade do gesto,
que transcende a banalidade da situagao, torna-se uma “férmula de pathos”, como
diria Warburg, ao cristalizar uma emog¢ao que nao pertence apenas ao presente,
mas que guarda o eco de outras eras e culturas, onde a relagdo entre homem e
mulher era carregada de sentido comunitario e sagrado. Assim, Casamento
exemplifica o que Didi-Huberman descreve como o “né de anacronismo”, onde o
presente e o passado se sobrepdem, conferindo as imagens uma dimensao
atemporal e intensamente humana.

Assim, sua capacidade de amalgamar elementos aparentemente dissonantes
em um todo coeso e poético. Adélia Prado n&o so preserva o que veio antes, mas o
integra de maneira inovadora, fazendo com que sua obra seja uma leitura sobre o
que permanece e 0 que se transforma na alma humana. Tal como a ciéncia sem
nome de Warburg, sua poesia € um campo onde o passado n&o se congela, mas se
move e se transforma, refletindo a complexidade das influéncias que se encontram e
se renovam constantemente. Em sua obra, a memodria e o anacronismo se
desdobram como agentes vivos, pulsantes, permitindo uma experiéncia poética

onde cada retorno é também uma nova criagao.

2.6. Os fantasmas retornam, resistem e renascem: o movimento fantasmatico

Warburg elaborou a ideia de Nachleben em um contexto histérico preciso,
aquele que foi o campo quase exclusivo de seus estudos publicados, o
Renascimento, em primeiro lugar o italiano (Botticelli, Ghirlandaio e Francesco del
Cossa, mas também Poliziano e Pico della Mirandola), depois o flamengo e o
alemao (Memling, Van der Goes, Durer, bem como Lutero ou Melancton).

Tornamos a nos debrugar sobre essa ideia porque ela nos parece trazer uma
licdo tedrica apropriada para “refundar”’, por assim dizer, alguns grandes
pressupostos de nosso saber sobre as imagens em geral. Mas ndo convém
esquecermos que foi no contexto do Renascimento, em particular, que Warburg
formulou o problema. O valor geral da Nachleben resulta de uma leitura e, portanto,

de uma interpretagao de Warburg.
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“O Renascimento € impuro - a sobrevivéncia seria a maneira warburguiana de
denominar o modo temporal dessa impureza”'’#, afirma Didi-Huberman, ao tratar

sobre a sobrevivéncia anacronizar a historia. Didi-Huberman completa:

Apesar de discreta, a expressido “restos vitais”'® em Burckhardt parece
decisiva para compreender, acima do proprio Warburg, o paradoxo de tal
ideia. Trata-se do paradoxo de uma energia residual, de um vestigio de vida
passada, de uma morte por pouco evitada e quase continua, fantasmal, em
suma, que da a cultura triunfalmente chamada de “Renascimento” seu
proprio principio de vitalidade. Mas de que vitalidade, de que temporalidade
se trata, exatamente? Em que a sobrevivéncia impde um modo especifico,
fundamental, de compreender a “vida das formas” e as “formas do tempo”
gue essa vida exibe?'"®

Isso posto, nossa leitura, na esteira argumentativa de Didi-Huberman, é que,
para além da evocagao burckhardtiana dos “restos vitais”, a Nachleben de Warburg
fornece um modelo de tempo préprio das imagens, um modelo de anacronismo que
rompe nao apenas com as filiagcbes vasarianas e com as nostalgias
winckelmannianas, mas também com todas as suposi¢cdes usuais sobre o sentido da
historia.

Constatamos, para comecar, que o proprio Warburg via na “sobrevivéncia da
Antiguidade” um “problema capital” para toda a sua pesquisa. Foi o que atestam
seus colaboradores e amigos mais intimos, como Fritz Saxl ou ainda Jacques

Mesnil:

A biblioteca fundada em Hamburgo pelo professor Warburg distingue-se
entre todas as bibliotecas por ndo ser consagrada a um ou varios campos
do saber humano, por ndo entrar em nenhuma das categorias habituais,
tanto gerais quanto locais, e sim ter sido formada, classificada e orientada
com vistas a solugdo de um problema, ou melhor, de um vasto conjunto de
problemas conexos. Esse problema foi o que preocupou Aby Warburg
desde a juventude: o que realmente representava a Antiguidade para os
homens do Renascimento? Qual era sua significacdo para eles? Em que
dominios e por que caminhos ele havia exercido sua influéncia? As
perguntas assim formuladas ndo eram, para ele, uma questdo apenas
artistica e literaria. O renascimento ndo evocou em seu espirito somente a
ideia de um estilo, mas também e principalmente a ideia de uma cultura: o

74 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugio Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.66.
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problema da sobrevivéncia e do renascimento do antigo era um problema
tanto religioso e social quanto artistico."””

Conforme podemos constatar, Warburg tinha um conhecimento muito preciso
de toda a literatura histérica relativa ao problema da “tradicdo antiga”. Mas esse
conhecimento marca ainda mais fortemente a diferenga que devia separar sua
prépria ideia da Nachleben de todas as que, sob diversas denominagdes, podiam
circular em sua época. Entdo, em que podia a sobrevivéncia, segundo Warburg,
romper com todas as que haviam precedido, ou que |lhe eram contemporaneas?

Didi-Huberman esclarece que:

Essencialmente, em ndo ser passivel de superposicdo a nenhuma
periodizacéo histérica. A Nachleben de Springer, como vimos, simplificava a
histéria, periodizando-a, ou seja, permitia manter uma Antiguidade
“diminuida” em suas sobrevivéncias medievais, em oposi¢do a Antiguidade
“triunfal” do Renascimento. A Nachleben de Warburg era um conceito
estrutural. Dizia respeito tanto ao Renascimento quanto a Idade Média:
“Cada periodo tem o Renascimento da Antiguidade que merece”"’®,
escreveu Warburg. Mas poderia ter afirmado, simetricamente, que cada
periodo tinha as sobrevivéncias que merecia, ou melhor, que Ihe eram
necessarias e, em certo sentido, que lhe eram estilisticamente

subjacentes.'”®

A sobrevivéncia segundo Warburg n&o nos oferece nenhuma possibilidade de
simplificar a historia. Descreve um outro tempo. Assim, desorienta, abre, torna mais
complexa a histéria. Em uma palavra, ela anacroniza. Impde o paradoxo de que as
coisas mais antigas as vezes vém depois das coisas menos antigas; assim, a
astrologia do tipo indiano encontrou um valor de uso na ltalia do século XV depois
de ter sido suplantada e tornada obsoleta pelas astrologias grega, arabe e medieval.
Esse unico exemplo, longamente desenvolvido por Warburg em A presencga do
Antigo: escritos inéditos - volume 1, mostra como a sobrevivéncia desnorteia a
histéria, como cada periodo é tecido por seu proprio ndé de antiguidades,

anacronismos, presentes e propensdes para o futuro. Didi-Huberman destaca que:

Na medida mesma em que amplia o campo de seus objetos, de suas
abordagens, de seus modelos temporais, a sobrevivéncia torna complexa a

77 MESNIL; Jacques. A biblioteca de Warburg. In:___ A presencga do antigo: escritos inéditos -
volume 1. Tradugéo Cassio Fernandes. Sao Paulo: Editora Unicamp, 2018, p. 233.

78 WARBURG, Aby. A presenca do antigo: escritos inéditos - volume 1. Tradug&o Cassio
Fernandes. S&do Paulo: Editora Unicamp, 2018, p. 257.
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Contraponto, 2013, p.67.
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histéria: libera uma espécie de “margem de indeterminagao” na correlagéao
histérica dos fendbmenos. O depois quase se liberta do antes, quando se une
ao “antes do antes” fantasmatico que sobrevive: como na obra de
Rembrandt, qualificada por Warburg de “mais antiga e mais classica” que a
de alguém como Antonio Tempesta, que precedeu na histéria. A forma
quase se liberta do conteludo, como nos afrescos de Ferrara, nos quais a
estrutura renascentista coexiste com uma iconografia ainda medieval,
heraldica e cavalheiresca.'®

Constatar isso € nos rendermos a evidéncia de que as ideias de tradicéo e
transmissdo tém uma complexidade atemorizante: sdo histéricas (Idade Média,
Renascimento), mas s&o também anacronicas (Renascimento da ldade Média,
Idade Média do Renascimento); sdo feitas de processos conscientes e processos
inconscientes, de esquecimentos e redescoberta, de inibicdes e destruicbes, de
assimilagdes e inversdes de sentido, de sublimacgdes e alteragdes, termos que se
encontram todos no préprio Warburg.

Em suma, por ser tecida de longas duragdes e de momentos criticos, de
laténcias sem idade e ressurgéncia abruptas, a sobrevivéncia acaba por anacronizar
a histéria. Com ela, cai por terra qualquer nogao cronoldgica de duragédo. Segundo

Didi-Huberman:

[...] em primeiro lugar, a sobrevivéncia anacroniza o presente: desmente
com violéncia as evidéncias do Zeitgeist'®', esse “espirito de época” em que
tantas vezes se baseia a definicdo dos estilos artisticos. Em segundo lugar,
a sobrevivéncia anacroniza o passado: se 0 Renascimento foi analisado por
Warburg como um “tempo impuro”, € também porque o passado em que ele
convocou suas “forgas vivas” (a Antiguidade classica) ndo tinha em si nada
de origem absoluta.'®2

Ora, a partir do momento em que o historiador corre o risco de reconhecer as
longas duragbes que estdo em agao nos monumentos artisticos, por exemplo, do
Renascimento, ele corre também, logicamente, o risco do anacronismo. Chamamos
a isso de uma decisdo de reconhecer o anacronismo atuante na propria evolugao
histérica.

A sobrevivéncia realmente abre uma brecha nos modelos usuais da evolucgao.

Neles detecta paradoxos, ironias do destino e mudancas nao retilineas. Ela

'8 DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugio Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013, p.69.
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anacroniza o futuro, ao mesmo tempo em que € reconhecida por Warburg como uma
forga formadora para a emergéncia dos estilos.

Eis-nos um pouco mais bem armados para compreender os paradoxos de
uma historia das imagens concebida como a historia de fantasmas - sobrevivéncias,
laténcias e aparigbes misturadas com o desenvolvimento mais manifesto dos
periodos e estilos. Uma das formulagées mais impressionantes de Warburg, datada
de 1928, um ano antes de sua morte, tera sido definir a histéria das imagens que ele
praticava como uma “histéria de fantasmas para gente grande”. Mas de quem, de
onde e de quando s&o esses fantasmas? Os admiraveis textos de Warburg sobre o
retrato induzem prontamente a ideia de que esses fantasmas concernem a
insisténcia, a sobrevivéncia de uma pds-morte.

O modelo da Nachleben, portanto, ndo concerne apenas a uma busca dos

desaparecimentos, busca, antes, o elemento fecundo dos desaparecimentos, o que
neles deixa marcas e, por conseguinte, torna-se passivel de lembrancga, retorno ou
até “renascimento”.
Ao explorar a sobrevivéncia, Warburg nos revela que as imagens nao apenas
transitam pela historia, mas se transformam em fantasmas que retornam, resistem e
renascem, impregnadas de camadas de significados que transcendem o tempo
cronologico. Estes fantasmas sao marcas vivas, persistentes, que assombram o0s
discursos lineares e nos convidam a reavaliar o lugar da memoria na produgao
estética. O legado que Warburg deixa, ao conceber a historia das imagens como
uma “histéria de fantasmas para gente grande”, ecoa no pensamento
contemporaneo, forgando-nos a repensar a relagdo entre imagem, tempo e
sobrevivéncia.

Ao invocar as nogdes de sobrevivéncia, Warburg anacroniza a evolugao
artistica, deslocando-nos da ideia de progressdao para uma rede complexa de
ressignificagdes. Nesse contexto, a obra de Adélia Prado emerge como um campo
fértil para investigar essas sobrevivéncias.

Voltemos, entdo, a titulo de exemplo, ao poema O Falsete para uma analise
mais ampla, onde Adélia Prado constréi uma ponte entre o intimo e o coletivo, entre
0 contemporaneo e o ancestral, explorando de modo singular esses retornos
fantasmaticos. Em sua linguagem poética, Prado evoca memorias e experiéncias
pessoais que, ao serem projetadas em gestos e imagens, ultrapassam as fronteiras

de sua época e adquirem uma universalidade quase arquetipica. Nessa narrativa em
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que as marcas do passado renascem transformadas, mas intensamente carregadas
de suas poténcias originais, a poeta, tal como Warburg, nos revela uma continuidade
emocional e simbdlica que conecta os tempos. Ao fazer isso, Prado ndo apenas
reativa essas formas arcaicas, mas também nos convida a uma experiéncia
complexa da temporalidade, onde o presente € permanentemente enriquecido e

inquietado por suas raizes profundas.

O Falsete

As autoridades tém olheiras

e estudada voz para os comunicados:
garantiremos a melhor solugéo entre as partes.
Quais partes? as pudendas?

Destas Deus ja cuidou recobrindo de pelos.
Meu filho era bonzinho.

Nunca ia suicidar conforme disse o policia.

Pus a mao na cabeca dele, estava toda quebrada,
mataram de pancada o meu filhinho.

As testemunhas sumiram,

perderam os dentes, a lingua,

perderam a memoria.

Eu perdi o menino.

“...Ele acolhia as turbas, falando-lhes do Reino,
e aos necessitados de cura devolvia a saude.”
Palavras duras so para os mentirosos, os legistas
que atrelavam aos outros pesados fardos

gue eles mesmos nem sequer tocavam...

O grito grande que eu queria gritar,

silvo que me esvaisse.

Certos tons, aves domeésticas,

casa amarela com portao e flores me excitam,
mas nao posso gozar. Tenho que pregar o Reino.
Quero um sitio, uma chacarazinha de nada,

o cristianismo nao deixa,

0 marxismo nao deixa.

O grito grande, na frente dos palacios
episcopais e nao:

O POVO UNIDO

JAMAIS SERA VENCIDO!

Minha piscina nao € de lazer, disse o papa.
Nao pretendo ser profeta, disse o bispo.

Que grosso cordao, que balde cheio,

que feixe grosso de coisas mas.

Que vida incoerente a minha vida,

que areia suja.

Sou uma velha com quem Deus brinca.
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De parelha com iras e vergonhas

meu apetite segue imperturbavel,

carnes gordas, farinhas,

prelibo os legumes como a encontros carnais

e tenho medo da morte

e penso nela diuturnamente

como se eu fosse respeitavel, séria,

comedida e frugal dama-filésofa.

Se alguém me acompanhar fundo um partido.
Derrubarei o governo, o papado,

dizimarei as casas paroquiais

e fundarei meu sonho:

num cerrado, inumeros

desciam os frades com seus capuzes,

como aves marrons, pacificamente, procuravam um lugar.
Eu os acompanhei até que viram uma casa grande.
Tinha um grande fogédo, uma grande mesa,

e todos foram entrando e acomodavam-se,
espalhando-se pela casa

como verdadeiros irmaos.

A analise do poema O Falsete de Adélia Prado permite um rico exame dos
retornos fantasmaticos, conforme discutido por Aby Warburg e reinterpretado por
Georges Didi-Huberman. Neste texto, a poeta evoca ndo apenas sua experiéncia
pessoal, mas também um profundo sentido de coletividade e memodria histdrica,
entrelagcando questdes contemporaneas com ecos do passado.

Desde o inicio, o poema revela uma tensdo entre as autoridades, que se
mostram distantes e desumanizadas, e a dor visceral da mae que perdeu seu filho.
As “autoridades” que tém “olheiras” e uma “estudada voz” sdo as encarnagdes de
uma burocracia que tenta lidar com a tragédia humana de forma superficial e
técnica, prometendo "a melhor solugdo entre as partes". Essa superficialidade se
contrapde ao grito da mae, que expressa uma dor profunda, como se a linguagem
do poder nao fosse capaz de abarcar a intensidade de sua perda. O retorno
fantasmatico aqui é claro: as vozes e memoérias dos que ja partiram assombram a
narrativa da vida cotidiana.

Quando a méae afirma “Meu filho era bonzinho. Nunca ia suicidar conforme
disse o policia”, ela ndo apenas nega a versao oficial, mas também resgata a
memoria do filho, que se torna um fantasma presente em sua vida. O trauma e a
lembranca sdo teias que a prendem a um passado que ndo pode ser esquecido,

mesmo que as "testemunhas sumiram". Esse apagamento da memoria coletiva ecoa
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as preocupacdes de Warburg sobre como o passado persiste e se reativa em novos
contextos, trazendo a tona a questao da violéncia e da injusti¢a social.

A evocagao de Jesus Cristo no verso “Ele acolhia as turbas, falando-lhes do
Reino” traz a tona uma herancga religiosa que se contrapde ao sofrimento atual. A
figura de Cristo, simbolo de esperanga e cura, é utilizada como um contraste ao
vazio das promessas feitas pelas autoridades e a brutalidade da realidade. O retorno
fantasmatico aqui € a presenca viva da figura de Cristo, que, ao ser mencionado, se
torna um convite a reflexdo sobre a falta de compaixdo nas instituicbes que
deveriam proteger a vida.

A dor da protagonista é acompanhada por um desejo de libertacdo: “O grito
grande que eu queria gritar’. Este grito € um chamado a acdo e uma resposta a
opressdo que ela sente. E um lamento que ndo pode ser contido e que se
transforma em um eco de vozes coletivas, o que também remete ao famoso lema "O
POVO UNIDO JAMAIS SERA VENCIDO!" A repeticdo de palavras e ideias criadas
por movimentos sociais passa a compor um espectro que alimenta a esperanga,
mesmo diante da tragédia.

A busca por um “sitio, uma chacarazinha de nada” e a frustragcdo em relagao
ao cristianismo e ao marxismo mostram a luta interna da speaker entre o desejo por
uma vida simples e a pressao das ideologias que a cercam. A memoria dos frades
que “desciam pacificamente” busca uma nova utopia, um lar onde a vida é simples e
a dor & compartilhada. Essa construgdo de um espaco ideal evoca um passado
histérico em que as pessoas se uniam em torno de valores comuns, refletindo um
retorno a comunidade perdida, ao mesmo tempo em que desafia as estruturas de
poder atuais.

O uso de metaforas ligadas a natureza e ao lar, como a “casa grande” e o
“‘grande fogao”, torna-se uma representagdo do sonho de uma vida em harmonia,
onde a dor e a divisdo social sdo superadas. Essa imagem remete a ideia
warburguiana de que as formas simbdlicas e as tradicbes ndo sao meras reliquias,
mas forgcas ativas que se entrelagam na vida contemporanea. A casa, com sua
grande mesa, se torna um espaco de acolhimento e resisténcia, onde os “irmaos”
podem se reunir e se sustentar mutuamente, superando a dor da perda.

Através de O Falsete, Adélia Prado ilustra como os retornos fantasmaticos da
historia se reescrevem no presente, evidenciando a complexidade da memdria, do

desejo e da coletividade. Os ecos de dor e luta presentes no poema revelam nao
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apenas a experiéncia individual da perda, mas também a tragédia de uma sociedade
que muitas vezes falha em reconhecer suas responsabilidades. Assim, a obra de
Prado n&o apenas perpetua os fantasmas do passado, mas também convoca seus
leitores a se engajar em uma reflexao critica sobre as injusticas que continuam a
marcar nossas vidas.

Nesse ponto, a analise da aura se faz essencial, pois € justamente na tensao
entre presenca e auséncia, entre morte e renascimento, que ela se manifesta com
mais intensidade. Como bem observou Walter Benjamin, a aura € uma qualidade
que transcende a simples materialidade de uma obra, aludindo a algo mais
profundo, uma presenga que sobrevive ao seu contexto de origem. Ao abordar a
Nachleben e a aura, Warburg e Benjamin convergem ao revelar que as formas
artisticas e suas memorias ndao podem ser confinadas a um tempo histérico fixo. A
sobrevivéncia das imagens, como sugere Warburg, e a indestrutibilidade da aura,
conforme Benjamin, constituem fenbmenos que desafiam a linearidade temporal,
revelando uma capacidade de renascimento e transformagao que é fundamental
para a compreensao da histéria das imagens e das culturas.

A critica contemporanea, porém, ao tentar abordar o enigma da aura,
frequentemente esbarra em limitacdes intrinsecas as concepcgdes temporais que
adota. As posicdes estéticas vigentes equivocam-se em apresentar um modelo
temporal que contemple de maneira adequada a “origem”, na acepgao
benjaminiana, ou a “sobrevivéncia”, no sentido empregado por Warburg. Em outras
palavras, falta um modelo que se ajuste a complexidade dos acontecimentos da
memoria, que nao se restringem aos fatos histéricos e culturais. Conforme aponta
Georges Bataille: "todo problema, em certo sentido, € um problema de emprego do

tempo"'®3.

Assim, ao falar de questdes "mortas" ou "caducas", especialmente
quando se trata da aura, ou mesmo de "renascimentos", corre-se o risco de tratar os
fenbmenos da memodria com uma linearidade temporal que ignora sua
indestrutibilidade, sua capacidade de transformacgao e seu anacronismo inerente.

A prépria ideia de um retorno ciclico, como no conceito do eterno retorno,
desafia a nocado simplista de que os acontecimentos possam simplesmente

repetir-se da mesma forma. No entanto, muitos dos discursos ainda estdo imersos

183 Bataille, Georges. Origem dos textos. In_ A pura felicidade: ensaios sobre o impossivel. Tradugdo
de Marcelo Jacques de Moraes. Belo Horizonte: Auténtica, 2024, p. 253.
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em modelos de histdria que evocam o esquecimento ou a repeticdo, perpetuando
uma visao idealista e linear. Esse pensamento encontra ressonancia no modelo
vasariano do Renascimento, que, conforme apontado anteriormente, afirmava que a
Idade Média foi esquecida no momento em que a Antiguidade foi ressuscitada. Da
mesma forma, hd quem argumente que, para recuperar uma esséncia extatica ou
sagrada, é necessario esquecer o hodierno, uma postura que perpetua a mesma
linguagem arcaica.

Diante da recusa das mortes definitivas e dos renascimentos nostalgicos,
somos levados a questionar qual modelo temporal seria mais adequado para
interpretar esses fendbmenos. Talvez, como sugerido, devamos buscar uma resposta
na obra de Walter Benjamin. Ele ndo apenas intuiu, mas desenvolveu uma
concepgao de tempo que escapa as interpretagdes simplistas do declinio da aura e
da perda da originalidade. Para Benjamin, o passado ndo deve ser nem rejeitado,
nem ressuscitado, mas deve ser entendido como algo que retorna sob a forma de
anacronismo. Este conceito, que Benjamin denominou "imagem dialética", oferece
uma nova perspectiva sobre o tempo.

A imagem dialética, em Benjamin, ndo se refere a uma representacéo
figurativa ou a uma ilustracdo simplista. Antes, € uma tentativa de captar as
contradi¢gdes inerentes ao tempo sem apazigua-las ou cristaliza-las. Inspirado pela
"poténcia prodigiosa do negativo"'® de Hegel, Benjamin rejeitava a sintese
reconciliadora do Espirito, preferindo uma dialética aberta e ndo dogmatica. Este
conceito, compartilhado por outros intelectuais de sua época, como Carl Einstein,
Georges Bataille e mesmo Piet Mondrian em um outro registro, propunha uma leitura
temporal que reconhecia a fluidez e a complexidade da experiéncia historica.

A questdo que surge, entdo, € se a critica contemporanea esta preparada
para adotar um modelo de tempo que, ao invés de se perder em nostalgias ou em
esquecimentos convenientes, abrace a indestrutibiidade e o anacronismo da
memoria. Sera que estamos prontos para abandonar a linearidade histérica em favor

de uma compreensdo mais profunda e dialética do tempo, que nao apenas

'8 A atividade de dividir é a forga e o trabalho do entendimento, da maior e mais espantosa poténcia
que existe, ou antes, da poténcia absoluta, que repousa em si, fechado em si, e que, como
substancia, contém todos os seus momentos, é a relagdo imediata que, assim, ndo suscita nenhum
espanto. Mas que occidental como tal, separado de seu contorno, o que so6 é ligado e efetivamente
real em sua conexao com outra coisa, obtenha um ser-ai préprio e uma liberdade distinta, nisso
consiste a poténcia prodigiosa do negativo, a energia do pensamento, do puro eu. (HEGEL, Georg
Wilhelm Friedrich. Fenomenologia do Espirito. 6.ed. Petrépolis: Vozes, 1992. pt.1. p. 29.)
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reconhece as contradigdes, mas as valoriza como parte essencial da experiéncia
artistica? Ou continuaremos a repetir os mesmos descuidos, insistindo em uma
visdo de tempo que ja nao nos serve?

Georges Didi-Huberman, em sua obra Imagens apesar de tudo, ao referir
Benjamin, destaca, em linhas gerais, que a imagem &, primeiramente, um cristal de
tempo, a forma, construida e flamejante, ao mesmo tempo, de um choque
fulgurante. No mesmo sentido, o “Outrora”, escreve Benjamin, “encontra, num

relampago, o Agora, para formar uma constelagédo”'®®. E mais:

Nao se deve dizer que o passado ilumina o presente ou que o presente
ilumina o passado. Uma imagem, ao contrario, é aquilo em que o Outrora
encontra, num reldmpago, o Agora, para formar uma constelacdo. Em
outros termos, a imagem é a dialética em repouso. Pois, enquanto a relagdo
do presente com o passado é puramente temporal, continua, a relagdo do
Outrora com o Agora presente é dialética: ndo se trata de algo que se
desenrola, mas uma imagem intermitente. Somente as imagens dialéticas
sdo imagens auténticas. [...]'%®

Essa peculiar definicdo acarreta pelo menos duas implicagdes fundamentais.
A primeira implicagao consiste na valorizagdo de um elemento de ambiguidade
essencial a estrutura de qualquer imagem dialética. Walter Benjamin afirmava que "a
ambiguidade é a imagem visivel da dialética"'®’, o que nos leva a reconhecer que
apenas uma imagem auténtica pode ser ambigua. Essa ambiguidade dissocia a
operagao dialética de qualquer sintese clara e distinta, rejeitando uma teleologia
reconciliadora que tente apaziguar as tensdes inerentes a imagem.

A segunda implicagao recai sobre o parédmetro critico, revelando na imagem
dialética uma poderosa capacidade de intervencao teorica. Para Benjamin, a arte - e
nesse conceito de arte, nesta pesquisa, incluimos a literatura - tem o potencial de
penetrar profundamente nos problemas do conhecimento. Ou seja, ao produzir uma
imagem dialética, a poeta - ou o artista - invoca o Outrora, aceitando o choque de
uma memoéria que se recusa a se submeter ao passado ou a simplesmente
"retornar" a ele. Nesse processo, elementos como a teosofia, a cabala e a teologia

negativa sao despertados de seu sono dogmatico, ndo para serem reiterados, mas

85 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. Tradugdo de Jodo Barrento. Sdo Paulo:
Alameda, 2016, p. 124

188 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. Traducdo de Jodo Barrento. Sdo Paulo:
Alameda, 2016, p. 125-126

87 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. Traducdo de Jodo Barrento. Sdo Paulo:
Alameda, 2016, p. 119.
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para serem desconstruidos, criticados. Assim, a imagem dialética atua
simultaneamente como critica da modernidade, ao questionar o esquecimento da
aura, e como critica do arcaismo, ao rejeitar a nostalgia pela aura através de um ato
de invengao essencialmente moderno.

Benjamin, portanto, ndo toma partido nem pelo mito, nem pela técnica, nem
pelo sonho, nem pelo despertar, nem por Jung, nem por Karl Marx. Ele se apoia no
momento fragil do despertar, que ele descreve como dialético por estar situado na
fronteira evanescente entre as imagens inconscientes e a necessaria lucidez critica.

Neste sentido, a poesia de Adélia Prado oferece um terreno privilegiado para
explorarmos as dinamicas de sobrevivéncia e aura na literatura contemporanea,
alinhando-se a uma leitura benjaminiana que reconhece na arte o poder de adentrar
os meandros do conhecimento e da memdria. Em seus versos, a poeta mineira
invoca imagens e formas que ndo retornam ao passado de maneira nostalgica ou
cristalizada, mas que, ao contrario, revelam uma memodria em constante renovagéo,
uma espeécie de "imagem dialética". Nessa dialética, o passado e o presente nao se
sucedem linearmente; eles coexistem em tensdo, numa trama onde a aura, longe de
estar perdida, renasce reinventada. Aqui, os temas religiosos, culturais e cotidianos
sdo despertados de seu "sono dogmatico", ndo para serem reafirmados, mas
ressignificados, num movimento de constante invencao.

E nesse contexto que a obra de Adélia Prado desafia tanto as simplificacdes
da modernidade quanto as nostalgias do arcaismo, rejeitando qualquer tentativa de
submeter a memoria ao passado ou ao esquecimento. Para Benjamin, a “imagem
dialética” nao celebra o retorno ao outrora, mas o confronto entre a memoaria e a
lucidez critica, um choque que impede a submissao a qualquer temporalidade fixa.
Da mesma forma, a poesia de Prado atua nesse espaco fronteirico, nesse “momento
fragil do despertar’, no qual o cotidiano se revela como palco de uma revelagao
transcendental e as imagens do passado ressurgem no presente, ndo como
vestigios, mas como forgas criadoras.

Nesse percurso, torna-se evidente que a poesia adeliana, ao mobilizar o
feminino, o cotidiano, o religioso e a memdria, constroi uma constelagdo que
transcende as fronteiras habituais da experiéncia poética. Esses quatro eixos,
entrelacados de maneira unica, formam o quadrantal em torno do qual a sua obra se
estrutura, compondo uma tessitura complexa em que a aura da vida ordinaria se

revela em toda sua profundidade e mistério. O cotidiano, com suas repeticoes e
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minucias, é elevado a condi¢do de sagrado, enquanto o feminino ressurge como
uma forga ancestral que resiste as tentativas de apagamento. A religido, por sua
vez, € invocada nao como um dogma, mas como uma experiéncia viva, uma

memoria que pulsa e desafia a linearidade do tempo.
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3. O feminino, o cotidiano, o sagrado e a meméria: uma leitura de Terra de

Santa Cruz

Ao abordarmos a obra de Adélia Prado por meio de seu quadrantal, apontado
nesta pesquisa, temos a oportunidade de observar como a poeta mineira, em
sintonia com as reflexdes de Aby Warburg e Georges Didi-Huberman, mobiliza
imagens que sobrevivem ao tempo e se reinventam. O cotidiano, por exemplo, &
mais do que um simples cenario; ele é o solo fértii onde o transcendente se
manifesta. Em cada gesto ordinario reside uma laténcia que evoca a memoria
coletiva, a aura de experiéncias vividas por geragdes anteriores, e que, na obra de
Prado, retorna com for¢a renovada, adaptada ao seu tempo e contexto, mas nunca
subjugada pela linearidade histérica.

Nas linhas que seguem, este capitulo empreendera uma analise do
quadrantal adeliano em Terra de Santa Cruz. A obra de Adélia Prado revela-se um
campo fecundo onde o feminino, a memoria, o cotidiano e o sagrado néo se
dispéem como meros refugios, mas como respostas vigorosas a realidade. Longe de
fugir ao caos historico, sua poética confronta-o de frente, encontrando sentido nas
sombras que a historia projeta. Assim, a poeta tece um horizonte onde o divino se
insinua no trivial, a memodria se enraiza no presente e o feminino emerge como forga
de sacralidade e resisténcia. Sob essa lente, o quadrantal adeliano se afirma como
um gesto de sobrevivéncia que desvela uma forma de confrontar e iluminar as
inquietudes do tempo.

Nesse contexto, o feminino emerge como uma chave de leitura crucial. A
poesia de Adélia Prado nao se limita a observar o feminino; ela o vivencia em toda a
sua complexidade e ambivaléncia. Suas mulheres carregam em si a forga das
sobrevivéncias ancestrais, carregando em seus corpos e vozes os tracos da historia,
da cultura e da espiritualidade que atravessam o tempo. Elas s&o simultaneamente
frageis e poderosas, inscritas em um espago que é ao mesmo tempo de submisséo
e resisténcia, onde as experiéncias diarias das mulheres se tornam o palco para a
sobrevivéncia de antigas imagens do sagrado feminino, ora celebradas, ora
questionadas.

O sagrado, por sua vez, ndo ocupa na obra de Adélia Prado o lugar de um
dogma inquestionavel, mas de uma experiéncia sensivel e humana, atravessada

pela duvida e pela graca. E nesse campo que a relacdo entre a aura, como descrita
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por Walter Benjamin, e a Nachleben de Warburg se faz mais evidente. As imagens
religiosas que perpassam seus poemas nao sdo apenas ecos de uma tradicao
imutavel, mas simbolos vivos, carregados de uma ambiguidade que tanto acolhe
quanto interroga o sagrado. A experiéncia do divino em sua obra ndo € uma
afirmacao unilateral de fé, mas um encontro entre o humano e o transcendente, em
que as sombras da duvida e da mortalidade convivem com a luz da graga.

Adélia Prado dialoga, assim, com uma tradi¢gdo cultural e espiritual que
remonta a séculos, mas que, em seus versos, assume uma nova forma. O elemento
religioso, que poderia facilmente ser tratado como uma repeticdo nostalgica de
valores passados, se transforma em sua obra numa fonte de questionamento e
reinvengao. Prado opera numa dimensao poética em que o divino néo € alcancado
por meio da certeza, mas do mistério. E, nesse sentido, suas imagens poéticas,
carregadas de aura, sobrevivem ao dogma e a tradicdo estatica, ressurgindo com
novas possibilidades de interpretacao.

A memoria em Adélia Prado é talvez o mais intrincado e poderoso de todos.
Em consonancia com as reflexdes de Benjamin e Warburg, Adélia Prado trata a
memoria como uma entidade que desafia o tempo linear. Suas lembrancas, tanto
pessoais quanto coletivas, ndo retornam ao passado, mas coexistem com o
presente, desafiando as fronteiras entre o que foi e o que é. Como um fantasma que
se recusa a descansar, a memoria na poesia adeliana insiste em permanecer viva,
ora como uma recordacéo afetiva, ora como uma presencga inquietante que obriga o
sujeito a confrontar suas origens, suas crengas e suas duvidas.

Ao abordar o feminino, o cotidiano, o sagrado e a memdria, Adélia Prado
constroi uma poética que desafia a linearidade e a simplificacdo dos discursos
modernos. Sua obra ndo busca simplesmente celebrar ou lamentar o passado, mas
criar um espago onde as imagens do outrora se encontram com as urgéncias do
presente, gerando uma tensao criativa que € ao mesmo tempo critica e renovadora.
E nesse ponto que a andlise benjaminiana da aura e a teoria da Nachleben de
Warburg se encontram: na capacidade de transformacéo e sobrevivéncia dessas
imagens e memorias, que, longe de se extinguirem, renascem a cada novo gesto

poético.
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3.1. O feminino

Adélia Prado, em Terra de Santa Cruz, tece uma poética do feminino
profundamente enraizada na corporeidade e na espiritualidade, oferecendo uma
visdo rica e multifacetada da experiéncia feminina. Seus poemas exploram a
complexidade do feminino através de uma linguagem que é, a0 mesmo tempo,
intima e universal, fundindo o corpo e a alma, o sagrado e o profano.

O feminino em Adélia Prado é mais do que um simples mote; € uma poética
do corpo, onde o corpo feminino se torna um territorio simbdlico e espiritual. Tal

assercao se torna limpida ao dirigimos nossa atengao ao poema A Boca:

A boca

Se olho atentamente a erva no pedregulho
uma voz me admoesta: mulher! mulher!
como se me disse: Moisés! Moisés!

Tenho missao tao grave sobre os ombros
e quero so6 vadiar.

Um nome para mim seria A BOCA

ou A SARCA ARDENTE E A MULHER CONFUSA
Ou ainda e melhor A BOBA GRAVE.
Gosto tanto de feijao com arroz!

Meu pai e minha mae que se privaram

da metade do prato para me engordar
sofreram menos que eu.

pecaram exatos pecados,

vOzZ nenhuma os perseguiu.

Quantos sacos de arroz ja consumi?

O Deus, cujo o Reino é um Festim,

a mesa dissoluta me seduz,

tem piedade de mim.

A boca é apresentada como um simbolo de expressdo e desejo, onde o
feminino assume um papel ativo na moldagem do mundo ao seu redor. Aqui, a boca
nao & apenas um orgao fisico, mas um espago de comunicacado e sensualidade,
equivalente a ideia de corpo como um palimpsesto, onde significados e sentimentos
se sobrepdem ao longo do tempo, criando uma camada de experiéncias que, no
caso de A boca, moldam a identidade feminina.

Em outras palavras, no poema A boca, a boca feminina é simultaneamente

veiculo de comunicagao e de desejo. O feminino € manifestado ndo como passivo,
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mas como um agente ativo que molda e é moldado pelo mundo ao seu redor. Aqui, a
boca, é simbolo de expressio e sensualidade.
Essa ideia de sobreposi¢cao e continuidade no poema Trottoir, onde Prado

explora o desejo como uma forga circular e continua:

Trottoir

Minhas fantasias erdticas, sei agora,

eram fantasias de céu.

Eu pensava que sexo era a noite inteira

e s6 de manhéazinha os corpos despediam-se.
Para mim veio muito tarde

a revelagao de que nao somos anjos.

O rei tem uma paixao - dizem a boca pequena -,
regozijo-me imaginando a sua voz,

sua méo desvencilhando da fronte a pesada coroa:
‘Vem c4, ha muito tempo nao vejo uns olhos castanhos,
tenho estado em guerras...’

O rei desataviado,

com seu sexo aricavel mas contido,

pertinaz como eu em produzir com voz,

mao e olhos quase extaticos um vinho,

um sumo roxo, acre, meio doce,

embriaguez de um passeio entre as estrelas.

A voz apaixonada mais inclino os ouvidos,

aos pulsares, buracos negros no peito,

rapidos desmaios,

onde esta coisa paga aparece luminescente:
com ervas de folhas redondinhas

um negro faz comida a beira do precipicio.

A beira do sono, a beira do que n&o explico
brilha uma luz. E de afoita esperanca

o salto de meu sapato no meio-fio

bate que bate.

Essa concepcgao do desejo feminino como algo que renasce e se transforma
continuamente encontra eco na teoria de Warburg sobre a sobrevivéncia das
imagens — Nachleben — que, como vimos, sugere que as imagens e simbolos
antigos renascem em novos contextos, carregando consigo as marcas de suas
origens. O feminino em Prado nao é estatico, mas, sim, uma espécie de animo
fluido, que se renova e se adapta a depender do desejo.

No poema Cacos para um vitral, Adélia Prado tece uma intricada tapecaria de

fragmentacao e reconstrugdo que ressoa profundamente com as teorias de Georges
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Didi-Huberman e Aby Warburg. A fragmentagao apresentada no vitral, composto por
cacos, serve como uma metafora poderosa para o feminino, sugerindo que, embora
o feminino possa se manifestar em partes fragmentadas, cada fragmento possui a
capacidade inerente de evocar a totalidade do ser. Essa concepgao alinha-se com
Didi-Huberman, que argumenta que cada parte de uma imagem carrega a poténcia
de remeter ao todo, conferindo profundidade e integridade mesmo na aparente
desintegracdo. Aby Warburg, por sua vez, enfatiza a continuidade das imagens e a
memoria cultural contida em cada fragmento, reforcando a ideia de que a
fragmentacdo ndo diminui, mas enriquece a complexidade simbdlica e histérica da
representacao.

O vitral, enquanto colagem de cacos, torna-se um mosaico que reflete a
multiplicidade e a profundidade do feminino na obra de Adélia Prado. Cada
fragmento do vitral, ao captar e refratar a luz de maneira unica, simboliza as
multiplas facetas da identidade feminina, suas contradicdes e sua resiliéncia. Assim,
a tentativa de reconstrugdo da inteireza a partir dos fragmentos ndo é apenas uma
busca por completude, mas também uma celebracdo da complexidade inerente ao

feminino:

Cacos para um vitral

Existe mesmo o Japao?

E um pais que ndo conhego, com seu litoral deserto?

Entre as coxas € publico.

Publico e ébvio. Quero é teu coragao, o fundo dos teus dois olhos que so6 faltam
falar. Mira-me en espanol pra ver se nao estalo os dedos e saio dangando em
vermelho.

Fechei os olhos no sol, vi a forma-prima por um segundo sé e esqueci.

Como existiram os santos,

Deus existe e com um poder de sedugao indizivel.

Quem fez o ouro foi Ele,

quem deu tino ao homem pra inventar o cordao que se pde no pescogo.

Dito assim é tao puro,

quase nao vejo culpa em comprar um pra mim.

Tenho os mesmos desejos de trinta anos atras,

imutaveis como os mosquitos na cozinha ensolarada,

minha mae fazendo café

€ meu pai sentado, esperando.

Essa fragmentagcédo e reconstrugdo equivalem a ideia de Didi-Huberman de

que cada parte de uma imagem tem a poténcia de evocar a “totalidade”, de modo
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que o feminino, mesmo em sua aparente fragmentagdo, mantém sua integridade e
profundidade. O vitral, enquanto imagem, € uma colagem de fragmentos, um
mosaico que remete a complexidade e a profundidade do feminino. Sobre isso,
Evaldo Balbino discorre em Entre a santidade e a loucura: o desdobramento da

mulher na bagagem poética de Adélia Prado, segundo Balbino:

[...] a representagdo do feminino em Adélia Prado vai mais além de um
simples dualismo: a mulher ai erigida, ao promover um transito entre a
“santidade” e a “loucura”, assume todos os papéis, sem negar nenhum. Na
sua poesia, percebemos uma mulher que, ora assumindo-se escritora, ora
ndo, aproximase e as vezes distancia-se da tradigdo masculina, quer
literaria, quer religiosa; mulher que em certos momentos € o “anjo do lar’, a
figura pacata e resignada que, no relacionamento amoroso, € a propria
espera chamando pelo amor ou o siléncio frente ao seu destino, cujo
controle ndo pertence a si, mas ao homem ou a Deus; em outros momentos
0 que surge é uma mulher irbnica, entregue a toda atividade sensorial, indo
a busca de algo e negando, portanto, aquela postura de espera. Em todo
esse transito, o discurso poético € perpassado por posturas otimistas e
pessimistas, as vezes alternada e outras simultaneamente. 185 n Belo
Horizonte, v. Reconhecer-se nessa multiplicidade €& “malograr o sonho
masculino”, na medida em que se refuta uma “representacéo fragmentada
da mulher”, nos termos de Lucia Guerra. E ao construir-se desdobravel na
escritura, a mulher faz desta o espago potencialmente privilegiado para
vivenciar a si mesma em todas as suas experiéncias de vida.'®®

A anadlise de Balbino complementa a compreensao da fragmentagdo em
Adélia Prado, evidenciando como a poeta transcende dualismos simplistas ao
retratar o feminino em sua multiplicidade de papéis e experiéncias. Essa
multiplicidade, refletida no vitral fragmentado, ndo apenas resiste a representacdes
unidimensionais, mas também celebra a riqueza e a complexidade do feminino,
alinhando-se harmoniosamente com as teorias de Didi-Huberman e Warburg sobre a
poténcia evocativa dos fragmentos e a profundidade da imagem total.

Em Amor, o feminino é representado como um portico para o sagrado, onde o
amor é visto como um reflexo da experiéncia divina. A sacralidade do feminino é
exaltada. O feminino, nesse contexto, torna-se um espac¢o onde o humano e o divino

se encontram e se entrelacam, criando uma experiéncia unica de comunh3o:

88 GSILVA, Evaldo Balbino da. Entre a santidade e a loucura: o desdobramento da mulher na
bagagem poética de Adélia Prado. Em tese: Belo Horizonte, v. 6, p. 181-186, ago. 2003.
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Amor

A formosura do teu rosto obriga-me

e nao ouso em tua presencga

ou a tua simples lembrancga

recusar-me ao esmero

de permanecer contemplavel.

Quisera olhar fixamente a tua cara,

como fazem comigo soldados e choferes de 6énibus.
Mas né&o tenho coragem, olho sé tua mao,

a unha polida olho, olho, olho

e € quanto basta pra alimentar fogo,

mel e veneno deste amor incansavel

que tudo réi e banha e torna apetecivel:
caieiras, desembocaduras de esgotos,

ideia de morte, gripe, vestido, sapatos,

aquela tarde de sabado,

esta que morre agora

antes da mesa pacifica: ovos cozidos, tomates,
fome dos angulos duros de tua cara de estatua.
Recolho tamancos, flauta, molho de flores, resinas,
rispidez de teu labio que suporto com dor

e mais retabulos, faca, tudo serve e é estilete,
lamina encostada em teu peito.

Fala.

Fala sem orgulho ou medo

que a forca de pensar em mim sonhou comigo
e passou um dia esquisito,

0 coragao em sobressaltos a campainha da porta,
disposto a benignidade, ao ridiculo, a dogura.
Fala.

Nem é preciso que amor seja a palavra.

‘Penso em vocé’ — me diz

e estancarei os féretros,

tdo grande é minha paixao.

Esta apresentacao de certo feminino, ressoa com a ideia de que o feminino,
em sua esséncia, € um campo de forgas onde o tangivel e o intangivel coexistem,
revelando a dimensao transcendente da vida.

Essa dualidade entre o fisico e o espiritual € ainda mais evidente em Amor no
éter, onde Prado lida com a ideia do éxtase — tanto corporal quanto espiritual. O
feminino, neste poema, é apresentado como uma via para a transcendéncia, onde o
corpo se eleva ao plano espiritual. Assim, o feminino em Prado transcende o corpo
fisico, elevando-se a um estado de pura espiritualidade. O feminino, em Prado, é

portanto uma via para a transcendéncia:
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Amor no éter

Ha dentro de mim uma paisagem

entre meio-dia e duas horas da tarde.

Aves pernaltas, os bicos mergulhados na agua,
entram e nao neste lugar de memodria,

uma lagoa rasa com cani¢gos na margem.

Habito nele, quando os desejos do corpo,

a metafisica, exclamam: como és bonito!

Quero escavar-te até encontrar

onde segregas tanto sentimento.

Pensas em mim, teu meio-riso secreto

atravessa mar e montanha,

me sobressalta em arrepios, o amor sobre o natural.
O corpo é leve como a alma,

0s minerais voam como borboletas.

Tudo deste lugar entre meio-dia e duas horas da tarde.

Aqui, em Amor no éter, Prado explora a ideia do éxtase como uma
experiéncia que transcende tanto o corpo quanto o espirito. Aqui, o feminino é
representado como uma via para a transcendéncia, elevando o corpo a um plano
espiritual, onde os limites entre o0 material e o etéreo se dissolvem. O feminino em
Prado é, portanto, ndo apenas uma forma, mas uma passagem para o sagrado, um
caminho para a espiritualidade plena.

A saudade, abordada em Tanta saudade, € tratada como uma forca
mnemonica'®, onde o passado feminino é revisitado continuamente. Para Warburg,
a memoria € o elemento essencial na sobrevivéncia das imagens, e em Prado, a
saudade molda o presente feminino, carregando consigo as marcas do passado,
mas também as potencialidades do futuro. Essa saudade n&o € apenas uma
nostalgia passiva, mas uma forga ativa que constroi e reconstréi a identidade

feminina ao longo do tempo:

Tanta saudade

No coragao do irrepetido mau gosto a alegria palpita.

Montes de borboletas entram janela adentro

provocando coceiras, risos, provocando beijos.

Como nds nos amamos e seremos felizes!

Ah! Minha saia xadrez com minha blusa de listras...

Fagco um grande sucesso na janela fingindo que olho o tempo,
ornada de tanajuras.

'8 A palavra mneménica vem do grego mnemonikos, que quer dizer “o uso correto da memoria”.
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Papai tomou banho hoje,

quer vestir sua camisa azul de anil, o sintético transparente,
um bolsinho so.

Quem me dera um so6 dia dos que vivi chorando em minha vida
quando éreis vivos, 6 meu pai e minha mae.

A saudade, que se manifesta em Tanta saudade, é explorada como uma forca
mnemoénica que continuamente revisita o passado feminino, tecendo-o no presente.
Em consonancia com as teorias de Aby Warburg, onde a memoria € essencial para
a sobrevivéncia das imagens, Prado transforma a saudade em uma forga ativa que
reconstréi a identidade feminina, moldando-a através do tempo. Esta saudade, longe
de ser uma nostalgia passiva, atua como uma energia que entrelaga passado,
presente e futuro, delineando uma trajetéria onde o feminino se reinventa
incessantemente.

O poema A soleira explora o feminino na fronteira entre o conhecido e o
desconhecido, entre o sagrado e o profano. Esta posi¢&o liminar do feminino ecoa a
leitura de Didi-Huberman'™® quanto ao limiar em Benjamin™', ou seja, um
conhecer/desconhecer ndo como um passado nostalgico e distante, mas como
poténcia de aprender, poténcia de esperar em compasso ritmado com o proprio
tempo dos acontecimentos como espago de revelagdo. O feminino no limiar,
suspenso pelos choques que ja o retraram da zona pacificada,
feminino-em-trampolim e em tensdo antes de saltar para o espago das aguas
profundas de seus devires. O feminino aqui é revelado como uma forga poderosa
que habita as margens da existéncia, mas que, paradoxalmente, € essencial para a

compreensao do todo:

A soleira

O que farei com este meu corpo inéspito

ja que nao respondes nem me abres a porta?
Tem pena de mim. Nao compreendo nada.
S6 Vos desejo e meu desejo

€ como se eu miasse por Vos.

A florinha do mentrasto é tdo sem galas

que minha carne se eriga, erotizada.

Existis, 6 Deus, porque a beleza existe,

%0 DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 2010.
91 BENJAMIN, W. Passagens. Belo Horizonte: UFMG, 2006.
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esta que vi primeiro com meus olhos mortais.
Parecera blasfemo. Mas nao chamam sagrado
o livro em que Jo fez imprimir suas dores,
amaldigoando o dia do seu nascimento?

Por que ndo o0 meu, que o abencoo

e acho o degredo bom, os penedos belos,

as poucas flores, dadivas?

Em outras palavras, aqui, em A soleira, o feminino se encontra suspenso, em
tensado, a beira do desconhecido, aguardando o salto para o profundo. O feminino
aqui € revelado como uma forga vital e necessaria, que habita as margens da
existéncia, mas cuja compreensdo € essencial para se alcangar a totalidade da
experiéncia humana.

Por sua vez, no poema Terra de Santa Cruz, o feminino é evocado como um
espaco de redencao e transformagao. A terra, simbolo do feminino, € ao mesmo
tempo ferida e cura, dor e esperanca. Essa ambivaléncia é caracteristica da obra de
Prado, onde o feminino € visto como tanto vitima quanto salvadora. O feminino em
Prado é, assim, um lugar onde a dor e a redengao coexistem. A terra de Santa Cruz,

neste poema, é o corpo feminino colonizado, invadido, explorado:

Terra de Santa Cruz

Nas minhas bodas de ouro, esganada como os netos,

vou comer os doces.

Nao terei a serenidade dos retratos de mulheres que pouco falaram ou comeram.
Porque o frade se matou no pequeno bosque fora do seu convento.

De outras vezes ja disse: ndo havera consolo.

E houve: musica, poema, passeatas.

O amor tem ritmos que nao sao de tristeza:

forma de ondas, impeto, agua corrente.

E agora? Que digo ao homem, ao trem, ao menino que [me espera, a jabuticabeira
em flores, tempora?

Contemplar o impossivel enlouquece.

Sou uma ténia no epigastro de Deus:

E agora? E agora? E agora?

Onde estavam o guardido, o economo, o porteiro, a fraternidade

onde estava quando saiste, 6 desgragcado mog¢o da minha patria, ao encontro desta
arvore?

Meu inimigo sou eu.

Os torturadores todos enlouquecem [ao fim, comem excrementos, odeiam seus
proprios gestos [obscenos, os regimes iniquos apodrecem.

Quando andavas em circulos, a alma dividida,
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o que fazia, santa e pecadora, a nossa Méae Igreja?

Promovia tdbmbolas, é certo, benzia edificios novos,

mas também te gerava, quem ousara negar, a ti e a outros santos que deixam as
biblias marcadas:

“Na verdade carregamos em nds mesmos nossa sentenca [de morte.”

“Amai vossos inimigos.”

O que disse: “Quem crer vivera para sempre”, este também balougou do madeiro
como fruto de escarnio.

Nada, nada que € humano é grandioso.

Me interrompe da porta a mocinha bogal. Quer mudas de [trepadeira.

Meus cabelos levantam-se.

Como um torturador eu piso [e arranco a muda, os olhos, as entranhas da intrusa e
nao sendo melhor que J6 choro meus desatinos.

Sempre ha quem pergunte a Judas qual a melhor arvore:

os loucos lucidos, os santos loucos, aqueles a quem mais foi dado, os quase
sublimes.

Minha maior grandeza € perguntar: havera consolo?

Num dedal cabem minha fé, minha vida e meu medo maior [que € viajar de énibus.
A tentagdo me tenta e eu fico quase alegre.

E bom pedir socorro ao Senhor Deus dos Exércitos,

ao nosso Deus que é uma galinha grande.

Nos pde debaixo da asa e nos esquenta.

Antes, nos deixa desvalidos na chuva, pra que aprendamos a ter confianca n’Ele e
nao em nos.

O feminino em Terra de Santa Cruz é uma forga viva, constantemente em
movimento, que transcende as categorias tradicionais de corpo e espirito,
sacralidade e profanidade. A obra de Adélia Prado revela um feminino que é, ao
mesmo tempo, terreno e transcendente, fragmentado e inteiro, efémero e eterno.
Através de sua poesia, Prado nos oferece uma visao profunda e transformadora do
feminino, que ressoa com o poder e a sacralidade da vida em sua forma mais pura.

Adélia Prado subverte as tradi¢gdes patriarcais ao criar personagens femininas
que, embora imersas em um contexto religioso e conservador, expressam desejos,
angustias e aspiragbes que desafiam essas mesmas tradicées. Prado utiliza
elementos religiosos ndo apenas como referéncia cultural, mas como uma
ferramenta de questionamento e de construgdo de uma identidade feminina que néo
se encaixa nas molduras rigidas impostas pela sociedade.

Outro ponto importante € o uso que Prado faz da linguagem poética para
captar a fragmentagdo e a multiplicidade da experiéncia feminina. Através de uma
poética que recorre a montagem de imagens dispares e a repeticdo de emogdes
arquetipicas, a autora mineira cria um espago onde as mulheres podem se

reconhecer em suas contradi¢des e complexidades. Essa estratégia narrativa € um
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reflexo do pathosformeln de Warburg, onde as emogdes intensas, repetidas ao longo
do tempo, conferem a experiéncia feminina uma dimensao universal.

Além disso, Adélia Prado lida com a questdo da transcendéncia e da
imanéncia na vida das mulheres, especialmente em relacdo ao sofrimento e a
saudade. Em Terra de Santa Cruz, a poeta eleva a experiéncia cotidiana das
mulheres a um nivel de transcendéncia, sem, no entanto, dissocia-las de suas
realidades concretas. Essa dialética entre o terreno e o divino é vista como uma das
marcas distintivas da obra de Prado, que oferece uma visdo de mundo onde o
feminino é ao mesmo tempo sagrado e subversivo.

Nesse sentido, constata-se que, ao longo da obra Terra de Santa Cruz, Adélia
Prado constréi uma obra que nao so6 retrata a condicdo feminina, mas também a
reimagina. A poesia de Adélia Prado, ao integrar elementos contrastantes e ao
desafiar as dicotomias tradicionais, elabora uma forma de entendimento do feminino,
que é ao mesmo tempo singular e universal.

A feminilidade, que atravessa toda a obra de Adélia Prado, em Terra de Santa
Cruz se coloca, também, em dialogo direto com a questao politica. A poeta mineira
escreve a partir de uma perspectiva feminina que nao se restringe a uma visao
passiva ou contemplativa, mas que esta profundamente envolvida nas questbes
sociais e histéricas do pais. O feminino, em Terra de Santa Cruz , € uma forca de
resisténcia.

O que se argumenta é que, ao falar do sofrimento humano, da represséo e da
violéncia, Prado muitas vezes o faz a partir de um olhar feminino, que encontra no
corpo e nas experiéncias cotidianas das mulheres um reflexo, em maior ou menor
grau, das contradi¢gdes politicas do Brasil. A presenga do feminino na obra nao é
apenas uma afirmacao de identidade, mas também uma forma de subversdo das
narrativas dominantes. Adélia traz para o primeiro plano as vozes e as experiéncias
das mulheres que muitas vezes foram silenciadas, propondo assim uma releitura
critica tanto do papel da mulher na sociedade quanto da propria construgao da

nacgao.
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3.2. Cotidiano: a consagracao do instante

Adélia Prado, ao usar o termo revelagdo — uma palavra carregada de
antiguidade, ambiguidade e um certo peso critico em relagdo a qualquer formalismo
—, busca descrever, em maior ou menor grau, um processo de transformacéao
profunda e radical do espago. Essa transformacéo nao so altera o sentido habitual
que atribuimos ao espaco, mas também I|he devolve sua materialidade e
especificidade fenomenoldgica, o que podemos chamar de uma nova suposi¢éo do
lugar.

No percurso de Prado, surge subitamente para a poeta a “evidéncia da
esséncia do ato artistico, sua perfeita simplicidade”. No entanto, para que essa
experiéncia de “simplicidade” seja abordada por palavras, é necessario — ou
melhor, ela mesma exige — uma ambiguidade fecunda, um ritmo de duplo regime,
em outras palavras, como ja referido, uma dialética.

Falar sobre esse espaco de simplicidade é falar em termos contraditorios,
cristalizando, no minimo, duas contradicdes: a experiéncia de um “aqui e além” e a
experiéncia de um ‘“visivel e além”. Trata-se de um conjunto de poemas que sé
podem ser vividos, experimentada in situ, no préprio lugar.

Essa experiéncia nos conduz a uma reflexdo: o espetaculo visivel da
paisagem, aquilo que pode ser objetivamente descrito, se abre para o que
chamaremos de uma experiéncia do visual. Quando Prado descreve, por exemplo “o
sentimento de que aqui esta o espago”'®?, devemos entender que esse “aqui’, esse
lugar especifico, atua na desconstru¢cdo das certezas habituais que temos sobre o
espaco, aquelas certezas que, instintivamente, tentamos objetivar.

E por isso que a afirmacdo desse “aqui” vem acompanhada de uma critica
contundente ao “alarido em torno do espago”'®3. A experiéncia do espaco, tal como
tem sido compreendida, € uma realidade objetiva. Em contraste, a experiéncia do
lugar, segundo observamos em Prado, é algo completamente diferente: € uma
vivéncia privada, um evento do sujeito, e ndo um fato mensuravel.

No desfecho de seu texto, Adélia Prado nos surpreende ao descrever essa

experiéncia diante dos lugares como nada menos que uma “sensacao fisica do

92 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Obras escolhidas:
Magia e técnica, arte e politica. 6 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
193 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Obras escolhidas:
Magia e técnica, arte e politica. 6 ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.
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tempo”'®. Essa referéncia ao tempo, inesperada a primeira vista, comeca a fazer
sentido quando a surpresa se dissipa. Adélia, talvez sem o saber, nos oferece uma
primeira definigdo estritamente benjaminiana da aura: “Uma trama singular,
estranha, de espago e de tempo”'®.

Walter Benjamin define aura como “uma figura singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a aparicao unica de uma coisa distante, por mais
perto que ela esteja”®. Seus principais elementos sdo a autenticidade e a
unicidade. A autenticidade é constituida pelo “aqui e agora”® da obra de arte, ou
seja, pela substéancia da obra, localizada no espago e no tempo, a partir da qual sua
tradicdo é formada.

Nesse sentido, ela é formada n&o apenas por elementos fisicos, mas também
pela histéria da obra de arte, registrada nas transformacgdes fisicas sofridas pela
obra e pelas relagdes de propriedade que a tutelaram ao longo do tempo.

A autenticidade é a qualidade que nos permite reconhecer que o objeto €, até
nossos dias, aquele objeto Unico sempre idéntico a ele mesmo'*. O outro elemento
caracterizador da aura € a unicidade, que consiste no carater unico e tradicional da
obra de arte.

Seu fundamento esta ligado ao valor de culto, a sacralizagao'®, que remonta
a origem da obra. A arte surgiu para servir a rituais, a cultos®®. Desde entdo, nas
palavras de Benjamin, “o valor unico da obra de arte ‘auténtica’ tem sempre um
fundamento teoldgico, por mais remoto que seja [...]"*", e ainda “esse modo de ser

auratico da obra de arte nunca se destaca completamente de sua funcgéao ritual ”.

%4 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Obras escolhidas:
Magia e técnica, arte e politica. 6 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
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Como a importancia da obra estava ligada a sua fungéo no culto, ela ndo era
muito exposta, ndo estava sempre ao alcance dos homens. A baixa exponibilidade e
o valor de culto eram caracteristicas da obra de arte.

Gradualmente, compreendemos que quase todas as qualidades
fenomenoldgicas que Benjamin associava a aura estdo presentes ndo s6 no que
Adélia relata sobre sua experiéncia temporal do lugar, mas também no que ela
produziu a partir daqueles anos — entre Bagagem e Terra de Santa Cruz — quando
sua problematica pictorica e tedrica se consolidava definitivamente.

Dessa forma, a experiéncia de Prado nos leva a questionar: sera que nossa
compreensao do espaco e do tempo, profundamente enraizada em tradicdes
estéticas e historicas, pode ser radicalmente transformada por uma experiéncia tao
pessoal e intransferivel como a do lugar? E, mais importante, como essa nova
compreensao impacta a forma como nos relacionamos com a poesia e com a
prépria nocao de aura?

Walter Benjamin define a aura como “‘uma trama singular de espago e de
tempo”, capturando a esséncia dessa ideia em sua célebre férmula: “a aparicao
unica de um longinquo, por mais proxima que ela possa estar’. Essa definicdo se
entrelaca de maneira profunda com o conceito de “revelagao” que Adélia Prado
explora em sua obra, assim como com a unicidade e a simplicidade que ela
experimenta e expressa intensamente.

A unicidade mencionada por Benjamin ganha contornos mais claros quando
observamos o processo concreto que Adélia Prado emprega em Terra de Santa
Cruz. A abertura central que Prado insere em sua poesia é a prépria encarnagao do
carater unico da aura benjaminiana. Esse gesto poético, que poderiamos chamar de
uma génese “sem programa” preconcebido, é, para Adélia, o “inicio absoluto” de sua
obra. A simplicidade aparente em sua linguagem e em suas imagens nao diminui a
complexidade subjacente; pelo contrario, é através dessa simplicidade que ela
acessa e nos revela uma profundidade imensuravel.

O poema Uns outros nomes de poesia exemplifica essa ideia, mostrando
como a poeta, ao escolher palavras e imagens cotidianas, abre um espago para que
o leitor experimente a presenga unica do distante, conforme Benjamin descreve. A
aura aqui nao se manifesta como algo grandioso ou fora do alcance, mas como uma
revelacdo intima, acessivel através da experiéncia comum, mas que, a0 mesmo

tempo, carrega em si a marca do inefavel, do incomensuravel.
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Uns outros nomes de poesia

Queria uma cidade abandonada

para achar coisas nas casas, objetos de ferro,
um quadro interessantissimo na parede,
esquecidos na pressa.

Mas, sem guerra aparente e com a vida tdo cara,
quem deixa para tras uma agulha sequer?

Eu acho coisas é no meu sonho,

no rico porao do sonho,

coisas que nao terei.

Toda a vida resisti a Platdo, a seus ombros largos,
a sua republica aleijada, donde exilou os poetas.
Contudo, erros de tradugao sao ordinarios,

eu nao sei grego,

eu nao comi com ele um saco de sal.

Por isso o que ele disse e o que eu digo

é carne dada as feras,

menos 0 que sonhamos.

Ninguém mente no sonho,

onde tudo esta nu e nés desarmados.

O mito que ele escreveu — quem sabe a contragosto? —
é tal qual o que digo:

na garganta do morto tem um buraco tdo grande
como o Vale de Josafa onde seremos julgados.
Nao ha no mundo poder que nos conteste
quando o discurso € sobre luz e sombra,

crina e focinho orvalhados.

Contra isso as hostes se enfurecem

e os legistas escondem por escusos motivos

a fotografia do suposto suicida.

Ah, mas o amor em que nao creem

continua impassivel gerando sentencgas justas,
gerando béncgaos, amantes,

apesar do morto e seu pescoco arruinado.

Benjamin, ao definir a aura como “a apari¢gado unica de um longinquo, por mais
proxima que ela possa estar”, oferece um enquadramento conceitual que se alinha
perfeitamente com o labor poético de Adélia. A aura, em sua acepgao benjaminiana,
nao € apenas um fendmeno visual, mas uma experiéncia sensorial que transcende a
mera percepg¢ao, englobando tempo, espago e memaoria em uma unica teia. Essa
teia € exatamente o que Adélia Prado tece em sua poesia: uma urdidura fina, onde
cada palavra é impregnada de uma profundidade que, a primeira vista, pode parecer

invisivel, mas que se revela através de uma contemplagao atenta e sensivel.
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Aqui em Uns outros nomes de poesia, Adélia exibe essa capacidade de
evocar o longinquo dentro do proximo. A cidade abandonada que ela deseja
explorar ndo é apenas um espaco fisico, mas uma metafora para a busca interior,
para o mergulho no inconsciente, onde “coisas que nao terei” sdo descobertas no
“‘porao do sonho”. Essa descoberta onirica n&o é ftrivial, € a manifestacdo de uma
realidade interior que, como o longinquo de Benjamin, esta sempre presente, mas
nunca plenamente alcangada. O que Adélia encontra em seus sonhos ndo sao
apenas objetos, mas simbolos carregados de significados profundos, que resistem a
facil interpretacdo, justamente por estarem imersos nessa aura de mistério e
revelagao.

Nao se pode ignorar como Adélia se apropria dessa nog¢ao de aura para
subverter as expectativas. Em vez de se apoiar em constru¢gdes complexas ou em
uma erudicdo ostensiva, Adélia opta por uma simplicidade que, paradoxalmente, é
carregada de complexidade interna. E o que se pode chamar de uma “simplicidade
auratica”. uma simplicidade que contém em si mesma a capacidade de evocar o
distante, o desconhecido, o transcendente. E aqui reside a genialidade de Adélia
Prado — sua habilidade de fazer com que o ordinario resplandega com uma luz
extraordinaria.

A unicidade benjaminiana que Adélia Prado captura em Terra de Santa Cruz
nao é apenas uma questao formal, mas uma condigao existencial. A “aparicao unica”
se torna, nas méos de Adélia, uma exploragdo do sagrado na vida cotidiana, uma
revelagdo do divino no profano. Adélia joga com as tensdes entre o simples e o
complexo, entre o familiar e o estranho, criando uma obra que é, ao mesmo tempo,
acessivel e insondavel.

A profundidade auratica que Adélia alcangca em sua poesia é inseparavel do
seu uso da simplicidade. Como Benjamin, que vé a aura como uma manifestagao do
longinquo no préximo, Adélia manipula a linguagem de forma a permitir que o
invisivel se torne visivel, que o intangivel seja tangido através das palavras. E nessa
danga entre o perto e o longe, o visivel e o oculto, que a poesia de Adélia Prado
encontra sua forga, sua singularidade, e, acima de tudo, sua aura.

Ao romper com a nocao de profundidade convencional, Adélia nos convida a
uma nova forma de ver, uma nova Optica que ainda esta por ser plenamente
teorizada. Essa nova fenomenologia, que emerge em Terra de Santa Cruz, desafia o

leitor a olhar além da superficie, a perceber as camadas de significado que se
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escondem sob a simplicidade aparente. E essa profundidade, essa capacidade de
transformar o comum em algo repleto de significados, que faz de Adélia Prado nao
apenas uma grande poeta, mas uma das vozes mais essenciais e auraticas da
literatura contemporanea.

Essa qualidade auratica em Terra de Santa Cruz € marcada por uma espécie
de “sensacéao fisica do tempo”. Em outras palavras, essa ambiguidade ritmica do
lugar, onde o aparecimento e o desaparecimento coexistem. E isso o que confere &
obra sua natureza auratica.

A aura, nesse contexto, deve ser compreendida segundo uma terceira
caracteristica: a do sopro, do ar, que é o sentido mais arcaico e “fisico” da palavra.
Esse ar, que nos envolve e atravessa, criando um espaco sutil e absoluto, € o que
Adélia explora ao revelar a reserva do suporte em Terra de Santa Cruz.

Dessa forma, a aura na poesia de Adélia Prado assemelha-se a uma
respiragcdo, uma qualidade que permeia todos os seus poemas posteriores. Eles
reforcam essa impressao de superficies que respiram, produzindo uma sutileza
ritmica que nao € "aérea" no sentido atmosférico, mas auratica, revelando a
respiragdo como a esséncia dessa presenga invisivel e tangivel que Benjamin
associou a aura.

Discutir a poesia de Adélia Prado em termos antropomorficos, especialmente
quando sua escrita se desdobra em uma simplicidade que beira o abstrato, pode
parecer, a primeira vista, paradoxal. Em Terra de Santa Cruz, Adélia nao centra sua
obra no “homem” como sujeito universal, mas no “lugar” — um lugar que, por sua
vez, € imbuido de uma aura emergente da complexa dialética entre o visivel e o
invisivel, entre o presente e o ausente. A poesia de Adélia nos convida a explorar o
espagco nhao como uma simples extensdo fisica, mas como uma trama
fenomenoldgica carregada da esséncia auratica.

O poema Mobiles ilustra essa abordagem. Nele, Adélia Prado revela a
delicada interagdo entre proximidade e distdncia, onde o surgimento e o

desaparecimento coexistem em uma danga sutil, mas profunda:



Mobiles

Que belo poema se poderia escrever.

Coisas espicacadoras nao faltam,
hortigranjeiros esperando transporte

e tudo que é necessario:

tenho que fazer o almocgo.

Ou supostamente ético:

batia gente na porta,

Tialzi no corador virava as calcinhas todas

de modo a esconder o fundo.

Uma laranjeira rebrota,

preciosa arvore do mato da espinhos,
folhinhas miudas, flores cujas pétalas

sao fios agrupados em contas de odorifero ouro.
Elas explicam o mundo como os pintinhos explicam,
perfeitos até as unhas, emplumados, vivos,
invencivel delicadeza

que homem algum ja fez com sua mao.
Surpreendido de noite com a mao nos ouvidos,
0 mocgo dizia: ndo durmo, é a musica do bar,
este galo seu que canta fora de hora.

Mentira. E por causa da vida que ndo dorme,
da zoeira sem fim que a vida faz.

Quer casar e nao pode,

seu emprego € mau,

seu pancreas, ingrato e preguigoso.

Eu me casei e tenho a mesma medida de afligéo.
O dia passa, a noite, saio da sombra e digo:

€ s0 isso que eu quero,

ficar no sol até enrugar o couro.

Mas vai-se o sol também atras do morro,

a noite vem e passa sobre mim

que longe de espelhos alimento sonhos
quanto a viagens, gldrias,

homens raros me ofertando colares, palavras
que se podem comer, de tdo doces,

de tdo aquecidas, corporificadas.

A parreira verga de flores,

eu durmo inebriada,

achando pouca a beleza do mundo,

ansiando a que nao passa nhem murcha

nem fica alta, nem longe,

nem foge de encontrar meu duro olhar de gula.
A beleza imovel,

a cara de Deus que vai matar minha fome.
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Neste poema, Adélia explora a noite como um espaco de paradoxos, onde o
jogo entre proximidade e distdncia se intensifica. A noite, ao privar-nos
momentaneamente da luz, paradoxalmente acentua nossa percepgédo do espacgo e
das emocgdes que ele evoca. A auséncia de luz — e, por extensdo, de clareza — nos
forga a sentir o espago de maneira mais aguda, quase visceral, transformando a
falta em uma forma de presenca volumétrica.

O poema conduz o leitor por uma jornada que oscila entre o0 mundano e o
transcendental. O cotidiano aparece em sua simplicidade: o preparo do almocgo, o
canto do galo, os afazeres domésticos. No entanto, essa simplicidade € permeada
por um desejo profundo, por uma “beleza imovel”, que transcende a efemeridade do
mundo material. Adélia faz com que a experiéncia do dia a dia, aparentemente
banal, ressoe com uma profundidade ontoldégica, onde o visivel e o invisivel se
entrelacam em uma dancga constante.

A critica literaria aqui se depara com a tarefa de decifrar essa complexa
interacado entre presencga e auséncia. Em Terra de Santa Cruz, Adélia nos desafia a
repensar a natureza do espaco e do tempo em sua poesia. A auséncia, que poderia
ser vista como um vazio, torna-se, sob sua pena, um elemento fundamental para a
construgéo do significado. Ao transformar a auséncia em presenca, Adélia cria uma
poética onde o que nao é dito ou mostrado € tdo essencial quanto o que é visivel.

Essa dindmica entre o manifesto e o oculto eleva a obra de Adélia Prado a um
patamar onde a forma poética ndo é apenas um veiculo estético, mas um espaco de
memoria, pensamento e transcendéncia. Ao tensionar os limites entre o presente e o
passado, entre o visivel e o invisivel, Adélia constroi um universo poético onde o
leitor é convidado a uma nova forma de olhar e sentir.

Adélia Prado, em Terra de Santa Cruz, atinge um grau de simplicidade poética
que nao se confunde com superficialidade, mas que, ao contrario, aprofunda o
entendimento da condicdo humana e da experiéncia cotidiana. Sua poesia, marcada
por uma aparente facilidade na escolha das palavras e pela acessibilidade de suas
imagens, esconde uma complexidade que desafia os limites da forma tradicional e
evoca uma visao de mundo que transita entre o manifesto e o oculto.

Em Terra de Santa Cruz, o espago poético € tanto uma geografia fisica
quanto uma geografia espiritual. E um lugar onde o visivel e o invisivel se
encontram, criando uma tensao continua entre o que € presente e o que € ausente.

Esse movimento dialético € central para entender a simplicidade que ela propde. No
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poema O alfabeto no parque, por exemplo, a autora inicia com a banalidade do

cotidiano:

“Eu sei escrever.

Escrevo cartas, bilhetes, lista de compras,
composi¢ao escolar narrando o belo passeio
a fazenda de vovo que nunca existiu

porque ela era pobre como Jo.”

Mas logo desloca essa simplicidade para um terreno mais profundo, onde a

escrita se transforma em um meio de explorar o inexplicavel:

“Mas escrevo também coisas inexplicaveis:
quero ser feliz, isto € amarelo.

E nao consigo, isto é dor.

Vai-te de mim, tristeza, sino gago,

pessoas dizendo entre solugos:

‘N&ao aguento mais.”

Aqui, a simplicidade se revela enganosa. O que parece ser um ato simples —
escrever — torna-se uma ferramenta para expor a complexidade da existéncia
humana. Prado forja uma relagdo intima entre as palavras e o mundo, onde o ato de
nomear € ao mesmo tempo um ato de criacdo e de revelagdo. O poema nao se
contenta em ser um simples reflexo da realidade; ele a transcende, criando uma
nova forma de ver e sentir o mundo. A tarde que Prado escreve nao € apenas um
momento do dia, mas uma “trama singular de espago e tempo”, um simbolo da
dualidade entre presenca e auséncia, entre 0 que esta a vista e 0 que se esconde

nas dobras do tempo:

“Moro num lugar chamado globo terrestre

onde se chora mais

que o volume das aguas denominadas mair,
para onde levam os rios outro tanto de lagrimas.
Aqui se passa fome. Aqui se odeia.

Aqui se é feliz, no meio de invengdes miraculosas.
Imagine que uma dita roda-gigante

propicia passeios e vertigens entre

luzes, musica, namorados em éxtase.

Como é bom! De um lado os rapazes,

do outro as mogas, eu louca pra casar

e dormir com meu marido no quartinho
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de uma casa antiga com soalho de tabua.
Nao ha como ndo pensar na morte,

entre tantas delicias, querer ser eterno.

Sou alegre e sou triste, meio a meio.

Levas tudo a peito, diz minha mae,

da uma volta, distrai-te, vai ao cinema.

A mé&e nao sabe, cinema é como dizia o avo:
‘cinema € gente passando.

Viu uma vez, viu todas.’

Com perdao da palavra, quero cair na vida.
Quero ficar no parque, a voz do cantor agucarando a tarde...
Assim escrevo: tarde. Nao a palavra.

A coisa.”

A forga da poesia de Adélia Prado reside, assim, na sua capacidade de fazer
a imaginagao transitar entre imagens e ideias, desafiando as fronteiras da forma
poética tradicional. Em Legenda com a palavra mapa, ela apresenta 0 mapa como
um objeto que, a primeira vista, parece estatico e simples. No entanto, a medida que
0 poema avanca, o mapa se transforma em uma metafora para a vastidao do

desconhecido:

“Tebas, Madian, Monte Hor,

esfingéticos nomes.

Idumeia, Efraim, Gilead,

histérias que dispensam meu concurso.

Os mapas me descansam,

mais em seus desertos que em seus mares,

onde nao mergulho porque mesmo Nnos mapas sao
profundos, voraginosos, indomesticaveis.

Como pode o homem conceber o mapa?

Aqui rios, aqui montanhas, cordilheiras, golfos,
aqui florestas, tdo assustadoras quanto os mares.
As legendas dos mapas s&o tao belas

que dispensam as viagens. Vocé esta louca, dizem-me,
um mapa € um mapa. Nao estou, respondo.

O mapa é a certeza de que existe O LUGAR,

0 mapa guarda sangue e tesouros.

Deus nos fala no mapa com sua voz geografa.”

Esse trecho ndo apenas desestabiliza a fixagdo do leitor em uma imagem
estatica do mapa, mas também amplia a compreensao de espaco e tempo. O mapa
deixa de ser apenas uma representacao grafica e se torna um espaco de meditagao,
um objeto que carrega consigo a nogdo de mutabilidade e impermanéncia. A beleza

das legendas dos mapas, que “dispensam as viagens”, revela que o verdadeiro
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poder do mapa reside na sua capacidade de sugerir a existéncia de “o lugar”, de
algo que transcende a simples geografia e se torna um ponto de encontro entre o
visivel e o invisivel, entre o presente e o ausente.

Adélia Prado, portanto, ao tensionar os limites entre o presente e o passado,
entre o visivel e o invisivel, constréi um universo poético onde o leitor é convidado a
reconsiderar o que significa realmente ver e compreender os espacgos. O espago, em
sua obra, ndo é apenas fisico; € uma entidade que, ao mesmo tempo em que é
concreta, € também inatingivel, acessivel apenas por meio da imaginacdo e da
memoria. Essa dialética entre presenca e auséncia, entre o manifesto e o oculto,
eleva a poesia de Prado a um patamar onde a simplicidade € apenas a superficie de
uma profundidade poética que explora os limites do humano e do transcendente.

Em ultima analise, a simplicidade na poesia de Adélia Prado ndo é uma
negacédo da complexidade, mas sim uma forma de atingi-la por caminhos indiretos,
através de imagens cotidianas e de uma linguagem que, apesar de acessivel,
carrega consigo a riqueza de multiplos significados. Seu poema se torna, assim, um
espaco de reflexdo, de meditacdo sobre o que significa viver, amar e,
inevitavelmente, perder. Ao final, a poesia de Prado nos desafia a ver o mundo néo
apenas com os olhos, mas com a alma, reconhecendo a profundidade do espaco
que habitamos e a transcendéncia que ele sugere.

No poema Lembrangas de Maio, Prado evoca a for¢a da existéncia e a beleza
dos pequenos gestos. O poema, que comega com um tom quase intimo e pessoal,

logo se transforma em uma celebrag¢ao da vida:

“Meu coragao bate desamparado
onde minhas pernas se juntam.
E tdo bom existir!

Seivas, vergonteas, virgens,
tépidos musculos

qgue sob as roupas rebelam-se.
No topo do altar ornado

com flores de papel e cetim
aspiro, vertigem de altura e gozo,
a poeira nas rosas, o afrodisiaco,
incensado ar de velas.

Santa sobre os abismos,

a voz do padre abrasada

eu nada objeto,

lirica e poderosa.”
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Neste poema, a simplicidade com que Adélia descreve suas sensacoes e
reflexdes esconde uma complexidade mais profunda, que surge da tensao entre a
fragilidade da vida e a forca do desejo de transcendéncia. A linguagem,
aparentemente direta e simples, carrega em si uma carga emocional e espiritual que
vai além das palavras. O espaco descrito ndo € apenas fisico, mas também
emocional e espiritual, onde a experiéncia de estar viva se entrelaga com o sagrado
e o profano. O altar ornado com flores de papel e cetim se torna um simbolo da
beleza e da efemeridade da vida, enquanto o desejo de “ser santa sobre os
abismos” sugere uma luta constante entre a elevagédo espiritual e a realidade
terrena.

A questdo da forma e da presencga, temas caros a estética poética, sao
fundamentais na obra de Adélia Prado. Como propde Walter Benjamin: “a origem de
uma imagem ou forma € um processo dialético que estda sempre em movimento,
nunca completamente fixado ou encerrado”. A forma, em sua poesia, ndo é
simplesmente um veiculo para transmitir um significado estatico; ao contrario, ela é
viva, em constante formagao e transformacao. A imagem poética, nesse sentido, é
tanto um produto do passado quanto um processo em devir, que carrega consigo
uma aura de mistério e transcendéncia. Essa ideia se reflete na forma como Prado
utiliza as palavras para criar imagens que sao, ao mesmo tempo, simples e
profundamente complexas.

No poema O espirito das linguas, Adélia aborda a questao da linguagem e da

comunicagao, explorando as ambiguidades e os paradoxos da expressao humana:

“A propodsito de musicos, ginastas, coredgrafos
digo na minha lingua:

PUXA VIDA! VAI SER ARTISTA ASSIM NO
INFERNO!

E portugués como se fora russo.
Descuidada de que me entendam ou néo,
falo as palavras,

para mim também e primeiro,
incompreensiveis.

As artes falam humanés,

também as caras dos homens

escrevem 0 mesmo codigo.

O que é PUXA VIDA

VAI SER ARTISTA ASSIM NO INFERNO?
So6 expressam as linguas nas clareiras

que o choque de uma palavra abre na outra.
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Na Bulgaria, certamente traduz-se PUXA VIDA
por: BERIMBAU! FILIGRANAS DE RENDA!
Compreender o que se fala

€ esbarrar na sem carater,

inominavel, corisca poesia.”

Aqui, a simplicidade do discurso esconde uma reflexdo complexa sobre o ato
de falar e entender. As palavras, que parecem ter um significado claro e direto, séo
reveladas como instrumentos de uma comunicagdo que vai além da logica e da
racionalidade. Prado sugere que a verdadeira compreensdao nao reside no
significado literal das palavras, mas nas “clareiras que o choque de uma palavra
abre na outra”. A poesia, para ela, € um espaco onde as palavras se encontram e se
chocam, criando novos sentidos e novas formas de ver o mundo. Assim, a
linguagem poética se torna um espacgo de reflexdo sobre a propria natureza da
comunicacgéo e da expressao humana.

A reflexdo de Carl Einstein sobre a forma e a presenca complementa essa
visdo. Em linhas gerais, para Einstein, a forma deve ser entendida em sua prépria
autonomia, em sua capacidade de existir independentemente de qualquer
simbolismo ou interpretacao externa. A forma poética, nesse sentido, € um espago
onde o visivel e o invisivel se encontram, criando uma tensdo entre o que é
percebido e o que é sentido. Adélia Prado, ao explorar essa tensdo em sua poesia,
nos desafia a ver além das aparéncias, a reconhecer a profundidade que existe nas
formas mais simples e cotidianas.

Assim, a simplicidade na poesia de Adélia Prado ndo € uma rejeicdo da
complexidade, mas um meio de atingi-la por caminhos sutis e indiretos. Ao utilizar
imagens do cotidiano e uma linguagem acessivel, Prado cria um espago poético
onde o leitor é convidado a refletir sobre as questdes mais profundas da existéncia
humana — viver, amar, perder. A poesia, nesse contexto, se torna um espaco de
meditagcdo sobre o que significa realmente ver e compreender o mundo ao nosso
redor.

Conforme aponta Benjamin: “a origem de uma imagem ou forma esta sempre
em movimento, nunca completamente fixada". Esse movimento, que é ao mesmo

tempo uma restauragao e algo inacabado, é o que da a poesia de Prado sua forga e

202 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Obras escolhidas:
Magia e técnica, arte e politica. 6 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 122.
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sua aura. A forma, em sua poesia, nao € simplesmente uma construgao estatica,
mas algo que esta sempre em devir, sempre a beira da auséncia. E essa qualidade,
essa capacidade de evocar o que esta além do visivel, que torna a poesia de Adélia
Prado tao rica.

A simplicidade de Adélia Prado nos desafia a ver o mundo ndo apenas com
os olhos, mas com a alma. Sua poesia nos leva a reconhecer a profundidade do
espacgo que habitamos, a transcendéncia que ele sugere, e a beleza que existe nas
formas mais simples. Essa é uma das forcas da poesia de Adélia Prado — a
capacidade de transformar o comum em algo extraordinario, de fazer com que o
leitor veja além das aparéncias e encontre o que esta oculto, mas sempre presente,
no espago que nos rodeia.

Além disso, desde que se empreenda um olhar apurado, pode-se argumentar
que Adélia Prado, em Terra de Santa Cruz, mantém seu foco no cotidiano simples,
mas sem abrir mao de uma reflexdo profunda sobre a realidade politica do Brasil.

O que se propde argumentar € que, a simplicidade, que caracteriza grande
parte da poética adeliana, ndo € um mero retorno ao doméstico ou ao regional, mas
sim uma maneira, em maior ou menor grau, de desnudar as complexas relagdes de
poder e desigualdade presentes no pais.

Sua poesia aborda o que ha de mais comum, os gestos diarios, como um
modo de resistir as grandes narrativas impostas, por exemplo, pela histéria oficial.
Dessa forma, a simplicidade, que pode ser vista como uma caracteristica da alma
mineira, transforma-se em uma lente critica por meio da qual ela confronta o Brasil
politico e social.

Esse lirismo do cotidiano, como observa Antonio Hohlfeldt, esta
profundamente marcado pela oralidade e pela religiosidade mineira, mas também
serve para evidenciar que a vida simples nao esta isenta de uma realidade politica
tensa. Ao retratar essa simplicidade, Prado nao foge da violéncia estrutural do pais;
ao contrario, a inclui, especialmente ao trazer a tona as cicatrizes deixadas pela
ditadura militar e outras formas de repressao. Aqui, simplicidade e politica se
cruzam, revelando que o trivial é, na verdade, o campo onde o drama humano se

desenrola.
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3.3 O sagrado

Adélia Prado, muitas vezes, podemos argumentar, surpreende e encanta seus
leitores pelo uso, ora aparentemente superficial, ora profundo, da “espiritualidade”,
da “arte original™®®, da teologia, da teosofia. No entanto, tem-se a tendéncia de se
esquecer, conforme discutido anteriormente nesta pesquisa, que a reivindicagao
filosofica, religiosa ou ideoldgica por parte da poeta ndo deve ser tomada como a
chave interpretativa de sua obra. Pelo contrario, essa reivindicagdo exige uma
interpretacao dialeticamente articulada, onde a interpretacdo estética e a
interpretacdo conceitual se complementam. Os poetas, sejam eles considerados
“‘materialistas” ou “idealistas”, “vanguardistas” ou “nostalgicos”, criam suas obras
dentro de uma ordem de realidade plastica e de trabalho formal que deve ser
compreendida em sua capacidade de abrir novas possibilidades de interpretacao,
em vez de ser reduzida a uma simplificacdo axiomatica de seus “programas’
declarados.

Retomando Inspiragdo e Poiésis na poesia de Adélia Prado®*, de Evaldo
Balbino, que, conforme elucidado anteriormente nesta pesquisa, investiga, entre
outras coisas, a relacao entre o sagrado e o fazer poético na obra de Adélia Prado,
com énfase na complexidade de sua linguagem. E, em que, a questdo central € a
concepgao da escrita como um dom divino, associada a teofania e epifania, ou seja,
a manifestagdo de Deus no mundo, onde Balbino sublinha que essa inspiragao
divina nao dispensa o trabalho poético, o trabalho arduo da palavra, o que revela um
dualismo fundamental entre inspiracéo e construgao.

Ocorre que, ao longo desse mesmo texto, Balbino explora como Adélia Prado
reescreve seus textos, aperfeicoando-os, o que revela um sentido de
responsabilidade com a palavra, algo que Didi-Huberman identifica, em maior ou
menor grau, em sua analise sobre a imagem e a representagdo. A repeticdo da
oragao e a busca pela plenitude da existéncia, temas recorrentes na poesia de
Adélia, sao observados por Balbino como expressdes de uma religiosidade profunda

e inescapavel. Ele argumenta que a poesia adeliana se confunde com uma oragao

203 Walter Benjamin em alguns de seus textos realiza andlise sobre a arte. Para o autor a arte néo é
somente uma forma de linguagem, é também lugar onde a verdade é preservada, pois a arte
conserva a capacidade de nomeacao, isto €, a arte ndo faz a separagéo entre imagem e significagao.
204 BALBINO, Evaldo.Inspiracio e poiésis na poesia de Adélia Prado. Anais do SILEL, v. 2, n. 2,
Uberlandia: EDUFU, 2011.
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em constante didlogo com Deus, onde o sujeito poético se encontra num estado de
necessidade espiritual, em busca de completude e comunh&o.

Balbino destaca ainda como Adélia integra o sagrado e o profano em sua
obra, um traco pds-moderno que desmistifica a rigidez entre essas duas esferas,
conforme detalhado por tedricos como Mircea Eliade e Marcial Maganeiro, citados
no texto. Essa justaposicdo entre o0 mundano e o divino € exemplificada em sua
obra, onde objetos simples, como uma gravata ou uma banca de cereais, sao
tocados pela presenca.

Balbino reflete sobre a inevitabilidade de uma leitura critica da poesia de
Adélia Prado que nédo leva em consideragédo sua religiosidade. Para ele, a obra do
poeta é atravessada por uma “via alucinante”, um caminho poético de salvagao que
transcende a mera formalidade da palavra e adentra o mistério.

Em Terra de Santa Cruz, Adélia Prado nos oferece, por exemplo, por meio de
A Boca, uma comungagdo unica entre poesia e teologia, em que ambas se
encontram em um “terreno comum” — o enigma da inspiragdo. Neste espaco
compartilhado, as experiéncias poética e religiosa se entrelagam, ndo apenas como
manifestagdes culturais, mas como modos de apreensao do sagrado e do sensivel.
Georges Didi-Huberman aponta que a imagem é sempre um sintoma, um vestigio do
invisivel no visivel, e é nesse sentido que Terra de Santa Cruz atua: como uma
revelagcdo parcial e fragmentada daquilo que nos escapa. Por outro lado, Aby
Warburg nos conduz ao conceito de Nachleben, a sobrevivéncia das formas, que
aqui se traduz na continuidade do gesto simbdlico do poeta e do crente — ambos
ouvintes da Palavra.

A poesia, assim como a fé, torna-se um campo fenomenolégico onde a
certeza da presenca divina e estética se manifesta, revelando ao poeta e ao crente
sua condigao originaria: a de ser um receptor, um ouvinte, um ser estruturalmente
apto a acolher e simbolizar o indizivel. Assim, a obra de Adélia Prado ndo € apenas
uma expressao artistica, mas um testemunho da possibilidade de dialogo entre o
humano e o transcendente, onde a palavra, seja poética ou sagrada, encontra em
nds 0 seu eco mais profundo.

Em outras palavras, em Terra de Santa Cruz, Adélia Prado cria um espaco de
comunhao entre poesia e teologia. Nele, a experiéncia poética se entrelaga com a
religiosa, criando um “terreno comum” onde a palavra se torna um canal para o

sagrado. O que se revela € um encontro entre o visivel e o invisivel, onde, como
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aponta Georges Didi-Huberman, a imagem € um vestigio que da forma ao indizivel.
Nesse processo, 0 poema ndo € apenas uma obra de/da arte, mas um sintoma do
transcendente que se manifesta de maneira fragmentada, abrindo um dialogo entre
o humano e o divino. Aby Warburg, com seu conceito de Nachleben, a sobrevivéncia
das formas, ajuda-nos a entender que o gesto do poeta e do crente € um gesto
continuo, que perdura ao longo do tempo, ecoando uma mesma busca pelo sentido
ultimo.

Esse entrelacamento entre poesia e fé nao é estatico; ao contrario, ele sugere
uma dinamica de constante movimento, em que o poeta e o crente sido, por
esséncia, ouvintes do mistério. Adélia Prado oferece em sua obra um testemunho de
como a palavra, seja ela sagrada ou poética, ressoa na alma humana, abrindo a
possibilidade de que o indizivel seja, ao menos em parte, tocado pela linguagem.

Assim, o que encontramos em A Boca € um exemplo claro dessa fusdo, onde
0 sagrado e o sensivel se sobrepdem, e 0 poeta se torna um mediador entre
mundos.

No entanto, essa relacdo nao implica em uma idealizagcédo estatica da origem
ou do passado. Aqui, € importante expandir essa discussao a partir da ideia de

“origem-turbilhdo”, proposta por Barnett Newman, que sera aprofundada no préximo
trecho. A ideia de que a origem nao € uma nostalgia fixa, mas sim uma forga de
destruicdo e recriagao, coloca em xeque as nogdes tradicionais de temporalidade e
intemporalidade que herdamos da estética classica. A memoaria, nesse caso, néo é
simplesmente a preservacédo do que ja foi, mas um impulso transformador que
desestabiliza o presente.

E nesse ponto que o poema A Boca, de Adélia Prado, se revela como uma
obra que, ao invocar memoérias do passado, ndo se limita a preserva-las, mas as
reconstroi, criando novas possibilidades de entendimento e expressdo. Aqui,
veremos como a colisao entre passado e presente, entre o Outrora e o Agora, leva a
desintegracdo de categorias estéticas tradicionais, abrindo caminho para uma
pratica poética ambigua, que redefine o presente por meio de um confronto continuo
com o passado.

A ideia de novidade, entendida como "origem-turbilhdo", nao surge a partir de
uma idealizagdo nostalgica. A origem, segundo a concepgao dialética que Barnett
Newman nos apresenta, é antes de tudo a destruicdo ou a alteracdo da prépria

origem, um "estranhamento" que o distancia das referéncias classicas do passado
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estético, aproximando-o, paradoxalmente, de objetos culturais aparentemente
incompreensiveis.

Essa colisdo entre o Agora e um Outrora “decomposto” leva inevitavelmente a
desintegracdo das categorias estéticas tradicionais, que foram usadas de maneira
inadequada para sustentar a ideia de intemporalidade dos nossos “museus
imaginarios”. A origem, ou “origem-turbilhdo", é, portanto, uma pratica de
ambiguidade critica, aquela mesma que Benjamin utilizou para caracterizar
implicitamente a imagem dialética.

Originar-se no turbilhdo de uma pratica poética significa evocar uma memoria
do Outrora para desmantelar o presente, especialmente aquele passado que ainda
exerce uma influéncia dominante e que resiste a transformacéo. E isso que

encontramos explicito em A boca, de Adélia Prado:

A boca

Se olho atentamente a erva no pedregulho
uma voz me admoesta: mulher! mulher!
como se me dissesse: Moisés! Moisés!
Tenho missao tao grave sobre os ombros
e quero so6 vadiar.

Um nome para mim seria A BOCA

ou A SARCA ARDENTE E A MULHER CONFUSA
ou ainda e melhor A BOBA GRAVE.

Gosto tanto de feijao com arroz!

Meu pai € minha mae que se privaram

da metade do prato para me engordar
sofreram menos que eu.

Pecaram exatos pecados,

vOz nenhuma os perseguiu.

Quantos sacos de arroz ja consumi?

O Deus, cujo Reino é um festim,

a mesa dissoluta me seduz,

tem piedade de mim.

Observa-se, aqui, que Adélia rejeita, em maior ou menor grau, a nostalgia de
qualquer revivalismo. Interpretar Prado através de categorias temporais tradicionais,
ou enquadra-la dentro de esquemas semibticos de iconografia, € desviar-se da
esséncia de seu trabalho. Nao se trata de vé-la como uma porta-voz da “tradigcao

judaica”, mas sim de entender que uma memoria critica - que inclui a tradigéo
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judaica, mas nao se limita a ela - permitiu a Prado criar as colisdes e destruigdes
necessarias para renovar sua pratica poética.

Adélia nos propde, através de A boca e ainda: A face de Deus as vésperas, A
filha da antiga lei, O anticristo ronda o meu coragdo, O ameno fato terrivel, A festa
do corpo de Deus, O homem humano, O servo, A porta estreita, Noite feliz e O corpo
humano, todos poemas pertencentes a obra Terra de Santa Cruz, uma proposi¢cao
dialética e critica: a origem é agora. E no Agora reminiscente que a origem se
manifesta, em um anacronismo fundamental que a critica modernista, até entao, nao
havia conseguido absorver.

A imagem que criamos impde sua propria evidéncia: essa revelagao, real e
concreta, s6 pode ser verdadeiramente compreendida por aqueles que a observam
sem as lentes nostalgicas da historia.

Terra de Santa Cruz nos revela a presenga da aura que, segundo Newman,
deve ser compreendida além das definicdes de Benjamin. O dom mais precioso que
uma obra auratica pode oferecer é a capacidade de transformar e deslocar a prépria
nocgao de aura.

Benjamin opds a aura, como “aparigcdo de um longinquo”, ao rastro, “aparigao
de uma proximidade”. Em Terra de Santa Cruz, no entanto, aura e rastro se
entrelagam em uma combinagao inédita, que pode ser descrita como um “rastro
auratico”. A efetividade processual produz a “aparicdo do longinquo” e nos permite
tocar, de maneira quase palpavel, a profundidade.

Essa relagao transforma e renova nossa interagdo com o trabalho de Adélia.
Prado elabora poemas que “nos leem” tanto quanto nés os lemos, os observamos.
Na arte de Adélia Prado, essa dupla distancia entre sujeito e obra, essa relagdo com
a matéria, permite que a respiracao auratica se manifeste. Essa presencga n&o nos é
imposta, mas nos coloca diante de uma escolha: envolver-se ou ndo com a eficacia
visual da imagem poética exposta por Prado.

Sao Tomas de Aquino afirmava, com uma precisdo e uma radicalidade que
parecem incontestaveis, que: “o culto, ou o0 que os gregos denominavam eusebia — a
qualidade de ser irrepreensivel, inocente, e, portanto, piedoso — deveria ser
exclusivamente dirigido a Deus, sendo devido apenas a Ele.”

Aqui, Sdo Tomas de Aquino emerge como o defensor intransigente de uma
espiritualidade centrada exclusivamente em Deus, em que a devogéo € vista como

um ato singular e inalienavel. A evocacédo do termo grego eusébia adiciona uma
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camada de complexidade, sublinhando que a verdadeira piedade implica uma
pureza e uma retiddo que transcendem as praticas exteriores, concentrando-se no
divino.

A radicalidade de Aquino, aqui mencionada, reflete uma viséo teoldgica onde
a religiosidade ndo admite desvios, reconhecendo em Deus o unico destinatario
digno de culto. Essa exclusividade, longe de ser uma restri¢cao, € apresentada como
a verdadeira esséncia do ser piedoso, cuja integridade espiritual é preservada na
totalidade da devocao.

Nesta alegoria da exegese sagrada, a abertura da porta — o acesso do
desejo ao seu objeto, o encontro do olhar com a “sua” verdade desvelada —
permanece apenas em potencial, e, em certo sentido, interditada. E preciso, antes,
percorrer 0 tempo necessario para recompor as complexas correspondéncias entre
chaves e fechaduras, imaginando-se o carater verdadeiramente labirintico, infinito,
de tal tarefa.

Esta imagem persiste como “arcaica”, no sentido benjaminiano, onde os
espacos proibidos — frequentemente vazios, como o Tabernaculo, mas que
adquirem valor pela presenga de uma mulher ou até de uma imagem — se revelam
como uma constante antropolégica em inumeros ritos e iniciacbes, desde os

casamentos até os mitos e contos.

A Porta Estreita

Deus, tem compaixao desta cidade

e de mim que andei em suas ruas
secretamente dizendo-me:

sou o poeta deste povo.

Que cansaco é viver!

Um mosquito cantor rodeia minha cabeca:
decide-te a santidade.

Me desgostam turistas.

So existe um lugar, a picada do sofrimento,
e ela é perfeita.

Nao me doo mais por quem nunca viu 0 mar.
Minha mé&e perdoou meu pai,

meu pai perdoou a mim:

estes oceanos, sim.

O poema A Porta Estreita, articula o sagrado em um percurso de travessia

espiritual. Desde os primeiros versos, o sujeito poético se vé em tensdo com seu
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papel como poeta, oscilando entre a pertenca e a soliddo. O peso da existéncia é
expresso no lamento “Que cansago € viver!”, seguido pela inquietagdo de um
mosquito cantor, metafora para o chamado insistente a santidade, que nao se
apresenta como estado de graca, mas como desafio e renuncia. O poema avanca
para um desencantamento com o humano, simbolizado pelos turistas — figuras do
efémero e da superficialidade —, enquanto a dor se impde como caminho necessario,
expresso na imagem da picada do sofrimento, um trajeto arduo, mas perfeito.

Na conclusdo, a negagao ao desperdicio da compaixao — “Nao me doo mais
por quem nunca viu o0 mar” — contrapde-se a grandiosidade do perd&o, simbolizado
pelo oceano. A reconciliacdo entre mae e pai, e deste com o eu lirico, refaz a ordem
afetiva e existencial, apresentando o perddo como a verdadeira infinitude. Assim,
Adélia Prado constréi um poema que, longe de um dogma rigido, apresenta o
sagrado como experiéncia sensivel, dialética e humana. A Porta Estreita resgata, no
ordinario, a laténcia do divino, reafirmando a poesia como espago de sobrevivéncia
e reinvengao da memoria, onde o mistério se revela nas frestas do cotidiano — como

um mosquito insistente que sussurra ao ouvido: decide-te a santidade.

Em A filha da Antiga Lei, temos o seguinte:

Deus n3o me d& sossego. E meu aguilhZo.

Morde meu calcanhar como serpente,

faz-se verbo, carne, caco de vidro,

pedra contra a qual sangra minha cabeca.

Eu ndo tenho descanso neste amor.

Eu ndo posso dormir sob a luz do seu olho que me fixa.
Quero de novo o ventre de minha méae,

sua mao espalmada contra o umbigo estufado,

me escondendo de Deus.

O poema A Filha da Antiga Lei, apresenta um embate visceral entre o eu lirico
e a presenca implacavel de Deus, que se manifesta ndo como consolo, mas como
aguilhdo e ferida. O sagrado aqui € uma forga inquietante, que n&o permite repouso,
figurando-se ora como serpente que morde o calcanhar, ora como caco de vidro e
pedra contra a qual sangra a cabeca. Essa relacdo de amor e dor remete a tradigao
mistica cristd, onde o encontro com Deus é tanto iluminacdo quanto provagao. O
olhar divino, que n&o cessa de observar, transforma a fé em uma vigilia constante,

privando o sujeito do descanso e impondo-lhe um estado de inquietacao espiritual.
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Nos versos finais, 0 desejo de regressar ao ventre materno revela a busca por
um refugio onde o eu lirico estivesse protegido do olhar divino. A mae, com a mao
sobre o umbigo estufado, simboliza o ultimo abrigo antes da consciéncia da fé, um
espaco feminino de protecao e siléncio. Essa tensao entre o chamado de Deus e a
resisténcia humana configura um dilema fundamental da tradi¢gdo religiosa: a luta
contra a vocagao espiritual e o desejo de fugir dela. Assim, A Filha da Antiga Lei
ecoa o drama dos profetas e patriarcas biblicos que resistiram ao divino, mas com
uma diferenca crucial: enquanto Jaco luta e recebe um novo nome, a filha da antiga
lei deseja apenas escapar. E, paradoxalmente, nessa fuga, talvez resida sua forma

mais profunda de devogéao.

Em A face de Deus é vespas:

Queremos ser felizes.

Felizes como os flagelados da cheia,

que perderam tudo

e dizem-se uns aos outros nos alojamentos:
‘Gracgas a Deus, podia ser pior!’

O Deus, podemos gemer sem culpa?
Desde toda a vida a tristeza me acena,

o pecado contra Vosso Espirito

que é espirito de alegria e coragem.

Acho bela a vida e choro

porque a vida é triste,

incruenta paixao servida de seringas,
comprimidos minusculos e dietas.

Eu ndo sei quem sou.

Sem me sentir banida experimento degredo.
Mas n&o recuso os marimbondos armando suas caixas
porque sao alegres como posso ser,

sdo dadivas,

mistérios cuja resposta agora € s6 uma luz,
a pacifica luz das coisas instintivas.

O poema A face de Deus é vespas, articula uma profunda tensao entre a
alegria e a tristeza, a fé e a culpa, a vida e seu aspecto inexoravelmente doloroso. O
eu lirico inicia com um desejo universal — queremos ser felizes — mas logo o
contrapde a imagem paradoxal dos flagelados da cheia, que, apesar de perderem
tudo, encontram consolo na aceitacido da desgraca. Essa ironia amarga questiona a

natureza da felicidade e a resignagao forcada diante do sofrimento.
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A inquietacdo se intensifica na suplica: O Deus, podemos gemer sem culpa?,
um clamor por legitimidade no sofrimento. A alegria € apresentada como uma
exigéncia divina, um espirito que deveria reger a existéncia, mas do qual o eu lirico
se sente excluido. A vida é simultaneamente bela e triste, uma incruenta paixdo —
uma via-sacra sem martirio explicito, mas repleta de dores sutis e cotidianas,
representadas pelas seringas, comprimidos minusculos e dietas.

A identidade do eu lirico se dissolve na incerteza: Eu ndo sei quem sou. Sem
estar banida, sente-se em degredo, um exilio espiritual em que ndo ha ruptura total
com Deus, mas tampouco ha pertencimento pleno. Contudo, a redencao nao esta na
teologia ou na metafisica, mas na aceitagéo do instinto: os marimbondos armando
suas caixas sao alegres, pois existem sem o0 peso da consciéncia. Essa imagem
aponta para uma espiritualidade menos dogmatica e mais natural, na qual Deus se
manifesta na simplicidade da vida bruta, na pacifica luz das coisas instintivas. O
poema, assim, revela uma oscilagdo entre o desejo de transcendéncia e a
necessidade de se ancorar no real, afirmando que, se a face de Deus pode ser
terrivel, ela também resplandece nas vespas que simplesmente existem, sem culpa
ou angustia.

Nessas passagens densas e profundamente simbdlicas, somos confrontados
com a impossibilidade de um acesso imediato ao sagrado, que se manifesta como
uma jornada labirintica de correspondéncias complexas. A porta, como simbolo do
desejo e do conhecimento, ndo é simplesmente um limiar a ser ultrapassado, mas
um enigma a ser desvendado com paciéncia e cuidado, refletindo o carater
intrinsecamente misterioso e interditado do sagrado.

A referéncia a Benjamin reforca a ideia de que o sagrado, com seus espacgos
vazios e interditados, € uma constante antropoldgica, reiterando a universalidade
desse mistério em diversos contextos culturais. A imagem da mulher ou da imagem
presente nesses espagos nao apenas enriquece o simbolismo, mas também
sublinha a dimensdo do sagrado como algo que se revela de maneira obliqua,
exigindo um olhar perspicaz e um espirito atento para compreendé-lo.

Por que essa parabola se relaciona com nosso dilema? Porque, com o ver,
ocorre 0 mesmo que com a lei: “todos a almejam” — para retomar a verdade que
finalmente se desprendera dos labios fatigados da poeta. E diante da imagem — se
tomarmos a imagem poética adeliana como o objeto do ver e do olhar — todos se

encontram como diante de uma porta aberta, pela qual ndo se pode atravessar, nem
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se pode adentrar: o homem da crenga vé ali algo além; o homem da tautologia
volta-se para o outro lado, de costas para a porta, e alega ndo haver nada ali a
buscar, pois acredita conhecé-la e representa-la pelo simples fato de ter se
posicionado ao seu lado.

Olhar seria compreender que a imagem poética adeliana se estrutura como
um “diante-dentro”. inacessivel e impondo sua distancia, por mais préxima que
esteja — pois trata-se da distancia de um contato suspenso, de uma relacéo de
carne a carne que € impossivel.

Isso significa exatamente — e de uma forma que ndo é meramente alegorica
— que a imagem poética adeliana se estrutura como um limiar. Uma trama singular
de espago ao mesmo tempo aberto e fechado. Uma brecha em um muro, ou uma
fissura, mas trabalhada, esculpida, como se um arquétipo ou um escultor fosse
necessario para dar forma as nossas feridas mais intimas. Para conferir, a cisdo
entre 0 que nos observa e 0 que vemos, uma espécie de geometria da imagem

poética fundamental:

O Anticristo Ronda Meu Coragéo

Por que a mae de Stella tem os nervos em panico?
Por que nao consigo cultivar folhagens?

Por que tao arduamente vivo

se meu desejo unico é ser feliz?

O alarido dos que enchem a praca exibindo feridas
réi o bordado do meu casamento,

tarefa que executei como meus pais e meus avos
[longinquos.

Que vasta infelicidade no planeta!l

Tao vasta que cortei os cabelos,

eu que os desejo longos, mesmo brancos.

E os pobres? Onde estao os pobres, os diletos de Deus?
A antilirica quer me matar, me comer, me cagar,
nesta tarde de po e desgosto.

O poema O Anticristo Ronda Meu Coragédo, de Adélia Prado, apresenta uma
inquietacao espiritual e existencial intensa, onde o cotidiano e o sagrado colidem em
um cenario de angustia. As perguntas iniciais ndo buscam respostas objetivas, mas

expressam um mal-estar difuso, uma falta de controle sobre a vida e seus
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desdobramentos — o panico da méae de Stella, a incapacidade de cultivar folhagens,
a luta ardua para viver em contraste com o desejo simples de ser feliz.

O verso O alarido dos que enchem a praga exibindo feridas introduz uma
critica sutil ao espetaculo da dor coletiva, que invade até mesmo a intimidade do eu
lirico, r6i o bordado do meu casamento. A tradicdo familiar, que antes conferia
estabilidade, parece corroida pelo peso do sofrimento universal, pelo ruido do
mundo que se impde sobre a esfera privada. A infelicidade se torna tdo vasta que
chega ao corpo: cortei os cabelos, um gesto simbdlico de renuncia, de inadequagao
ao proprio desejo, em um mundo que nao permite escolhas simples.

A busca pelos pobres — os diletos de Deus — sugere uma auséncia do
sagrado onde ele deveria estar. Se os pobres sao privilegiados por Deus, por que
estdo invisiveis? Essa auséncia acentua a sensacgao de deslocamento e perda. A
estrofe final culmina no confronto com a antilirica, uma forga brutal e avassaladora
que ameacga devorar o eu lirico, negando-lhe a poesia, a transcendéncia e até
mesmo a dignidade humana. A tarde, marcada pelo p6 e desgosto, encapsula essa
sensacao de aridez espiritual e de um mundo onde o divino parece ter recuado,
deixando apenas a aspereza do real. O poema, assim, transita entre o desamparo e

a resisténcia, na tentativa de afirmar a poesia em meio ao caos.

Em O Ameno Fato Terrivel temos:

O que mais me lembra o Juizo

€ um jardim ao meio-dia,

um jardim de rosas.

Cheirava-as como — descobri depois —

se cheiram os homens,

odoroso mistério.

Um jardim caipira, o da minha casa,

estrelas do norte, cravinas, uma flor rosada

que desabrochava em pencas e até hoje so vi
nos canteiros dos pobres.

E rosas, rosas, rosas, o modo de minha mae virar rainha:
‘para mim a rosa € a primeira das flores’.
Quando Deus vier,

guem nunca se permitiu a consolagao das flores
sera tomado de uma éansia de vomito;

porque o sinal sera um perfume de rosas,

um perfume intensissimo,

um odor tal que transtornara o tempo

e atraira os demodnios exsudando ira.

O que mais me lembra o Juizo
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€ um jardim ao meio-dia,
um jardim de rosas.

O poema O Ameno Fato Terrivel, constréi uma atmosfera paradoxal onde o
belo e o apocaliptico se entrelagam. O juizo final, imagem tradicionalmente
associada ao terror e ao fim dos tempos, surge aqui ligado a um jardim ao meio-dia,
um espaco de plenitude e perfume. A evocagao das rosas, cheiradas com um
mistério quase sensual, remete tanto a experiéncia do sagrado quanto ao desejo
humano, fazendo com que a contemplacéo da beleza se torne um ato de revelacao.

O jardim da infancia, simples e caipira, € um territério de memodria e
sobrevivéncia, onde o feminino se manifesta no gesto da mae que, ao proclamar a
rosa como a primeira das flores, se eleva a condicdo de rainha. No entanto, essa
dogura se converte em pressagio: quando Deus vier, aqueles que negaram a beleza
e a consolagao das flores sentirdao repulsa, pois o sinal do fim dos tempos sera
justamente o perfume intensissimo das rosas. A inversdao é poderosa — o que
deveria ser suavidade se torna insuportavel, um cheiro capaz de transtornar o tempo
e convocar demoénios.

O poema sugere que a experiéncia estética e sensivel ndo é acesséria, mas
essencial a espiritualidade e a salvagdo. Quem nunca se permitiu a beleza estara
despreparado para o divino, e sua chegada, em vez de graga, sera desespero.
Assim, O Ameno Fato Terrivel reafirma a das ideias centrais da poética adeliana: o
sagrado se inscreve no cotidiano e na matéria, e ignorar essa dimensao sensivel da

vida é afastar-se da propria redencéo.

Em O homem Humano:

Se nédo fosse a esperanga de que me aguardas com a mesa posta
0 que seria de mim eu nao sei.

Sem o teu nome

a claridade do mundo ndo me hospeda,

€ crua luz crestante sobre ais.

Eu necessito por detras do sol

do calor que n&o se pde e tem gerado meus sonhos,

na mais fechada noite, fulgurantes lampadas.

Porque acima e abaixo e ao redor do que existe permaneces,
eu repouso meu rosto nesta areia

contemplando as formigas, envelhecendo em paz

como envelhece o que é de amoroso dono.
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O mar é tdo pequenino diante do que eu choraria
se nao fosses meu Pai.

O Deus, ainda assim n3o é sem temor que Te amo,
nem sem medo.

O poema O Homem Humano, é uma meditacao intima sobre a dependéncia
espiritual e a tensao entre amor e temor diante de Deus. Desde o inicio, a esperanca
de um acolhimento divino — a mesa posta — surge como a unica ancora do eu
lirico, sem a qual a existéncia se tornaria insuportavel. A auséncia de Deus
transformaria a luz do mundo em algo estéril e impiedoso, uma claridade que nao
aquece, mas fere, sugerindo que a experiéncia humana s6 encontra sentido na
presenga do sagrado.

A imagem do calor que ndo se pde remete a constancia do divino, que
alimenta os sonhos mesmo na escuriddo, transformando a noite fechada em
fulgurantes lampadas. Essa presenca transcende o tempo e 0 espago — acima e
abaixo e ao redor do que existe — oferecendo ao sujeito um repouso humilde e
sereno, simbolizado no ato de contemplar as formigas e envelhecer com a paz de
quem pertence a um amoroso dono. Essa entrega a condicdo efémera, diante da
infinitude de Deus, traz conforto, mas ndo elimina o assombro: o mar, com toda a
sua vastidao, € pequeno frente ao choro que o eu lirico derramaria se nao tivesse
Deus como Pai.

O verso final é crucial: 0 amor a Deus ndo é sem temor nem sem medo. Essa
ambivaléncia entre o afeto e o pavor ecoa a tradi¢cdo biblica e mistica, onde o divino
€ ao mesmo tempo refugio e abismo. Adélia Prado, mais uma vez, inscreve o
sagrado no cotidiano, mostrando que a fé verdadeira ndo é isenta de tremor, mas
nasce justamente dessa tensdo entre o desejo de acolhimento e o reconhecimento
da imensidao divina, diante da qual o homem humano s6 pode amar com medo — e

ainda assim amar.

Em O Servo temos:

E os pobres?

Até os ensandecidos quererao saber.

E se ninguém perguntar as pedras gritarao:
e 0s pobres? E os pobres?

Os negrinhos adolescentes

apanham do patrao em Montes Claros

e nao ganham comida,
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s6 mas ordens e insultos.

Esta escrito: “O zelo de Tua casa me devorara.”

Por quem zelo eu?

Ao fim por sensagdes nas quais descubro sempre:
existe um bem, existe. E tudo € bom,

€ boa a paixao, a morte € boa, sim.

Achei engragcado quando o poeta tropegou na pedra,
eu tropeco na lei de jugo suave: “Amai-vos.”

O que sei de ressurreicao comega aqui,

em ruas que os homens fizeram e nelas passam
carregando sacolas, bolsinhas presas no cinto

onde guardam seus 6culos.

Eu fico horas no sol. As comidas dos homens sao poéticas,
tiradas dos trés reinos da criacao

e matam em mim duas formas de fome. Sou 0 mais pobre.
Com incompreensivel alegria, como um fardo,
carrego a consciéncia de um dom

que pde negrinhos e pessoas palidas

ornados e cintilantes.

Poesia sois Vos, 6 Deus.

Eu busco Vos servir.

O poema O Servo, € uma meditagdo sobre a pobreza, a compaixado e a
missao espiritual da poesia. O questionamento inicial — E os pobres? — ressoa
como um brado profético, uma interrogacao inevitavel que, se ignorada pelos
homens, sera clamada pelas pedras. Essa referéncia biblica (Lc 19,40) reforga a
ideia de que a justi¢a divina se manifesta independentemente da agdo humana.

A denuncia social se concretiza na imagem dos negrinhos adolescentes
maltratados em Montes Claros, vitimas de um mundo que os oprime sem lhes
conceder sequer o basico. O eu lirico, ao questionar Por quem zelo eu?,
confronta-se com sua propria busca por sentido e compromisso, reconhecendo que,
apesar da dor do mundo, existe um bem, e que até a paixao e a morte podem ser
vistas como parte dessa ordem maior.

O poema entao se desloca para a experiéncia cotidiana, onde a ressurreigao
ndao é um evento distante, mas algo que se inicia aqui, nas ruas comuns, entre
sacolas e bolsinhas de 6culos. A fome, tanto do corpo quanto da alma, € saciada
pela poesia, que surge como uma forma de servigo divino. Ao se declarar o mais
pobre, o eu lirico n&o reivindica superioridade moral, mas sim a consciéncia de um
dom que transforma os desvalidos em ornados e cintilantes.

O poema culmina em uma entrega absoluta: Poesia sois Vés, 6 Deus. Eu
busco Vos servir. Aqui, a criagao poética se confunde com a devogao, fazendo da
palavra um ato de amor e redengdao. Como em toda a poética adeliana, o divino se
manifesta no ordinario, e a salvagéo, antes de ser um evento escatologico, se inicia
no reconhecimento da beleza e dignidade dos mais pobres.



Noite Feliz apresenta:

Ddi tanto que se pudesse diria:

me fere de lepra.

Mas que importa a Deus o monte de carne podre?
Tende piedade de mim, Vds, cujo filho duas vezes gritou,
apesar de ser Deus. Me da um sonho.

E como se meu pai ndo me amasse

e nao tivesse dado a vida por mim.

S6 belos versos, nao.

Uma linha depois da outra,

tao finamente escritas,

com tao primoroso fecho

— e 0 que sinto é cansaco.

Basta a beleza proépria

da estocada das coisas no meu peito.

Comer, sonhar, talvez morrer, quem sabe?

A morte existe, 6 pai?

Sei que na Polbnia catdlica

ninguém escreveu com estas mesmas palavras
na carrocinha de doces:

‘Para todos e sua familia desejo um feliz Natal.’
No Brasil, sim, na minha rua,

usando uma lingua pobre e uma caneta de cor,
alguém sentiu o inefavel.

Nao se perdera o fermento, 6 comadre.
Bebem? N&o pagam as contas?

— Vamos fazer um teatro.

Tem a mascara do boi, do burro,

as vestes de José e Mairria,

tem a roupa do homem que negou hospedagem
mas que veio depois, depois da estrela,

dos anjos, depois dos pobres pastores, e mais recebeu.
Porque nao merecia.

Sou miseravel.

Um monte de palha seca

€ a obra de minhas maos.

Tem piedade de mim,

desce, orvalho do céu,

desce sobre nos,

restabelece o fio das conversas saudaveis.
Traze a fresca manha.
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O poema Noite Feliz, apresenta uma angustia espiritual profunda, onde a

busca por sentido e redencéo se mistura ao cansago da existéncia. A dor expressa &

tdo intensa que o eu lirico, em desespero, pede uma ferida visivel, me fere de lepra,

como se apenas um sofrimento manifesto pudesse conferir sentido ao seu estado.
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No entanto, logo questiona: Mas que importa a Deus o0 monte de carne podre?,
introduzindo a tensdo entre a percepcao do sofrimento humano e a indiferenca ou
mistério divino.

A suplica se intensifica com a referéncia ao grito de Cristo na cruz, apesar de
ser Deus, reforcando a ideia de que até o préprio Filho clamou por socorro. A fé aqui
nao é pacifica, mas um campo de embate, onde a auséncia de Deus se torna uma
experiéncia dilacerante: E como se meu pai ndo me amasse e nao tivesse dado a
vida por mim. Esse abandono ressoa o grito biblico Eli, Eli, lama sabactani? (Mt
27,46), onde a sensagao de desamparo se torna o centro da experiéncia religiosa.

O poema também questiona a eficacia da arte como alivio: Sé belos versos,
ndao. A construgdo poética impecavel, de tdo finamente escritas, revela-se
insuficiente. O que fere o eu lirico ndo é a auséncia de beleza, mas a realidade dura
e cortante que se impde diretamente ao peito. Diante disso, a experiéncia mais
simples da vida — Comer, sonhar, talvez morrer, quem sabe? — torna-se uma
interrogacao fundamental, reforgcando a incerteza do existir.

A cena da carrocinha de doces na Pol6nia catdlica e na rua brasileira introduz
a dimensao da linguagem e da fé popular. No Brasil, em uma lingua pobre e uma
caneta de cor, alguém exprime o inefavel, o que sugere que o sagrado se manifesta
nas formas mais inesperadas, na precariedade e na simplicidade. A narrativa do
presépio teatralizado reforca essa inversao, onde os que chegam por ultimo, depois
da estrela, dos anjos, depois dos pobres pastores, sdo os que mais recebem —
porque ndo mereciam. Aqui, a logica da graga cristd se impde: ndo se trata de
merecimento, mas de um amor que escapa as regras humanas de justica.

Nos versos finais, a suplica se renova: Sou miseravel. A palha seca, matéria
humilde e sem valor, torna-se a metafora da obra de suas maos, em contraste com a
grandeza esperada de uma vida com sentido. O apelo final — desce, orvalho do céu
— é um pedido de renovagéao, evocando a imagem biblica da restauragao pela graca
divina. O desejo de restabelecer o fio das conversas saudaveis e trazer a fresca
manha aponta para um anseio de reconciliagdo com o divino e com 0 mundo, num

poema que oscila entre a aridez da duvida e a esperanca de um novo dia.
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O Corpo Humano articula o seguinte:

Quem me socorre é Deus e toda a corte celeste

com seus anjos e santos.

Uma sensacéao que tive esfumou-se, ia causar espanto,
tao insolitamente poética afigurava-se.

Tudo é por causa da morte, a magica,

a forma provencal el corazon,

a mao desobturando o peito de seus 0ssos

e pingando o que em mim € pura dor,

coragao.

Ninguém entendera bem o que digo

e € bom que seja assim pra que 0s poemas nao
[desaparecam

e se fagcam necessarios como o ar.

A danacgéo seduz,

chegam a favos de mel os seus apelos.

Desminto quem disser: ah, os quintais de Minas, tao
[pacificos!

porque neles sofri coisas que, com o auxilio de Deus,
nunca direi.

Livra-me, Senhor, da memodria do pecado em meu
[espirito.

Lava-me com o hissopo e ficarei mais pura do que a neve.
Embora ainda ndo seja santa de levitar

achei no escuro a bolsa de agua quente,

pode dormir confortado o meu doente querido.

Pra quando o mundo acabar, espero a vida feliz,

0 corpo desta esperanca, rosa pra sempre orvalhada.
Me da alegria, Pai, eu s6 quero a alegria,

os olhos do mogo em mim.

Me cansarei, redonda, casavel,

capitulada entre massas e molhos,

sentirei fome e prazer,

ficarei velha e feliz

“porque meu auxilio esta no nome do Senhor

que fez o céu e a terra”.

O poema O Corpo Humano articula com maestria a tensao entre o sagrado e
o carnal, entre a transcendéncia e a materialidade da existéncia. A poeta mineira
constroi uma reflexao lirica na qual a experiéncia do corpo se inscreve na ordem do
divino, mas também da dor, da memoria e da sobrevivéncia.

O poema inicia-se com um apelo a protecao celestial: "Quem me socorre é
Deus e toda a corte celeste / com seus anjos e santos." O sujeito poético se insere

em uma ordem cosmica na qual o auxilio divino é necessario para enfrentar uma
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experiéncia limitrofe — a do proprio corpo e de sua finitude. A frase seguinte, "Uma
sensagao que tive esfumou-se", ja sugere a natureza fugidia das percepgdes
humanas, reforcando a efemeridade da experiéncia sensivel.

A referéncia a morte ("Tudo é por causa da morte") surge como eixo
estruturante da meditagcdo poética, um evento que, paradoxalmente, da sentido a
existéncia e a linguagem. O coragdo — simbolo por exceléncia do amor e do
sofrimento — aparece como um centro de dor: "e pingando o que em mim € pura
dor, / coracao." O verbo "pingar" sugere um gesto quase cirurgico, uma tentativa de
extrair algo essencial do corpo, revelando sua vulnerabilidade.

O poema avanga para um questionamento sobre a inteligibilidade da
linguagem e do préprio poema: "Ninguém entendera bem o que digo / € € bom que
seja assim pra que os poemas nao desaparecam / e se fagam necessarios como o
ar." A opacidade da poesia € um dos motores de sua necessidade; o mistério da
existéncia se reflete no mistério da palavra poética, que deve permanecer como algo
indecifravel, sobrevivendo a exatidao racional.

O verso "A danacgao seduz, / chegam a favos de mel os seus apelos" introduz
um campo semantico que remete ao pecado, ao desejo e a tentagdo, mas nao de
maneira dicotdbmica ou moralista. Adélia Prado se afasta da viséo tradicional do
pecado como condenagao, tratando-o antes como um elemento ambivalente da
experiéncia humana, ao mesmo tempo sedutor e perigoso.

A negacdo da idealizagdo do passado aparece no verso: "Desminto quem
disser: ah, os quintais de Minas, tao pacificos!", rejeitando uma visdo nostalgica e
bucdlica da infancia. O passado nao é refugio, mas também um lugar de dor, um
espaco de experiéncias que jamais serao verbalizadas: "porque neles sofri coisas
que, com o auxilio de Deus, / nunca direi." Esse siléncio carrega uma poténcia
expressiva imensa, pois sugere que ha algo inefavel na memoaria, algo que apenas a
presenga de Deus pode aliviar.

O pedido de purificagdo — "Lava-me com o hissopo e ficarei mais pura do
que a neve" — remete ao Salmo 51, evocando a busca pela redengcao e pelo
esquecimento do pecado. Mas a poeta ndo busca uma santidade etérea; ela afirma
sua permanéncia no mundo: "Embora ainda nao seja santa de levitar", reafirmando
sua materialidade e sua permanéncia na carne.

O desfecho do poema reafirma essa conciliagdo entre o terreno e o sagrado.

O desejo por alegria ("Me da alegria, Pai, eu s6 quero a alegria") se entrelaga ao
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desejo pelo amor humano ("os olhos do mogo em mim"), e a experiéncia do corpo se
manifesta como algo pleno, vivenciado em sua inteireza: "Me cansarei, redonda,
casavel, / capitulada entre massas e molhos, / sentirei fome e prazer, / ficarei velha e
feliz." Aqui, a poeta celebra a vida em sua concretude, em suas fomes e prazeres,
em seu envelhecimento inevitavel.

Por fim, o poema encerra-se com uma profissao de fé: "porque meu auxilio
estd no nome do Senhor / que fez o céu e a terra." O ciclo se fecha com a mesma
invocacgao inicial, mas agora ressignificada pela travessia do corpo, da dor, da
memoria e da graga.

O Corpo Humano € um poema profundamente benjaminiano no sentido de
que articula sobrevivéncias, ressignificagdes e uma relagao dialética com o tempo e
com o sagrado. Nele, a experiéncia corporea nao € algo a ser negado, mas um
espaco de revelacdo e transcendéncia. O divino ndo se opde a matéria; pelo
contrario, manifesta-se nela, no cansago e no prazer, na dor e na busca por sentido.
O corpo, longe de ser um fardo, € o meio pelo qual a experiéncia se da, e, na
poética adeliana, € também um campo onde a graga pode se inscrever.

A obra de Adélia Prado revela uma visao unica e profundamente enraizada na
nocdo do sagrado, que vai além de uma religiosidade doutrinaria. O que
encontramos em seus versos nao é uma imposi¢cao teoldgica ou um discurso
moralizante, mas sim uma espécie de “encarnagao” do divino no cotidiano, uma
sacralizacido das experiéncias mais simples e corpéreas da vida.

Para Adélia, o divino ndo se manifesta apenas nos espacos elevados da
espiritualidade tradicional, mas no amago das ag¢des mais corriqueiras. O “olhar
sacramental” que permeia sua poesia constroi uma ponte entre o transcendente e o
mundano, onde o corpo e a alma coexistem e interagem de maneira simbidtica.

Como bem observou Rafaela Cardeal em O Olhar Sacramental na Poesia de
Adélia Prado, “a sacralidade presente na obra de Adélia Prado € fruto de uma
percepcao poética que reconhece o mundo material como uma extensdo do
sagrado™. Nesse sentido, a separagdo platdnica entre corpo e alma, tdo
fortemente marcada pela tradigédo crista, €, em maior ou menor grau, desafiada por

Adélia. Em vez de rejeitar o corpo como inferior a alma, ela promove sua redengao

205 CARDEAL, R. O olhar sacramental na poesia de Adélia Prado. VERSALETE, Curitiba, v. 3, n. 4,
p. 378, jan./jun. 2015, p. 379.
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por meio da poesia. A poesia, aqui, ndo € apenas um exercicio de linguagem ou
estética, mas um ato de reintegracédo ontolégica. Como aponta Cardeal, a obra de
Adélia rompe com a visdo maniqueista de Deus e da Poesia, ao fundir o espiritual e
o material em uma so realidade.

Esse processo de reintegracao entre o sensivel e o inteligivel € um dos pilares
centrais da poética de Adélia. Através da imagem poética, ela reestabelece a
conexao entre o homem e seu Criador, num movimento que, ao evocar a etimologia
de “religiao” — religare —, revela um desejo profundo de religar a humanidade ao
divino. Contudo, essa reconexao n&o se da por meio de abstragdes ou dogmas, mas
por meio daquilo que é concreto, corporeo, sensorial. O erotismo, latente em sua
obra, é justamente o reconhecimento dessa corporeidade como veiculo da graga
divina. Seu erotismo nao € um fim em si mesmo, mas uma expressao do desejo de
tocar o sagrado através da carne, de ver Deus em cada pedago de matéria, como se

observa em Festa do corpo de Deus:

Festa do corpo de Deus

Como um tumor maduro

a poesia pulsa dolorosa,
anunciando a paixao:

“O crux ave, spes unica

O passiones tempore.”

Jesus tem um par de nadegas!
Mais que Javé na montanha

esta revelagao me prostra.

O mistério, mistério,

suspenso no madeiro

o corpo humano de Deus.

E préprio do sexo o ar

qgue nos faunos velhos surpreendo,
em criancas supostamente pervertidas
e a que chamam dissoluto.

Nisto consiste o crime,

em fotografar uma mulher gozando
e dizer: eis a face do pecado.

Por séculos e séculos

os demdnios porfiaram

em nos cegar com este embuste.
E teu corpo na cruz, suspenso.

E teu corpo na cruz, sem panos:
olha para mim.

Eu te adoro, 6 salvador meu

que apaixonadamente me revelas
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a inocéncia da carne.
Expondo-te como um fruto
nesta arvore de execragao
0 que dizes € amor,

amor do corpo, amor.

No poema Festa do Corpo de Deus, Adélia Prado desafia concepcdes
arraigadas sobre a espiritualidade e a corporeidade, compondo uma reflexdo poética
que é, ao mesmo tempo, teoldgica e subversiva. Ao longo dos versos, a poeta
mineira desmantela a dicotomia histérica entre o sagrado e o carnal, afirmando a
santidade do corpo e a inocéncia da carne como realidades intrinsecas a
experiéncia humana e divina.

Desde os primeiros versos, a poesia se inscreve como um fenémeno visceral,
comparada a um "tumor maduro" que pulsa dolorosamente. Essa imagem, ambigua
e provocativa, sugere tanto a gestagéo de algo inevitavel quanto a presenga de uma
dor latente, antecipando o sofrimento da paixdo de Cristo. A referéncia ao hino
liturgico "O crux ave, spes unica / O passiones tempore" — que exalta a cruz como a
unica esperanga nos tempos de paixdo — insere 0 poema na tradigao crista,
evocando o momento culminante do sacrificio de Jesus. No entanto, o que poderia
ser uma simples reafirmagdo da ortodoxia cristd € abruptamente rompido pela
revelagao escandalosa: "Jesus tem um par de nadegas!".

Esse verso funciona como um golpe poético e teoldgico, trazendo a tona a
fisicalidade plena do Cristo encarnado. Contra uma iconografia tradicional que
muitas vezes espiritualizou excessivamente a figura de Jesus, Adélia Prado lembra
que ele nao foi apenas verbo, mas também corpo — um corpo como qualquer outro,
dotado de carne, ossos, sexo e fragilidade. Mais do que Javé na montanha, o Cristo
humano e corporeo é a revelagdo que prostra o sujeito poético. Esse escandalo da
encarnagao, que deveria ser a base do cristianismo, é frequentemente silenciado em
prol de uma espiritualidade desencarnada. No entanto, é justamente esse corpo
exposto e vulneravel que se torna o mistério supremo.

A poeta segue desmontando um dos grandes embustes da moralidade
repressiva: a demonizagdo da sexualidade. O desejo, tratado historicamente como
desvio, aparece no poema como algo natural e universal, manifestando-se nos

"faunos velhos" e nas "criangas supostamente pervertidas". Ha aqui uma denuncia
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contundente da hipocrisia que projeta perversao sobre o que é espontaneo, que
constréi o erotismo como tabu e o prazer como pecado. O verdadeiro crime,
segundo Adélia Prado, ndo é o desejo em si, mas a forma como ele foi
sistematicamente distorcido. A imagem de uma mulher fotografada em éxtase e
reduzida a "face do pecado" sintetiza essa longa historia de opressdo. O poema
aponta para séculos de doutrinagdo que afastaram a humanidade de sua propria
carne, convertendo o prazer em culpa e o corpo em fonte de vergonha.

Mas é na figura do Cristo crucificado que Adélia Prado encontra a suprema
resposta a esse embuste moral. "E teu corpo na cruz, sem panos: / olha para mim."
O olhar entre o sujeito poético e Cristo estabelece um reconhecimento mutuo. O
corpo do Salvador, nu e exposto, ndo € uma negagao da carne, mas a sua
redencdo. Na entrega total, na paixdo que se realiza sem disfarces, ha uma
revelagdo profunda: a inocéncia do corpo. A cruz, normalmente associada ao
sofrimento e a renuncia, assume aqui um novo significado, convertendo-se em um
altar de amor.

Na imagem final, Cristo € apresentado como um fruto suspenso em uma
arvore — uma poderosa inversao do imaginario do Génesis. Se a tradigédo crista
associou a arvore do conhecimento ao pecado original, a cruz-arvore de Adélia
Prado ndo € um simbolo de queda, mas de redengao. O Cristo ali pendente nao
condena a carne, mas a santifica. E o que ele diz ndo é culpa, mas amor: "amor do
corpo, amor."

Com esse poema, Adélia Prado realiza um gesto poético e teoldgico de
grande ousadia. Sua visdo do sagrado nao se sustenta na negagdo do mundo
sensivel, mas na sua plena aceitagdo. O corpo nao € obstaculo a transcendéncia,
mas o préprio meio através do qual ela se manifesta. Como em Aby Warburg e
Didi-Huberman, as imagens do passado sobrevivem e se transformam, e a imagem
do Cristo crucificado ressurge aqui ndo como um icone de sofrimento resignado,
mas como uma revelagdo do amor absoluto — um amor que inclui a carne, o desejo
e a vida em sua inteireza.

Como destaca, em linhas gerais, o texto de Cardeal, Adélia retorna a tradigao
mitica do poeta como oraculo, aquele que revela o divino por meio de sua voz. Essa
voz, no entanto, nao se limita ao campo metafisico; ela é profundamente ancorada

na realidade sensivel. Deus, para Adélia, ndo € uma entidade distante ou
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inalcangavel, mas alguém que se faz presente nas coisas do mundo, visivel e
palpavel através da poesia.

Adélia Prado subverte, assim, a ideia moderna de uma transcendéncia vazia.
Ao contrario dos poetas modernos, para quem o real muitas vezes se esvazia de
sentido, Adélia vé o real como a expressao do divino. O mistério, que para muitos
poetas modernos é sinbnimo de angustia e desespero, na obra de Adélia é um
sinbnimo de fé. Sua transcendéncia nao é uma fuga da realidade, mas uma imerséao
nela, na qual o divino é atingido ndo pela negacdo do corpo, mas pela sua
celebracdo. A carne, 0 sangue, o suor e a fragilidade humana séo, em sua poesia,
as marcas da graga divina.

Por fim, é importante destacar que a poesia de Adélia Prado ndo apenas
apresenta o sagrado como um tema, mas como uma experiéncia vivida. Sua obra
nao busca explicar o divino de maneira légica ou racional, mas encara-lo de frente,
por meio da poesia que €, ao mesmo tempo, testemunho e revelacao.

Tendo contemplado alguns aspectos que constituem esta poética, pudemos
vislumbrar um rico e colorido vitral, onde o elo de unidade dos cacos que o compde
estd no Sagrado. Os lugares percorridos, a saber: a poesia, o fazer poético, o
poema, o poeta remetem-nos sempre ao Sagrado em suas multiplas formas e
manifestacdes, fazendo da poesia o rastro de Deus entre os homens, Sua face
atingida da brutalidade das coisas. A literatura de Adélia Prado e a concepcgao de
poesia que subjaz de seus poemas, rompe com uma visdo maniqueista de Deus e
da Poesia, consubstanciando-os em uma so realidade. A sua poesia, profundamente
religiosa (aqui aludimos ao sentido primeiro desta palavra: religare, do latim) religa o
homem ao seu Criador através da palavra poética. Imbuida de intertextos e
interdiscursos, sua obra dialoga com a histéria cristd primitiva, recupera o sentido
perdido da relacdo do corpo com o divino. O erotismo é latente em seus textos.
Estes se fazem corpo e a partir do corpo humano. Retorna a visao mitica do poeta
como oraculo, presentificando sua voz como divina através de uma dicgao lirica e
prosaica. Seus poemas remetem a uma tradicdo salmimica que funde poesia e
prece numa coisa sO. Torna Deus dizivel pelo correr de sua pena, e mais que isto,
Deus é encarnado e encarado através do espelho de suas palavras.

Em Terra de Santa Cruz reside, além disso, o amalgamento entre o sagrado e
o politico, que se faz evidente, pois Adélia Prado ndo separa a experiéncia religiosa

da experiéncia histérica. Ao evocar o nome do Brasil no momento de sua
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“‘descoberta” — Terra de Santa Cruz —, ela insere a violéncia colonial em um campo
de reflexdo teoldgica. A cruz, simbolo de redengdo no cristianismo, € também o
simbolo da imposigao violenta do poder europeu sobre os povos nativos, um choque
de significados que a poeta explora.

A questdo politica em Terra de Santa Cruz é profundamente ligada ao
entendimento do sagrado como algo que nao esta isento das contradi¢des e dos
conflitos do mundo. O suicidio de Frei Tito, vitima da repressao ditatorial, aparece
como uma espécie de sacrificio contemporaneo que ecoa a paixao de Cristo,
simbolizando a dor e a busca por redencdo em meio a opressao politica. A poeta,
assim, traca um paralelo entre a histéria do Brasil e a narrativa cristad de sacrificio e
salvagado, propondo uma releitura critica das promessas de redencgao nacional e

espiritual que, por vezes, legitimaram violéncias.

3.4. A memoria

A complexidade das imagens poéticas de Adélia Prado, recusando uma
leitura superficial que as reduziria a simples eco de um passado e a anadlise dialética
proposta por Benjamin, que simultaneamente rejeita a razdo moderna estreita e o
irracionalismo nostalgico, oferecem uma chave de leitura rica para Terra de Santa
Cruz. A imagem dialética emerge como uma contundente metafora para a criagao
artistica adeliana que, em vez de se perder em imitagdes ou saudosismos, gera algo
inovador, uma memoaria reinventada que desafia as categorias tradicionais de tempo
e origem.

Isso posto, observa-se que os poemas de Adélia Prado, em Terra de Santa
Cruz, ndo sao apenas artigos estaticos; sdo, antes, veiculos de uma memoria
dindmica que subverte e reconfigura os conceitos de modernidade e mito,
afirmando-se como novas figuras de memaria no cenario contemporaneo.

Dessa forma, pode-se afirmar que os poemas de Adélia Prado, em Terra de
Santa Cruz, nos interpelam como imagens dialéticas: sua aparente simplicidade
contrasta com um trabalho profundamente intricado de linguagem e pensamento. A
forca da reminiscéncia, aqui, opera como uma critica ao presente, enquanto sua
propria configuragao critica, simetricamente, toda nostalgia, a partir de uma reflexéo
constantemente agugada sobre as condicdes atuais da atividade poética. E o que se

constata em Terra de Santa Cruz:
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Nas minhas bodas de ouro, esganada como os netos,

vou comer os doces.

Nao terei a serenidade dos retratos

de mulheres que pouco falaram ou comeram.

Porque o frade se matou

no pequeno bosque fora do seu convento.

De outras vezes ja disse: ndo havera consolo. E houve:

musica, poema, passeatas.

O amor tem ritmos que nao sao de tristeza:

forma de ondas, impeto, agua corrente.

E agora? Que digo ao homem, ao trem, ao menino que me espera,
a jabuticabeira em flores, tempora?

Contemplar o impossivel enlouquece.

Sou uma ténia no epigastro de Deus:

E agora? E agora? E agora?

Onde estavam o guardido, o ecbnomo, o porteiro,

a fraternidade onde estava quando saiste,

0 desgragado mogo da minha patria,

ao encontro desta arvore?

Meu inimigo sou eu. Os torturadores todos enlouquecem ao fim,
comem excrementos, odeiam seus proprios gestos obscenos,

0s regimes iniquos apodrecem.

Quando andavas em circulos, a alma dividida,

o que fazia, santa e pecadora, a nossa Mae Igreja?

Promovia tdmbolas, é certo, benzia edificios novos,

mas também te gerava, quem ousara negar, a i

e a outros santos que deixam as biblias marcadas:

“Na verdade carregamos em nés mesmos nossa sentenca de morte.’
“Amai vossos inimigos.”

O que disse: “Quem crer vivera para sempre”, este também
baloucou do madeiro como fruto de escarnio.

Nada, nada que € humano € grandioso.

Me interrompe da porta a mocinha bogal. Quer mudas de trepadeira.
Meus cabelos levantam-se. Como um torturador eu piso e arranco
a muda, os olhos, as entranhas da intrusa

e nao sendo melhor que J6 choro meus desatinos.

Sempre ha quem pergunte a Judas qual a melhor arvore:

os loucos lucidos, os santos loucos,

aqueles a quem mais foi dado, os quase sublimes.

Minha maior grandeza é perguntar: havera consolo?

Num dedal cabem minha fé, minha vida e meu medo maior que é viajar de 6nibus.
A tentacdo me tenta e eu fico quase alegre.

E bom pedir socorro ao Senhor Deus dos Exércitos,

ao nosso Deus que € uma galinha grande.

Nos pde debaixo da asa e nos esquenta.

Antes, nos deixa desvalidos na chuva,

pra que aprendamos a ter confianga n’Ele

€ Nao em nos.
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Por um lado, a poesia de Adélia dialoga com uma espécie de arte da memoaria
em seu sentido mais pleno. O que é a Terra de Santa Cruz, afinal, sendo uma
ampliagdo da imagem da memodria, de um objeto poético dado como um lugar de
lembrancga, tal qual um arquivo capaz de conter as mil e uma noites do pensamento
humano? Contudo, essa imagem poética de memoadria € mobilizada para narrar sua
histéria, rejeita toda nostalgia e se limita sobriamente a apresentar seu mistério
como visualidade poética.

Essa operagao, mais uma vez, é de natureza dialética. Ela articula e dinamiza
contradi¢des, adquirindo um valor essencialmente critico — em todos os sentidos da
palavra, incluindo o de crise — e, dando continuidade a reflexdo de Walter Benjamin
sobre o tema, ndo se reduz nem a um esquecimento meramente niilista, cinico ou
apatico, nem a uma efusdo arcaizante ou mitica em relacdo aos poderes da

interioridade. Vejamos alguns exemplos:

O Lugar da Necropole

Ha quem tendo cantado e batido os dentes no copo
ja morreu.

Ha quem tendo falado suas dores secretas
esta hoje selado sob lapides,

excrescendo sobre mim o seu fantasma
de pessoa verdadeira, rebelada,

de pessoa poética.

Na juventude me comprazia o funebre,

as faces lividas dos poetas doentes.

Hoje, so6 preciso da vida pra morrer.

Nas metropoles,

0 campo-santo acaba confundido,

rodeado de bares.

E por causa disso iludem-se as pessoas
de ter nas maos a indomesticavel.

O cemitério quer ladeira e montes

para os quais se olha ao entardecer:

um dia estarei 13,

la longe,

no incontestavel lugar.

No poema O Lugar da Necropole, Adélia Prado articula uma meditagédo sobre
a morte que ressoa com a tradigdo benjaminiana da imagem dialética. A poeta se

afasta tanto do romantismo funebre que a seduzia na juventude quanto de uma
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concepgao trivializada da morte na modernidade. O poema desenha, com preciséo
cirargica, a tensédo entre o humano e o inexoravel, entre a ilusdo de dominio sobre a
finitude e a aceitacdo da morte como horizonte incontestavel.

A primeira estrofe sugere um jogo entre a expressao e a dissolucao: "Ha
quem tendo cantado e batido os dentes no copo / ja morreu." O ato de cantar e
beber remete a uma celebracdo efémera da vida, mas que se encerra na fatalidade
da morte. No verso seguinte, essa relagdo entre a palavra e o desaparecimento se
aprofunda: "Ha quem tendo falado suas dores secretas / esta hoje selado sob
lapides,” indicando que nem mesmo a confissdo, esse gesto de busca por
permanéncia, impede a dissolugdo do corpo. No entanto, a poeta recusa uma visao
reducionista do fim: aqueles que partiram ndo sao apenas 0sso0s, mas "excrescem
sobre mim o seu fantasma / de pessoa verdadeira, rebelada, / de pessoa poética."
Ha aqui uma sobrevivéncia, um Nachleben warburguiano da experiéncia e da
palavra. O morto, paradoxalmente, permanece vivo no mundo simbdlico, naquilo que
ecoa na memoria dos que ficam.

A segunda estrofe conduz a um deslocamento: "Na juventude me comprazia o
funebre, / as faces lividas dos poetas doentes." A poeta reconhece um fascinio
juvenil pela morbidez, por um imaginario decadente e romantizado da morte. No
entanto, esse tempo passou. Agora, afirma com um tom quase prosaico e
despojado: "Hoje, s6 preciso da vida pra morrer." A morte ja nao exige um culto, néo
demanda dramatizagdes. Ela € um dado da existéncia.

O poema entéo se desloca para um comentario sobre a relacdo entre a morte
e a urbanizagao: "Nas metrdpoles, / 0 campo-santo acaba confundido, / rodeado de
bares." A imagem é emblematica da experiéncia moderna: a morte, que deveria ser
uma ruptura radical, dissolve-se no cotidiano banal. Os cemitérios perdem seu
carater de lugar sagrado e se tornam apenas mais um espago entre tantos outros,
rodeados de distragdes. Mas essa proximidade nao significa reconciliacdo com a
finitude, e sim um embuste: "E por causa disso iludem-se as pessoas / de ter nas
maos a indomesticavel." A modernidade, ao trazer a morte para dentro do espaco
urbano, acredita ter domado sua ameaca. Mas a morte ndo se domestica; ela
persiste como o ultimo territério inalcancavel.

Na imagem final, Adélia Prado resgata a morte como experiéncia simbdlica e
coésmica: "O cemitério quer ladeira e montes / para os quais se olha ao entardecer."

O espaco ideal para os mortos nao € a metropole niveladora, mas a elevacéao, o
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terreno alto que convida ao olhar meditativo. A poeta se insere nesse panorama com
um verso de aceitagado: "um dia estarei Ia, / Ia longe, / no incontestavel lugar." Nao
ha terror, apenas reconhecimento. O ultimo verso, "o incontestavel lugar", sela a
dialética do poema: a morte, que a cidade tenta integrar e diluir, retorna em sua
verdade irrefutavel, como o destino final e absoluto.

Adélia Prado, nesse poema, resgata a morte de seu exilio na modernidade.
Recusando tanto a estetizagdo juvenil quanto a banalizagdo urbana, ela devolve a
morte sua gravidade e sua condicao de mistério intransponivel. Assim, O Lugar da
Necrdpole ndo € apenas um poema sobre o fim, mas uma ligdo sobre a memoria, a
sobrevivéncia e a necessaria humildade diante daquilo que, em ultima instancia,

escapa a qualquer dominio humano.

A Faca No Peito

Que regiao é aquela, de areia e mar

— arco-iris goticos —

tdo proéxima do céu, sendo ela mesma inferno?
Estavam |4 meu pai, minha mée, ja mortos.

Um se queixava e sofria,

outro chorava, consolando-me.

Minha irm&, a pedrada e odios,

matara nossa irma de criagao.

Uma coisa horrorosa aconteceu,

disse a minha filha mocga.

Belas mulheres mergulhavam de uma ilha rochosa
furada de cavernas.

Outras masturbavam-se

ouvindo um rapaz charmoso discursar.

Todos se lembravam: de algum lugar

o vento trouxera mesmo um cheiro de cadaver.
Mas quem ousaria supor o acontecido?

O vento do mar dobrava uns postes com fios,
gabirobeiras em flor, como noivas,

eram pura alegria,

luz aquecida contra o sonho cru.

Eu dormira com o peito perfurado de culpa

porque negara aos padres a boa fala de sempre.
Apodara-os viciosos, egoistas, aproveitadores do povo.
No sonho, um deles quis dar sua béngéo, inconseguiu,
ninguém se ajoelhou, ocupado em frivolidades.
Quem sou eu?

A morta, a assassina, o prevaricador mentiroso?
S6 sei que eram ameacadoras
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claridades, béncaos, cavernas.
Meu coracgao suporta grandes pesos.
Nem em sonhos repousa.

O poema A Faca no Peito é uma incursao vertiginosa pelo universo onirico e
simbolico de Adélia Prado, onde memodria, culpa e desejo se entrelagam em uma
experiéncia profundamente perturbadora. Estruturado como um relato de sonho, o
poema se aproxima do que Aby Warburg chamaria de Nachleben, ou seja, a
sobrevivéncia de imagens arcaicas que ressurgem e se reconfiguram no
inconsciente. Aqui, a poeta mobiliza ndo apenas elementos autobiograficos, mas um
imaginario coletivo onde o sagrado e o profano, a familia e o desejo, a culpa e a
redengao disputam um espago de significagdo sempre instavel.

O primeiro verso ja instaura a ambiguidade essencial do poema: "Que regido
€ aquela, de areia e mar / — arco-iris goéticos — / tdo proxima do céu, sendo ela
mesma inferno?" O lugar descrito € ao mesmo tempo paradisiaco e infernal, uma
zona de liminaridade onde as fronteiras entre opostos se diluem. O arco-iris, simbolo
tradicional da aliangca divina, surge adjetivado como "gdtico", o que evoca uma
atmosfera medieval de sombras e assombros. Estamos diante de um espaco que
carrega simultaneamente a promessa do sagrado e a ameaga do desconhecido.

Nesse cenario ambivalente, os mortos retornam: "Estavam la meu pai, minha
mae, ja mortos." A presenca dos pais mortos inscreve o poema na tradicdo da
visitagdo espectral, onde as figuras ancestrais, longe de serem meras recordagdes,
assumem um papel ativo na experiéncia do sujeito poético. Um deles "se queixava e
sofria", enquanto o outro "chorava, consolando-me", instaurando uma dinamica
paradoxal de sofrimento e amparo que se repetira ao longo do poema.

O verso seguinte introduz um episédio de violéncia radical: "Minha irma, a
pedrada e &dios, / matara nossa irma de criacdo." A cena evoca o arquétipo biblico
do fratricidio, ecoando Caim e Abel, mas também ressoa com os conflitos internos
da prépria familia da poeta, onde tensdes latentes emergem com forca
desestabilizadora. No entanto, essa violéncia nunca € plenamente esclarecida; o
que resta é o horror da irrupcdo do inominavel, reforcado pela frase que a poeta

dirige a filha: "Uma coisa horrorosa aconteceu." Ha aqui uma estratégia de retencéo
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do sentido, um adiamento da nomeacido, que aumenta ainda mais a poténcia da
experiéncia traumatica.

O poema entdo se desdobra em imagens que intensificam a atmosfera de
estranhamento. Mulheres belas mergulham de uma ilha rochosa, enquanto outras se
masturbam ao som de um discurso. Essa justaposi¢cdo de desejo e discurso ressoa
com a critica de Adélia Prado a repressao eclesiastica: enquanto a fala masculina
exerce um fascinio sedutor, os corpos femininos buscam prazer de forma auténoma.
Essa cena é seguida pela inquietante evocagcdo de um cheiro de cadaver trazido
pelo vento — uma presenga de morte que paira sobre tudo, mas que ninguém ousa
nomear.

O poema entéo retorna ao embate entre sagrado e culpa: "Eu dormira com o
peito perfurado de culpa / porque negara aos padres a boa fala de sempre." O titulo
do poema encontra aqui sua materializagao: a "faca no peito" é a dor da culpa que
fere o sujeito poético por sua recusa em reproduzir um discurso conciliador sobre a
Igreja. O remorso surge, mas nao de maneira simplista; a poeta ndo se redime
automaticamente, pois a autoridade religiosa é descrita de forma dubia: "Apodara-os
viciosos, egoistas, aproveitadores do povo." Ha aqui uma critica feroz a corrupgao
clerical, que, no entanto, nio alivia o peso do conflito interno da poeta.

A sequéncia final do poema aprofunda esse mal-estar. No sonho, um padre
tenta oferecer sua béncado, mas fracassa: "ninguém se ajoelhou, ocupado em
frivolidades." A falha da béncdo marca uma ruptura definitiva com a sacralidade
tradicional. O gesto que deveria operar a mediagado entre o humano e o divino se
dissolve na indiferenga dos que preferem o mundano.

O ultimo bloco do poema condensa a crise identitaria da poeta: "Quem sou
eu? / A morta, a assassina, o prevaricador mentiroso?" A multiplicidade de
identidades possiveis sugere um eu fragmentado, assolado por culpa e pela
impossibilidade de resolugdo. O desfecho € a constatacdo de um destino inevitavel:
"Meu coracado suporta grandes pesos. / Nem em sonhos repousa." Aqui, Adélia
Prado da forma ao peso da existéncia, a incapacidade de encontrar um repouso,
mesmo na dimensao onirica.

Assim, A Faca no Peito € um poema de forgas irreconciliaveis. O sagrado e o
profano, o desejo e a culpa, a tradigdo e a transgressao se enfrentam sem nunca
chegar a uma sintese pacificadora. Como na teoria da imagem dialética de Walter

Benjamin, o poema é um campo de tensdes, onde cada elemento ressurge e
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sobrevive de maneira transformada. A culpa e a violéncia, longe de se fixarem em
um sentido unico, continuam a pulsar na linguagem, sempre retornando como

espectros inassimilaveis.

Signos

Se esvai de mim o nojo dos mortos.

Ja consigo comer

na tarde que sucede aos enterros.

Nao sei 0 que representa em mim esta coragem nova,
este sensivel amor aos enfermeiros,

este ouvido sem ira para as tosses

€ 0 que contém os vasos sob camas e nadegas.
A veste nupcial tem graga como as mortalhas,
as invengdes humanas comoventes.

Um rito para o himeneu,

outro pra algar o corpo e sepulta-lo.

Os casamentos sao tristes porque externam

a vista de testemunhas

a mais funda ansia de perenidade,

0S NoiVOS sempre nus.

Os enterros sdo meio alegres,

todos olham no morto o irredutivel

que so ele contempla sem ameacas.

Tudo é uma coisa s6. Sombra do que sera.

O que difere é Deus.

Em Signos, Adélia Prado articula uma visdo radicalmente dialética da
existéncia, dissolvendo as fronteiras convencionais entre vida e morte, prazer e dor,
celebracédo e luto. O poema instaura um olhar contemplativo sobre os ritos humanos,
percebendo neles ndo apenas a tentativa de conferir sentido ao efémero, mas
também a insinuagdo de uma realidade ultima que transcende a matéria.

O primeiro verso ja anuncia uma transformagéo essencial: "Se esvai de mim o
nojo dos mortos." O que antes causava repulsa e medo passa a ser assimilado com
naturalidade. Essa mudanga de perspectiva desdobra-se no verso seguinte: "Ja
consigo comer / na tarde que sucede aos enterros." A imagem do alimento apéds a
morte remete tanto ao aspecto fisico da vida que continua quanto ao ritual de
comunhao e partilha que frequentemente sucede os funerais. Ha aqui uma aceitacao
do ciclo natural das coisas, um abandono do horror em favor de uma consciéncia

serena da mortalidade.
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A poeta entdo questiona o significado dessa nova postura: "Nao sei o que
representa em mim esta coragem nova, / este sensivel amor aos enfermeiros, / este
ouvido sem ira para as tosses / e 0 que contém os vasos sob camas e nadegas." A
experiéncia do corpo fragil, enfermo, que antes poderia ser causa de aversao, agora
€ acolhida sem repugnancia. A referéncia aos enfermeiros enfatiza a dimenséo do
cuidado, do olhar que se volta para o sofrimento alheio com compaixdo e sem as
barreiras da repulsa ou da impaciéncia.

O poema entdo avanga para um paralelo fundamental: "A veste nupcial tem
graga como as mortalhas, / as invengdes humanas comoventes." O casamento e a
morte, geralmente situados em polos opostos da experiéncia humana, sao aqui
aproximados como manifestagcbes de um mesmo impulso: a tentativa de conferir
solenidade e sentido as grandes passagens da vida. Tanto a veste branca do
matriménio quanto a mortalha sdo expressdes de uma ritualidade que busca
inscrever o efémero em um simbolismo que ultrapassa o instante.

Esse paralelismo se desdobra na sequéncia: "Um rito para o himeneu, / outro
pra alcar o corpo e sepulta-lo." O matrimbnio e o enterro sdo apresentados como
cerimbnias que marcam momentos de transicdo. No entanto, ha uma inversdo na
maneira como sao percebidos: "Os casamentos sao tristes porque externam / a vista
de testemunhas / a mais funda ansia de perenidade, / os noivos sempre nus." Aqui,
Adélia Prado subverte a expectativa: o casamento, que socialmente é visto como um
evento jubiloso, revela-se melancdlico porque evidencia o desejo humano de
eternidade. A nudez dos noivos sugere tanto a exposi¢céo diante do outro quanto a
vulnerabilidade de um compromisso que se inscreve na temporalidade, sempre a
mercé da morte.

Ja os enterros, que deveriam ser momentos de dor, carregam uma leveza
inesperada: "Os enterros sdo meio alegres, / todos olham no morto o irredutivel / que
s6 ele contempla sem ameacgas." A morte, ao contrario do casamento, encerra
qualquer tentativa de permanéncia. No corpo morto, as angustias cessam, e 0s
vivos, por um instante, sdo confrontados com aquilo que esta além da linguagem e
da ilusdo. H4 um alivio na certeza da morte que o casamento, com sua promessa
incerta de duracéo, nao pode oferecer.

O poema se conclui com uma reflexdo definitiva: "Tudo € uma coisa so.
Sombra do que sera. / O que difere € Deus." Com essa afirmacao, Adélia Prado

dissolve definitivamente as distingdes entre os opostos que estruturam a existéncia:
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casamento e morte, alegria e tristeza, permanéncia e efemeridade sdo apenas
manifestacbes da mesma realidade transitéria. O que diferencia, o que escapa ao
ciclo do nascimento e da morte, € Deus — o absoluto que ilumina a sombra de todas
as coisas.

Assim, Signos opera como uma meditagdo poética sobre a condigdo humana,
ancorada na perspectiva benjaminiana de que toda experiéncia carrega em si tanto
a promessa da memoéria quanto a iminéncia da dissolugdo. Adélia Prado, ao recusar
uma visao linear da vida, reafirma o poder da poesia como espacgo onde as tensdes

entre o transitorio e o eterno encontram sua mais profunda expressao.

Querido Irméo

Como é possivel, disse meu irmao,

nem um amigo levantou sua voz em meu favor.

Nao sei para onde ir, sinto um desterro.

Vamos a nosso pai, pedi.

Queixemos a nossa mae o que nos fazem.

Ja morreram, ele disse, como nos ouvirao?

Nosso pai, falei, apds enterros, desastres,

apos extrair os dentes, sentava e comia.

Escuta a méae cantando:

o Averno ruge, enfurecido,

altar e trono quer destruidos...

Temos poderes para evocar um campo,

dilatar ao infinito a curta vida, em mil e uma noites de
[lembrancas:

se nos proteges, 6 mae potente,

contra a inimiga, cruel serpente...

Um dia disseste: ndo vou no agougue nao. E te enfurnaste.
Nosso pai disse: vai porque vai, seu estudantezinho.
E foste. Porque nosso pai bramia em seu brutal amor.
Tens de nossa mée poucas lembrancgas,

mas eu te digo, foi corajosa e triste. Seriamos fundadores.
de mil soldados nao teme a espada...

cantava ela, como ordem e predigao.

Somos orfaos e néo.

Teu terninho marrom foi dona Zica quem fez,

dona Zica Peru

que foi ser freira, la longe...

Teu primeiro retrato tem um olho zarolho.

Magnificat! Magnificat!

Os olhos de nossa mée resplandeciam:

tiraste dez na escola? Introibo ad altare Dei,
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qual é a resposta?

Ajoelha e jura que nunca mais faras isto.

Agora come. Para de chorar e come, ordenava nosso pai,
as bravatas catodlicas concitantes.

Tan-ta-ra-ran ta-ra-ran tan-tan,

como em festa de igreja, em procissao de enterro,

a banda atras de tudo,

a grande dor musicada, o grito agarrado em Deus,
na orla do manto da Virgem.

Uma fé humilde e engragcada, uma fé verdadeira.
Somos orfaos?

Pois sim, pois ndo. A medida da vida é o sofrimento.
Alegra-te, meu irméo. Que belo destino o nosso,
semear em lagrimas o chao.

Numa bandeja de prata, foi-se a cabega de Jodo.
Que a nossa role também,

qgue os anjos digam amém

e restemos nus.

No vento, na chuva, na casa destelhada,

na cova aberta na terra onde estdo nossos pais
esperando a corneta,

esperando a banda, a trombeta, esperando os filhos
pra por na fila com eles

e entrar com eles no céu.

No poema Querido Irm&o, Adélia Prado constréi uma meditacdo sobre a
orfandade, a memoaria e a religiosidade popular, criando um espaco onde o sagrado
e o cotidiano se entrelagam em uma narrativa marcada pela oralidade e pelo lirismo
das reminiscéncias. O poema é atravessado por imagens de perda e deslocamento,
mas também pela forga da lembranga como um gesto de sobrevivéncia, em sintonia
com as reflexdes de Aby Warburg e Georges Didi-Huberman sobre a memdéria como
algo que nao apenas resiste ao tempo, mas que se reconfigura continuamente.

A voz do poema emerge do lamento do irmao: "Como é possivel, disse meu
irmao, / nem um amigo levantou sua voz em meu favor." O desamparo € imediato, e
sua consequéncia, inevitavel: "Nao sei para onde ir, sinto um desterro." O sujeito
poético propde entdo um refugio impossivel: recorrer aos pais para buscar amparo e
justica. Mas a resposta é desoladora: "Ja morreram, ele disse, como nos ouvirdo?" O
didlogo inicial ja estabelece o eixo do poema — a auséncia daqueles que deveriam
ser a fonte de protecéao, a orfandade como condig¢ao existencial.

Diante da impossibilidade de recorrer aos mortos, resta a evocagédo da

memoria. O sujeito poético insiste na presenga do pai e da mae, reconstruindo-os a



179

partir de fragmentos de gestos e palavras: "Nosso pai, falei, apos enterros,
desastres, / apds extrair os dentes, sentava e comia." A figura paterna, longe da
idealizagdo, aparece como alguém que resiste a dureza da vida por meio de um
pragmatismo quase brutal. J& a mae ressurge por meio da sua voz em cantos
religiosos, onde o apocaliptico e o devocional se misturam: "Escuta a m&e cantando:
/ o Averno ruge, enfurecido, / altar e trono quer destruidos..."

Essa justaposicdao entre o terreno e o sagrado € um dos tragos mais
marcantes da poesia adeliana. A memoéria da mae nao é apenas afetiva; é também
épica, pois suas cangdes parecem anunciar um destino de luta e resisténcia. A
prépria narrativa familiar se confunde com o universo dos grandes relatos biblicos e
histéricos: "Seriamos fundadores." A figura materna se transfigura em uma espécie
de heroina tragica, corajosa e triste, que canta versos como comandos militares: "de
mil soldados nao teme a espada..."

A orfandade, no entanto, é paradoxal. "Somos 6rfaos e ndo." O que parece
uma afirmacgdo contraditéria, na verdade, reflete a dialética central do poema. A
auséncia dos pais € inegavel, mas suas presencas ainda ecoam nos pequenos
gestos e nas memorias persistentes. A lembrancga do terninho marrom feito por dona
Zica, a figura da mae vibrando ao celebrar uma boa nota escolar, a ordem do pai
para comer e parar de chorar — tudo isso reitera que a perda nao apaga a
presenga, mas a reinscreve em outros registros.

A religiosidade popular permeia o poema de maneira visceral. O latim dos
ritos catélicos — "Magnificat! Magnificat!"; "Introibo ad altare Dei" — aparece de
forma entrelagada ao cotidiano familiar, ndo como dogma distante, mas como uma
gramatica afetiva, a linguagem com que a infancia foi atravessada. O ritmo da
procissao e do enterro se confunde: "Tan-ta-ra-ran ta-ra-ran tan-tan, / como em festa
de igreja, em procissao de enterro, / a banda atras de tudo." A musica que embala a
morte e a vida € a mesma, transformando a dor em celebracéo, reafirmando uma fé
que é simultaneamente humilde e grandiosa, permeada por um humor melancalico.

O poema atinge seu climax na aceitagdo do sofrimento como destino: "A
medida da vida é o sofrimento." Mas essa aceitagdo ndo se da em chave passiva.
Pelo contrario, ha um tom de exaltagédo: "Alegra-te, meu irm&o. Que belo destino o
nosso, / semear em lagrimas o chao." O sofrimento ndo € um fim em si, mas um

caminho de sacralizagdo da existéncia. A referéncia a decapitacdo de Jodo Batista
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— "Numa bandeja de prata, foi-se a cabega de Jodo." — refor¢ca esse carater
sacrificial, projetando a dor individual para um plano quase mitico.

O desfecho do poema é uma grandiosa cena escatolégica: "No vento, na
chuva, na casa destelhada, / na cova aberta na terra onde estdo nossos pais /
esperando a corneta, / esperando a banda, a trombeta, esperando os filhos / pra por
na fila com eles / e entrar com eles no céu." A orfandade que percorreu todo o
poema se dissolve na imagem final de reencontro. A morte ja ndo é apenas
auséncia, mas promessa de reunido. O céu, nessa visao profundamente catdlica e
popular, ndo € um espago etéreo, mas um lugar familiar, onde pais e filhos
finalmente se alinham em uma procissao definitiva.

Dessa forma, Querido Irmé&o é uma poderosa meditagado sobre a permanéncia
da memoria e da fé diante da perda. A poética adeliana, sempre marcada pela fusao
entre o trivial e o transcendental, encontra aqui um de seus momentos mais
pungentes. A orfandade, longe de ser uma sentenga de soliddo, é ressignificada
como um estado de espera, onde o sofrimento e a saudade se transformam em
gestos de sobrevivéncia, na esperanca de um ultimo chamado, quando todas as
vozes, enfim, se reencontrarao.

Aqui, nesse grupo de poemas em que a tessitura poética € em grande medida
a morte, a complexidade do vazio da morte como processo, € analisada através de
uma lente dialética. Assim sendo, o “esvaziamento”, pode-se argumentar, serve
como um mecanismo para desestabilizar. Observa-se, entretanto, que esse
procedimento ndo € meramente formal; ele assume um carater profundamente
critico, tensionando a relacdo entre presenga e auséncia, entre o material e o
imaterial.

Ao evocar a reflexdo de Walter Benjamin, essa “dialética do vazio”, conforme
mencionado anteriormente, ndo cede a tentacdo do esquecimento niilista ou do
retorno nostalgico a mitos do interior. Em vez disso, propde uma critica ativa e
incisiva, onde o vazio (da morte) ndo € um fim em si, mas um processo em
constante movimento, desafiando as certezas e provocando crises que abrem
espacgo para novos delineamentos do pensamento. Assim, 0 poema se torna um
campo de forgas onde a auséncia e o esvaziamento sao tao significativos quanto a
presenca, exigindo do leitor uma leitura atenta e multifacetada.

Observa-se, entdo, que a questao da interioridade foi, portanto, deslocada.

Isso significa que ela esta presente, mas como um carretel ou um novelo de tempo
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que pode ser langada e recolhida alternadamente. A interioridade esta de fato
presente, mas fragilizada. Esta aqui, depois afastada, depois novamente presente,
na dobra de uma constante dialética, na sincope de um ritmo.

Assim, s6 pode ser compreendida na dindmica de um lugar constantemente
inquieto, um operador de constante inquietagdo: um lugar destinado a situar a leitura
em uma dupla distadncia nunca apaziguada. Desse modo, o trabalho da interioridade
“aberta” e das superficies, ainda que impecaveis, desse conjunto de poemas de
Terra de Santa Cruz, faz sistema com o trabalho dialético, discernivel, de um jogo
sobre os limites da imagem poética.

Nesse contexto, o conceito de “retorno” é reavaliado e despojado de suas
conotagcbes negativas. Em vez de indicar um retorno a formas primitivas ou
simplistas, o retorno aqui € entendido como um processo de rarefacdo — uma
escolha deliberada de reduzir, de esvaziar as imagens poéticas de sua densidade
para alcancar uma espécie de reminiscéncia etérea.

Essa rarefagcao nao implica em perda, mas em uma sutileza que desafia o
leitor a perceber as nuances do que € apenas sugerido, em vez de explicitamente
mostrado. Trata-se de uma estética que valoriza o que € mantido em suspenso, o
que se recusa a se fixar em imagens poéticas reconheciveis, criando assim um
dialogo entre presenga e auséncia, entre memoria e esquecimento, que caracteriza
a complexidade e a sofisticacdo das imagens poéticas adelianas. A arte da memoaria
que toda obra de forga exige para transformar o passado em futuro.

A memoéria, em Terra de Santa Cruz, ndo se restringe ao passado, mas
transforma-o em possibilidade futura, num processo que exige do leitor uma
interacdo ativa com a sutileza de suas imagens poéticas. Como uma obra de arte
que desafia a fixidez, Prado tece uma literatura que se movimenta, anacrbnica e
transdisciplinar, em busca de novas maneiras de fazer a memoria existir no

presente.

A carpideira

Que destino o das flores

que recobriram a morta em seu caixao.

Mais dificil entender que o miriagono!

A marreca se deita sobre os ovos,

puxa para o ninho as folhas secas, cumpre-se.
Enquanto eu tenho medo.
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Mesmo assim nao desejo sendao ficar olhando
os remetentes mistérios.

Sao tdo maus os congressos, as escolas,

tao cheios de café velho e agucar

que o pensamento divaga:

sao elementares Deus e sua obra,

€ macho e fémea

sete cores

trés reinos

um mandamento s6: amai-vos.

Tinha tanto medo de casar com mogo

que nao fosse da Rede Ferroviaria,

queria trastes de ferro

pra nunca mais se acabarem.

Pensava assim:

se a cama for de ferro e as panelas,

o resto Deus prové:

€ nuvem, sonho, lembrangas.

Ainda mais que nao ia morrer, e ainda nao vou,
porque sou doida e escapo como as boninas.
Em todo enterro choro com um olho sé.

Com o outro rego a tira de terra

onde suspiros, saudades e perpétuas

hao de nascer e suportar insetos,

ciclo apds ciclo de sol, de chuva,

calor de velas, frio de esquecimento.

Porque a vida é de ferro

€ nao se acaba nunca.

No poema A carpideira, Adélia Prado conduz o leitor a uma reflexdo onde a
morte, o luto e a continuidade da existéncia se entrelagam em um jogo de tensdes
entre efemeridade e permanéncia. A imagem da carpideira — figura tradicional das
mulheres pagas para chorar nos velorios — emerge ndo como um mero simbolo de
dor ritualizada, mas como um ponto de articulagcao entre a fragilidade da vida e sua
resisténcia obstinada.

O poema se inicia com um olhar melancdlico para o destino das flores que
adornam os mortos: "Que destino o das flores / que recobriram a morta em seu
caixao." A imagem das flores funebres, efémeras e condenadas ao esquecimento, ja
antecipa a tensao central do poema entre a transitoriedade e a tentativa humana de
conferir permanéncia aos ritos da morte. A poeta, no entanto, escapa de um
sentimentalismo convencional ao introduzir, logo em seguida, um enigma: "Mais
dificil entender que o miriagono!" O termo, de ressonancia geométrica e metafisica,

evoca algo de incompreensivel, de uma ordem que escapa a razao. A relagao entre
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a simplicidade do destino das flores e a complexidade do conceito abstrato sugere
qgue ha algo na finitude que desafia a Iégica humana.

A segunda estrofe se desloca para o campo do natural: "A marreca se deita
sobre os ovos, / puxa para o ninho as folhas secas, cumpre-se." O instinto animal,
que nao se debate com a morte ou a perenidade, realiza sua fungao sem hesitagao.
A contraposicéo entre a organicidade da natureza e o medo humano marca uma das
grandes questbes da poética adeliana: a consciéncia da finitude como o que nos
separa da simplicidade instintiva dos seres.

Esse medo se manifesta de forma mais direta na confissdo do eu lirico:
"Enquanto eu tenho medo. / Mesmo assim n&o desejo senéo ficar olhando / os
remetentes mistérios." Ha, aqui, um reconhecimento da prépria condi¢ao paradoxal:
teme-se o destino, mas a poeta nao foge dele; pelo contrario, encara-o, observando
seus sinais, suas reverberag¢des no mundo sensivel.

O poema entdo se desloca para uma critica sutil a artificialidade da vida
moderna: "Sao tdo maus os congressos, as escolas, / tdo cheios de café velho e
acgucar..." A oposicao entre a verdade dos ciclos naturais e a estagnacao da vida
institucionalizada ja aparecera em outros momentos da obra de Adélia Prado. A
escola e os congressos, que deveriam ser espagos de pensamento e renovagao,
aparecem como estruturas envelhecidas, incapazes de dialogar com os grandes
mistérios.

A sequéncia seguinte apresenta um momento de epifania simplificada: "S&o
elementares Deus e sua obra, / € macho e fémea / sete cores / trés reinos / um
mandamento sé: amai-vos." A beleza da existéncia ndo reside na racionalizacio
excessiva, mas na aceitacdo de sua estrutura essencial. Deus, a biologia e a
moralidade se reduzem a um esquema singelo, quase infantil, mas que contém uma
verdade profunda: a unidade fundamental da vida e o amor como seu principio
unico.

O medo da morte retorna em outra forma: "Tinha tanto medo de casar com
mog¢o / que nao fosse da Rede Ferroviaria, / queria trastes de ferro / pra nunca mais
se acabarem." Aqui, o desejo de permanéncia se traduz na escolha do material mais
resistente: o ferro. Se o casamento é uma instituicdo sujeita a corrosdo do tempo, ao
menos 0s objetos poderiam garantir uma ilusdo de durabilidade. A l6gica da poeta é
tdo ingénua quanto profundamente reveladora do desejo humano de fixar o que

escapa.
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No entanto, ha uma virada na percepg¢ao do tempo: "Ainda mais que nio ia
morrer, € ainda nao vou, / porque sou doida e escapo como as boninas." A loucura
aqui nao é uma patologia, mas um estado de liberdade. A comparagdo com as
boninas — flores pequenas e resistentes — sugere um tipo de sobrevivéncia que
nao € a do ferro, mas a daquilo que se espalha, que se adapta e persiste.

Na cena final, a carpideira se revela em sua dualidade: "Em todo enterro
choro com um olho s6. / Com o outro rego a tira de terra..." A imagem é de uma
mulher que, ao mesmo tempo em que lamenta, semeia. O luto e a continuidade da
vida coexistem, reafirmando a visédo dialética da existéncia na poética adeliana.

O desfecho do poema sintetiza essa dialética: "Porque a vida € de ferro / e
ndo se acaba nunca." O ferro, que antes era desejado como simbolo de
permanéncia, ressurge agora nao como um objeto fixo, mas como um principio de
continuidade. A matéria da vida n&do se dissolve; ela se transforma, se recicla,
resiste.

Em A carpideira, Adélia Prado articula com maestria sua visdo de mundo: a
coexisténcia da finitude e da permanéncia, da perda e da resiliéncia, do pranto e da
esperanga. O ciclo da vida, tdo temido pelo humano, se impde com uma forca
inescapavel. E a poesia, ao transformar esse ciclo em linguagem, faz com que ele

sobreviva, ecoando infinitamente como um rito que nunca se encerra.

E no sonho que voltam para dar testemunho,

insistentes e fustigados,

batidos de halo e nimbo, uma legenda so6: pungéncia pura.
O que sempre falam as palavras nao dizem.

Sustidos no alto clima de claridade e pedras,

sol sobre tufos verdes e areia, vento desencadeado,

os fixos olhos dos que viram Deus avisam.
Misericordiosos e imoveis.

No poema Branco, Adélia Prado opera uma poética do limiar, onde a
experiéncia do sagrado se manifesta ndo como dogma, mas como visao inefavel,
ressoando profundamente com a teoria da Nachleben warburguiana e com a

concepgao benjaminiana da aura. A poeta constréi uma cena onde o divino nao se
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da por meio da palavra, mas no espaco entre o dito e o indizivel, numa experiéncia
que se aproxima do que Georges Didi-Huberman define como a sobrevivéncia da
imagem no campo do visivel e do oculto.

O poema inicia-se com a evocacdo do sonho como espago de testemunho: "E
no sonho que voltam para dar testemunho, / insistentes e fustigados,". A estrutura
verbal sugere que essas figuras, ndo totalmente nomeadas, sdo ao mesmo tempo
mensageiras e atormentadas, como se a revelagao fosse também um fardo. O verbo
fustigados carrega uma ambiguidade que ressoa com as tradicbes misticas da
experiéncia visionaria: aqueles que viram o divino sdo marcados por essa Vvisao,
carregando uma espécie de exilio ontoldgico.

A imagem se intensifica na linha seguinte: "batidos de halo e nimbo, uma
legenda so6: pungéncia pura." A referéncia ao halo e ao nimbo — icones da
iconografia cristd que indicam santidade — sugere que essas figuras pertencem a
um dominio celestial. No entanto, elas ndo trazem uma mensagem de jubilo, mas de
dor concentrada, como indica a expressao pungéncia pura. Ha aqui um
deslocamento sutil da santidade para uma dimensao de sofrimento e intensidade,
como se a experiéncia do sagrado nao fosse confortadora, mas avassaladora.

O terceiro verso apresenta um paradoxo fundamental: "O que sempre falam
as palavras nao dizem." A frase condensa uma das questdes centrais da poesia
adeliana: a insuficiéncia da linguagem diante da revelagdo. Assim como em Walter
Benjamin, para quem a experiéncia genuina resiste a comunicacgao total, aqui Adélia
Prado reforca que ha um nucleo da verdade que escapa a formulacéo verbal. O que
se comunica nao esta na palavra, mas no que sobrevive a ela.

O poema entao se expande para um cenario visual de altissima densidade
simbdlica: "Sustidos no alto clima de claridade e pedras, / sol sobre tufos verdes e
areia, vento desencadeado,". A justaposi¢ao de elementos — claridade e pedras, sol
e tufos verdes, areia e vento — cria uma cena de forga quase biblica, reminiscente
das paisagens desérticas da revelagdo mosaica. A presengca de pedras reforga a
ideia de permanéncia, enquanto o vento e a luz sugerem uma manifestacéo
transcendental. O espaco da visdo ndo é o da materialidade banal, mas o de uma
natureza filtrada pela intensidade da experiéncia mistica.

O desfecho do poema é de uma poténcia silenciosa: "os fixos olhos dos que
viram Deus avisam. / Misericordiosos e imdveis." O verbo avisam ndo é

complementado por nenhum conteudo explicito. O que esses olhos dizem ndo esta
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dito, apenas insinuado. O olhar fixo evoca a estase visionaria, a experiéncia que, por
ser absoluta, ndo pode ser reduzida a narrativa. A dupla qualificacdo —
misericordiosos e imoveis — reforga essa ambiguidade: ha compaixado nesse olhar,
mas também um afastamento, uma paralisia diante daquilo que, uma vez visto, nao
pode ser ignorado.

Assim, Branco nao € apenas um poema sobre o sagrado, mas uma meditagao
sobre o que significa vé-lo. A experiéncia do divino, longe de ser triunfal, € uma
revelacao que pesa, que queima e que transforma irremediavelmente aquele que a
recebe. Em sua concisdo, o poema encapsula uma das tensdes centrais da poética
adeliana: o embate entre a visdo e a impossibilidade de traduzi-la em palavras, entre
a permanéncia das imagens e sua resisténcia a domesticacao pelo discurso. Como
em Warburg, as imagens aqui ndo se encerram em seu significado imediato; elas
sobrevivem, ressurgem, insistem — silenciosas, mas carregadas de uma pungéncia

que nao cessa.

Canga

Tudo soa elegiaco.

Conspira contra a alegria nativa da minha alma
a lembrancga de que existem leprosos

e um deles saudou o papa

com bracos sem mao e dedos.

N&o fui chamada ao palacio.

Sabiamente execrou-se:

ela frequenta o vaso sanitario,

aquela mulher confusa.

Tenho dois cestos de cartas com primorosos encdmios: “...Teu coracado bate como as
asas de um passaro em pleno voo.’

De que me vale esta ovagao postal

que nao pode entender meus suores noturnos
e tomara esta queixa, certamente,

como puro despeito?

Meu coragao bate como as asas de uma galinha de ferro.
Escrever me subjuga e nao entendo,

tal qual comer, defecar,

molhar-me de urina e lagrimas.

O anelo de comunhao estrangulado,

mistério que me abate e me corroi.

Minha alma canta em delicias.

Meu corpo sofre e doi.
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No poema Canga, Adélia Prado constroi uma meditagdo amarga sobre a
existéncia, onde a tensdo entre espiritualidade e carnalidade, reconhecimento e
marginalizagao, se cristaliza na figura do poeta como um ser dividido entre a gléria
da criacdo e a miséria do corpo. A canga, titulo do poema, remete ao jugo imposto
aos bois, metafora para um peso inevitavel, um destino que nao pode ser recusado.
Aqui, essa carga é tanto a poesia quanto a vida em sua materialidade mais crua.

O primeiro verso instaura o tom elegiaco que percorre todo o poema: "Tudo
soa elegiaco." A melancolia € estrutural, impregnando n&o apenas o que é vivido,
mas também o que é lembrado. Esse sentimento de luto existencial se aprofunda na
estrofe seguinte, quando a poeta afirma que "conspira contra a alegria nativa da
minha alma / a lembranca de que existem leprosos". O verso sugere que a alegria
nao é simplesmente extinta, mas combatida por uma consciéncia irremovivel do
sofrimento alheio. A imagem do leproso saudando o papa com bragos sem maos e
dedos encapsula essa angustia: a dignidade da saudacéo persiste, mas marcada
pela mutilacdo. Trata-se de uma visdo ao mesmo tempo comovente e terrivel, uma
cena de sobrevivéncia precaria e ressignificada, que ressoa com a teoria da
Nachleben warburguiana — as imagens do passado ndo desaparecem, mas
retornam, deformadas e reconfiguradas.

A poeta entéo se desloca para um outro eixo da dor: a rejei¢cao social. "Nao fui
chamada ao palacio." A exclusdo aqui é simbdlica e literal: a poeta nao pertence ao
espaco do poder, da consagragao oficial. O tom irénico se acentua na sentenga
seguinte: "Sabiamente execrou-se: / ela frequenta o vaso sanitario, / aquela mulher
confusa." Ha4 uma afronta a idealizagdo da poeta como figura sublime, pois a
linguagem cotidiana e fisioldgica desmonta qualquer pretensdao de santificagao.
Adélia Prado desafia a expectativa romantica de que a poesia transcende a matéria
— sua poética, ao contrario, se alimenta da corporeidade mais elementar, de fluidos
e necessidades basicas, e é precisamente isso que a torna insuportavel para uma
visao idealizada do poeta.

A terceira estrofe introduz um novo eixo: o descompasso entre o
reconhecimento externo e a dor interna. "Tenho dois cestos de cartas com
primorosos encémios: / ‘...Teu coracado bate como as asas de um passaro em pleno

voo.™ A imagem do coracéao leve e alado, descrita pelos admiradores, contrasta com
a verdade que a poeta experimenta: "Meu coragdo bate como as asas de uma

galinha de ferro." A metafora € devastadora. A leveza do passaro cede lugar ao peso
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de algo que, além de inutil, carrega uma contradigdo: a galinha, que deveria ser
fragil e terna, é de ferro, ou seja, um simulacro rigido, sem vida. A poeta, reduzida a
um simbolo, se vé esmagada pelo proprio fardo de sua criagao.

A escrita, em vez de ser uma libertagdo, se impde como um jugo: "Escrever
me subjuga e ndo entendo, / tal qual comer, defecar, / molhar-me de urina e
lagrimas." Novamente, a poesia nao se dissocia das fungdes vitais e fisioldgicas; ela
ndo se ergue acima da experiéncia humana, mas se confunde com sua
materialidade mais crua. Esse verso se insere no que Walter Benjamin chamaria de
uma "imagem dialética" perfeita: a poesia, comumente associada ao espirito, se vé
arrastada ao nivel da carne, do ciclo corporal inevitavel.

No desfecho do poema, a tensdo entre corpo e alma se torna insuportavel: "O
anelo de comunhao estrangulado, / mistério que me abate e me corréi." O desejo de
pertencimento, de harmonia, de fusdo entre espirito e corpo, é frustrado. A poeta
nao encontra conciliagdo, apenas um paradoxo irredutivel: "Minha alma canta em
delicias. / Meu corpo sofre e déi." A ultima linha fixa o dilema fundamental do poema:
a existéncia como canga, como fardo irresoluvel, onde a alma, em sua plenitude, se
choca contra o limite imposto pelo corpo.

Dessa forma, Canga € um poema de brutal honestidade, onde Adélia Prado
desmistifica a criagdo poética, recusando qualquer ilusdo de transcendéncia que a
liberte do peso da existéncia. Sua poesia, longe de se refugiar em abstracoes, se
ancora na carne, na dor, na incompreensdo, criando um espagco onde a
materialidade e a espiritualidade ndo se anulam, mas se confrontam continuamente.
Esse embate nao se resolve, mas persiste — e é na persisténcia, na recusa de uma

sintese, que o poema encontra sua poténcia.

O Falsete

As autoridades tém olheiras

e estudada voz para os comunicados:
garantiremos a melhor solugéo entre as partes.
Quais partes? as pudendas?

Destas Deus ja cuidou recobrindo de pelos.

Meu filho era bonzinho.

Nunca ia suicidar conforme disse o policia.

Pus a mao na cabeca dele, estava toda quebrada,
mataram de pancada o meu filhinho.



As testemunhas sumiram,

perderam os dentes, a lingua,

perderam a memoria.

Eu perdi o menino.

“...Ele acolhia as turbas, falando-lhes do Reino,
e aos necessitados de cura devolvia a saude.”
Palavras duras s6 para os mentirosos, os legistas
que atrelavam aos outros pesados fardos

gue eles mesmos nem sequer tocavam...

O grito grande que eu queria gritar,

silvo que me esvaisse.

Certos tons, aves domésticas,

casa amarela com portao e flores me excitam,
mas nao posso gozar. Tenho que pregar o Reino.
Quero um sitio, uma chacarazinha de nada,

o cristianismo nao deixa,

0 marxismo nao deixa.

O grito grande, na frente dos palacios
episcopais e nao:

O POVO UNIDO

JAMAIS SERA VENCIDO!

Minha piscina nao € de lazer, disse o papa.
Nao pretendo ser profeta, disse o bispo.

Que grosso cordéao, que balde cheio,

que feixe grosso de coisas mas.

Que vida incoerente a minha vida,

que areia suja.

Sou uma velha com quem Deus brinca.

De parelha com iras e vergonhas

meu apetite segue imperturbavel,

carnes gordas, farinhas,

prelibo os legumes como a encontros carnais
e tenho medo da morte

e penso nela diuturnamente

como se eu fosse respeitavel, séria,
comedida e frugal dama-filésofa.

Se alguém me acompanhar fundo um partido.
Derrubarei o governo, o papado,

dizimarei as casas paroquiais

e fundarei meu sonho:

num cerrado, inumeros

desciam os frades com seus capuzes,

como aves marrons, pacificamente, procuravam um lugar.
Eu os acompanhei até que viram uma casa grande.

Tinha um grande fogédo, uma grande mesa,
e todos foram entrando e acomodavam-se,
espalhando-se pela casa
como verdadeiros irmaos.

189
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No poema O Falsete, Adélia Prado expde, em maior ou menor grau, com
ironia e indignagao, a hipocrisia das instituicdes politicas e religiosas diante da
injustica. O titulo ja antecipa essa critica: falsete € a voz forgada, artificial, que
simula uma verdade inexistente. O poema se estrutura a partir da denuncia de um
assassinato — um filho morto pela brutalidade policial, enquanto as autoridades,
com suas "estudadas vozes", oferecem apenas discursos vazios. A dor da mae,
expressa na frase simples e devastadora — "Pus a mao na cabeca dele, estava toda
quebrada, mataram de pancada o meu filhinho." — confronta diretamente a frieza
dos comunicados oficiais.

A critica se estende a religido, que, ao invés de acolher os sofredores, se
perde em dogmas e omissdes. A referéncia a Cristo, que "falava as turbas e curava
0s necessitados", contrasta com os lideres contemporaneos, que impdem fardos ao
povo sem jamais carrega-los. O desejo de revolta se intensifica no grito sufocado do
eu lirico — "O grito grande que eu queria gritar" —, mas logo cede ao peso das
restricbes ideoldgicas: "O cristianismo ndo deixa, o marxismo nao deixa."

O poema alcangca um apice de ironia e indignacdo ao ridicularizar a
desconexao dos lideres religiosos com a realidade: "Minha piscina ndo é de lazer,
disse o papa." O eu lirico oscila entre a revolta — "Se alguém me acompanhar fundo
um partido, derrubarei o governo, o papado." — e um desejo mais profundo de
comunhao, expresso na cena final, onde frades pacificamente buscam abrigo em
uma casa grande, sentam-se a mesa e partilham o alimento.

No fim, O Falsete nao é apenas um poema de denuncia, mas um retrato da
tensdo entre ira e esperanga. Se de um lado ha a corrupgdo e o cinismo das
instituicdes, do outro, sobrevive o desejo de uma fraternidade verdadeira, simples e
humana. A voz do poema oscila entre o grito e a oragdo, revelando que, na poética

adeliana, a verdade nunca esta no discurso oficial, mas naquilo que escapa dele.

Miserere

Eu desenhava no papel de seda uma flor de cinco pétalas
gquando me ocorreu a vinganga contra os donos do mundo.
Tentando versos com que vos narrar minha trama,

adormeci sentada, o queixo desabado no peito.

Coitada, dirieis, € aquela que vimos esbravejar no seminario?
Cismei que adoecia e procurei 0 médico.
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Ele ndo foi perspicaz.

Auscultou, prossional, minhas cavidades

e prescreveu ginastica, redugao de calorias, vida calma.
Doia tudo. Aqui déi, doutor, aqui também.

E certo que o senhor nunca deglutiu pedras,

mas, afianco-lhe, mesmo a agua que bebo

é indigesta coisa solida no meu bucho.

Ele precaveu-se, intimidado pela minha fluéncia,

pelo manuseio intimorato que dispenso as palavras.
Dependendo da atividade intelectual,

da sensibilidade de cada um,

tais sintomas ocorrem, minha senhora.

E mostrou as garras, defensivo,

mais uns graos de enfado.

Eu néo estava doente. E estava muito.

O medo de morrer, habitualmente grande,

trinta vezes aumentado.

Comecei a rezar no registro dos naufragos:

Perdoa-me, Senhor. Lembra-Te de que és meu Pai.
Como gostaria de nascer de novo

e comegar tudo generosamente.

Olha pelos Ihos que deixarei,

por meu marido que talvez ndo se case mais.

Onde achara, neste lugar pequeno, outra mulher que lhe ofereca
tantos motivos pra morticar-se?

Passeava na casa, amargando a saudade prévia dos seus cantos.
Doia tudo, até que,

até que nada, nao doi mais.

Recolhi-me ao corriqueiro estatuto

de comer, dormir, lavar-me,

recuperado o saudavel desejo de que se fodam bem
determinadas pessoas em suas empresas.

Continuo passando a lingua no molar obturado,
desgostosa, porque se ndo sou eu a cuidar da cozinha,
uma lata de 6leo é a conta de dois dias.

Confesso-vos: quando comecei a escrever

0 que eu queria era fazer um teatro.

Fostes salvos do sacrificio de uma opiniao

por este grito que me interrompeu:

acode aqui, dona Willia, o seu cachorro deu convulugao!
Judith entrou de noite no acampamento inimigo

e decapitou Holofernes.

Pergunto-vos, sem que nos ougam os fracos e os impios:
poderia eu também?

Nao durmo porque nada se exaure, requerendo atengao,
matancga, oferta de comida, futuros de paz, empregos;

e eu tenho um corpo talhado para prazeres so e guerra.
Posso? Comer? Dormir? Gostar de homens?

Louvar-Vos — em perfeita alegria — neste tempo cinzento e pegajoso?
Nao é possivel conseguir a atengao de uma cidade inteira
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— ha misteres inadiaveis nos banheiros,

nas casas com menino pequeno —

nem siléncio. Ha os aparelhos eletronicos e as linguas compridas.
Mas duzentas pessoas numa sala,

com olhos xos na cena,

verao que a vida é doida, doida,

que o ser humano até hoje esta sem calgas,
que Deus € bom e duro.

Que Jesus Cristo quando ri alucina as pessoas
e atrai a todos quando diz: AMAIVOS.

Eu estou apaixonada.

O meu Deus, me ajuda a escrever um drama.

No poema Miserere, Adélia Prado constroi um mondlogo febril, onde a
consciéncia oscila entre a revolta, a angustia existencial e a suplica por redengéo. O
titulo remete ao latim Miserere mei, Deus (Tem piedade de mim, 6 Deus), verso
inicial do Salmo 51, tradicionalmente associado ao arrependimento e a busca de
misericordia. No entanto, o poema transgride qualquer leitura linear da suplica crista,
incorporando humor, brutalidade e um senso tragico de desorientagao.

O primeiro verso sugere um contraste entre o gesto delicado e o pensamento
violento: "Eu desenhava no papel de seda uma flor de cinco pétalas / quando me
ocorreu a vinganga contra os donos do mundo." Esse deslocamento repentino da
contemplagao estética para a ideia de vinganga ja antecipa a estrutura erratica do
poema, onde a mente da poeta salta entre estados opostos — contemplacao e furia,
religiosidade e escarnio, resignacao e desejo de subversao.

O poema entdo se inclina para uma cena de esgotamento fisico e desamparo
meédico: "Cismei que adoecia e procurei o médico. / Ele n&o foi perspicaz." A doenca
aqui ndo € apenas organica, mas metafisica. O corpo e a alma se misturam em um
mal-estar que o médico, com suas prescrigdes banais ("ginastica, redugao de
calorias, vida calma"), ndo consegue compreender. A ironia da poeta desmonta a
linguagem médica e transforma sua dor em uma imagem concreta e absurda: "E
certo que o senhor nunca deglutiu pedras, / mas, afiango-lhe, mesmo a agua que
bebo / é indigesta coisa sdlida no meu bucho." O corpo se torna uma prisdo, um
receptaculo de um mal-estar que néo encontra nome.

A crise se intensifica com a amplificacdo do medo da morte: "O medo de
morrer, habitualmente grande, / trinta vezes aumentado." A suplica surge quase

como um instinto de sobrevivéncia: "Perdoa-me, Senhor. Lembra-Te de que és meu
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Pai." Mas essa oracdo ndo é pacifica. E uma negociagéo, um ajuste de contas com
Deus e com o mundo: a poeta antecipa seu luto por si mesma, sofre pela familia que
deixaria para tras e ironiza a inevitavel continuidade da vida doméstica sem ela:
"Onde achara, neste lugar pequeno, outra mulher que Ihe ofereca / tantos motivos
pra mortificar-se?"

No entanto, a dor ndo culmina em uma revelagao transcendental. A poeta
retorna ao cotidiano com uma recuperacao abrupta e irreverente: "até que nada, nao
déi mais." O cansacgo da crise espiritual cede espago ao pragmatismo: "Recolhi-me
ao corriqueiro estatuto / de comer, dormir, lavar-me." Mas essa normalidade n&o é
redencdo, apenas um intervalo antes do retorno da inquietagao: "recuperado o
saudavel desejo de que se fodam bem determinadas pessoas em suas empresas."
A explosao de vulgaridade ndo é um capricho, mas uma reafirmag¢ao do corpo e do
instinto como resposta ao excesso de angustia.

A sequéncia final do poema mergulha na teatralidade, em um duplo sentido: o
desejo literal de escrever uma peca e a consciéncia de que a vida €, em si, uma
encenacao. O chamado para a violéncia — "Judith entrou de noite no acampamento
inimigo / e decapitou Holofernes. / Pergunto-vos [...] poderia eu também?" — resgata
a narrativa biblica como metafora para o desejo de justica e subversdo. O poema,
até entdo disperso em sua estrutura errante, encontra um foco: a necessidade de
construir algo que capture essa experiéncia caotica.

O teatro se torna, entdo, a possibilidade de condensar a verdade que a vida
real ndo acomoda: "Mas duzentas pessoas numa sala, / com olhos fixos na cena, /
verao que a vida é doida, doida." A revelagao final é que Deus, em sua bondade e
severidade, ndo se resolve em dogmas, mas na imprevisibilidade da existéncia:
"Que Jesus Cristo quando ri alucina as pessoas / e atrai a todos quando diz:
AMAIVOS."

O desfecho € um abandono total ao desejo de criagéo: "Eu estou apaixonada.
/ O meu Deus, me ajuda a escrever um drama." A suplica retorna, mas agora ndo
mais como pedido de salvagdo, e sim como necessidade de transformar o caos em
arte. Miserere nao busca um Deus que alivie a dor, mas um Deus que conceda o
dom de converté-la em um espetaculo, onde a tragédia e a graga coexistam no
mesmo palco.

Essa estética do n&o dito, ao mesmo tempo evanescente e poderosa,

conecta-se, podemos argumentar, em maior ou menor grau, ao conceito de campo
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expandido, onde a escrita se desdobra além das fronteiras tradicionais, flertando
com a memoria e o esquecimento de maneira fluida.

Tal como Krauss, em seu estudo sobre a escultura, redefiniu o espaco da arte
para além das limitagcdes tradicionais, a escrita de Prado desafia a rigidez dos
géneros literarios ao se colocar em constante dialogo com outras formas de
expressao. A memoria em Terra de Santa Cruz, mais do que um simples repositorio
de recordagdes, assume um carater dinamico e performatico, movendo-se entre o
individual e o coletivo, entre o intimo e o universal.

Seus poemas, ao entrelagarem tempos, espagos e sensagdes, recuperam,
simultaneamente, aspectos do cotidiano pessoal e da histéria social brasileira,
compondo um mosaico onde a memoria € fragmentada, sobreposta e recriada.
Nesse sentido, é possivel dizer que a escrita de Prado opera num entre-lugar?®,
como descreve Josefina Ludmer, onde o real e o ficcional se misturam, criando
novas formas de percepcao e representacao.

Diante dessa perspectiva, a memoéria em Terra de Santa Cruz nao é estatica,
mas sim um campo em movimento continuo, moldado por forgas culturais, politicas e
historicas. Ao evocar episédios de violéncia politica, como o suicidio de Frei Betto,
Prado da voz a uma memoria coletiva que, mesmo dolorosa, precisa ser articulada.
Seus versos, permeados de indignagao e revolta, emergem como um “vomito” de
critica social, conforme bem descrito por Branca Maria de Paula. A poética de Adélia
nao se restringe ao espaco individual; ela é performatica, atravessada por forgas
sociais e histéricas que extrapolam a subjetividade.

E nesse ponto que a teoria de Georges Didi-Huberman, com sua abordagem
sobre a memodria € o tempo, oferece uma ferramenta interpretativa crucial. A
memoria, para Didi-Huberman, € sempre uma forma de sobrevivéncia e de
ressignificagdo do passado no presente. Em Prado, a memoria funciona de maneira
semelhante, ao transitar entre as camadas do tempo e ao se reconfigurar
constantemente, refletindo tanto o fluxo pessoal quanto o coletivo. Isso ecoa a ideia
warburguiana de imagens em movimento, uma trajetoria incessante de
ressignificagdo que, na obra de Prado, se da por meio da justaposi¢do de imagens

poéticas que capturam instantes de uma experiéncia compartilhada.

206 O conceito de entre-lugar ¢ fundamental na obra de Josefina Ludmer. Ele se refere a espagos,
tempos e identidades que ndo se encaixam em categorias predefinidas, que estdo em constante
movimento e transformac&o. E um lugar de fronteira, de hibridismo, onde diferentes culturas, histérias
e linguagens se encontram e se misturam.
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Em Terra de Santa Cruz, Adélia Prado materializa essa concep¢ao ao
mobilizar uma poética onde o passado, ao invés de um registro imutavel, se torna
um lugar de renovacgao continua. Ao trazer para a superficie episddios dolorosos e
historicos, como o suicidio de Frei Betto, Prado ndo busca apenas registrar um
trauma, mas articula uma memoria coletiva que pulsa, resiste e transforma. Seus
versos, permeados por indignagdo, ganham um tom ritualistico de denuncia e
expiagdo, como se cada palavra, cada imagem, fosse uma espécie de “retorno
fantasmatico” da injustica histérica, que emerge para intervir no presente. A
evocagao desses traumas, como Didi-Huberman observa em sua teoria, ndo se da
apenas pela lembrancga; € um “vémito” de critica, uma performatividade que subverte
0 passado ao recoloca-lo no aqui e agora.

Nesse sentido, Prado transforma a memodria em um organismo vivo, cuja
natureza resiste a qualquer forma de esquecimento ou apaziguamento. Quando ela
escreve sobre a “vida incoerente” e sobre o “medo da morte”, ou quando desenha
imagens vividas de sofrimento e de sacrificio em seus poemas, o que faz é deslocar
o passado de seu lugar de repouso, ativando-o como uma presencga perturbadora e
questionadora do presente. Essa memodria, como um arquivo de sobrevivéncias,
exibe “sintomas” que, ao surgirem de forma visceral e poética, interpelam o leitor, tal
como o fazem as sobrevivéncias em Warburg e Didi-Huberman. Em Prado, a
tradicdo e o passado sao forgas latentes que, ao emergirem de suas imagens,
transformam a recordacdo em critica social. Ndo € apenas o passado que se
sobrepbe ao presente; € o presente que se vé obrigado a se redefinir diante dessas
figuras traumaticas e das persisténcias simbdlicas que sobreviveram.

Ao enunciar sua poesia de forma performatica, Adélia Prado transcende o
espaco da subjetividade, inserindo o leitor na experiéncia da memoria como um
campo onde forgas culturais, histéricas e politicas se encontram e se reconfiguram.
A memoria em Terra de Santa Cruz, portanto, ndo € um fim, mas uma ponte que
conecta o passado a possibilidade de transformacgdo social, questionando as
estruturas e evocando a capacidade humana de reescrever seu lugar no tempo.

No entanto, essa experiéncia partilhada ndo se da de forma passiva ou
documental. Assim como Krauss reconfigura a escultura para além de suas
fronteiras fixas, Prado transforma a memodria em um espacgo performatico, onde o
leitor € chamado a interagir com o texto, a participar de uma espécie de ritual

coletivo de rememoracdo. Em Terra de Santa Cruz, a memoria €, portanto, uma
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pratica transdisciplinar que atravessa o tempo e o espaco, revelando-se tanto nos

detalhes mais domésticos e cotidianos quanto nos grandes eventos histéricos.

Casamento

Ha mulheres que dizem:

Meu marido, se quiser pescar, pesque,

mas que limpe os peixes.

Eu ndo. A qualquer hora da noite me levanto,
ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar.

E tdo bom, s6 a gente sozinhos na cozinha,
de vez em quando os cotovelos se esbarram,
ele fala coisas como 'este foi dificil’

'prateou no ar dando rabanadas'

e faz o gesto com a méo.

O siléncio de quando nos vimos a primeira vez
atravessa a cozinha como um rio profundo.
Por fim, os peixes na travessa,

vamos dormir.

Coisas prateadas espocam:

SOMOS NOivo e noiva.

No poema Casamento, Adélia Prado transforma um ato trivial — a preparagao
do peixe — em uma metafora poderosa da intimidade conjugal. O cotidiano, longe
de ser mero pano de fundo, torna-se o solo onde o sagrado e o amor se revelam,
alinhando-se a estética dialética de sua poética, onde o sublime ndo se encontra na
fuga da materialidade, mas na sua imersdo mais profunda.

O poema se inicia com uma oposigao: "Ha mulheres que dizem: Meu marido,
se quiser pescar, pesque, mas que limpe os peixes." Esse enunciado estabelece um
modelo de divisdo de tarefas pragmatico, distanciado. No entanto, a voz do eu lirico
se contrapde a essa logica: "Eu ndo." A recusa marca uma posicao afetiva
radicalmente diferente, onde a relagdo conjugal ndo € um acordo de fungdes, mas
um espaco de compartilhamento.

A cena se desdobra em um gesto de entrega: "A qualquer hora da noite me
levanto, ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar." O corpo do peixe, aberto e
manipulado, € um simbolo da matéria bruta da vida, daquilo que precisa ser
trabalhado em conjunto. A cozinha, muitas vezes associada a servidao feminina,

aqui se converte em um espaco de comunhao. A fisicalidade do ato — "de vez em
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quando os cotovelos se esbarram" — reforca a proximidade quase ritualistica do
casal.

O que poderia ser um simples relato doméstico se expande para um territorio
simbdlico quando o marido, ao falar do peixe capturado, inscreve na cena uma
narrativa quase épica: "'Este foi dificil', 'prateou no ar dando rabanadas'." O peixe,
que salta no ar prateado, evoca imagens de transfiguragéo e sacralidade, remetendo
a simbolos cristdos e a tradicdo mistica do alimento como dadiva.

A presenca do siléncio, "de quando nos vimos a primeira vez", sugere que o
momento na cozinha € mais do que uma tarefa compartilhada; € um rito que
reencena a fundagdo do amor, um reencontro que resgata a memoria afetiva do
casal. O siléncio é denso, profundo como um rio, carregando a sedimentagao do
tempo vivido juntos.

O fechamento do poema, "Coisas prateadas espocam: somos noivo e noiva.",
reafirma essa dimensao simbdlica. A metafora do brilho sugere que, mesmo apds o
tempo de convivéncia, ha um frescor, um renascimento continuo do amor. O casal
nao € apenas marido e mulher, mas noivo e noiva — como se a esséncia do
matriménio estivesse na renovagao constante do encantamento.

Assim, Casamento se insere na tradicdo poética adeliana de tornar o ordinario
luminoso. A poeta dissolve as fronteiras entre o profano e o sagrado, inscrevendo a
experiéncia do amor ndo em promessas grandiosas ou em idealizagdes, mas nos
gestos minimos e concretos da vida comum. Ao final, o0 casamento, como o peixe
capturado, € um movimento entre o esforco e a dadiva, um trabalho continuo de

escamacao e revelagao, onde o amor, como a prata no ar, resiste ao tempo.

A menina e a fruta

Um dia apanhando goiabas com a menina,
ela baixou o galho e disse pro ar

- inconsciente de que me ensinava -
"goiaba é uma fruta abencoada".

Seu movimento e rosto iluminados
agitaram no ar poeira e Espirito:

O Reino é dentro de nds,

Deus nos habita.

N&o ha como escapar a fome da alegria!
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No poema A menina e a fruta, Adélia Prado constroi uma cena singela, mas
carregada de sentido, onde a simplicidade de um gesto infantil se revela como uma
epifania. A menina, ao abaixar um galho e afirmar, sem intencdo didatica, que
"goiaba é uma fruta abengoada", encarna a pureza e a espontaneidade da fé. Seu
ato, despretensioso, ilumina a percepcao do eu lirico, que vé nesse instante nao
apenas um aprendizado, mas uma revelagao.

A justaposigcao entre o p6 da terra e o Espirito sugere a fusdo entre o material
e o sagrado, um dos eixos centrais da poética adeliana. Como em tantas outras
passagens de sua obra, o divino ndo se manifesta por meio de grandiosos milagres,
mas no ordinario, na fruta colhida, na alegria instintiva da crianga.

O verso final, "Nao ha como escapar a fome da alegria!", sintetiza essa
experiéncia: a felicidade € um impulso vital, tdo natural quanto a fome fisica, e Deus,
presente na matéria do mundo, se revela justamente nesse desejo pelo
encantamento. Assim, o poema reafirma o que esta no cerne da visao espiritual de
Adélia Prado: o sagrado é imanente, e a experiéncia da beleza, do alimento e da

partilha € um modo de toca-lo.

Lembranga de maio

Meu coracao bate desamparado
onde minhas pernas se juntam.
E tdo bom existir!

Seivas, vergdnteas, virgens,
tépidos musculos

que sob as roupas rebelam-se.
No topo do altar ornado

com flores de papel e cetim
aspiro, vertigem de altura e gozo,
a poeira nas rosas, o afrodisiaco,
incensado ar de velas.

Santa sobre os abismos,

a voz do padre abrasada

eu nada objeto,

lirica e poderosa.

No poema Lembranca de maio, Adélia Prado tensiona o corpo e o sagrado,

revelando como a memodria, longe de ser um repositério fixo, € um campo de forgas
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em constante movimento. A experiéncia evocada ndo se limita a subjetividade da
poeta, mas ressoa dentro de uma tradi¢do cultural e histérica em que o desejo, a
religiosidade e a repressao se entrelagcam.

O poema se inicia com uma pulsacdo desamparada: "Meu coracido bate
desamparado / onde minhas pernas se juntam." Esse deslocamento do centro
emocional para o ponto de convergéncia das coxas ja sinaliza a fusdo entre
espiritualidade e desejo. A exaltacdo vital logo irrompe: "E tdo bom existirl" — um
grito que se insere na tradigdo da mistica feminina, em que o éxtase néo é apenas
transcendéncia, mas também imanéncia.

A justaposicdo de imagens — "Seivas, vergbnteas, virgens, / tépidos
musculos" — inscreve a memoria num corpo que nao é apenas bioldgico, mas
simbdlico. Assim como em Georges Didi-Huberman, para quem a memaria se da na
friccdo entre passado e presente, a poeta mobiliza imagens que nao apenas
registram um instante vivido, mas que sobrevivem e se reconfiguram no poema.

O espaco da igreja, longe de ser um local de submissao, transforma-se em
um palco de vertigem e poder: "No topo do altar ornado / com flores de papel e cetim
/| aspiro, vertigem de altura e gozo." O altar, aqui, ndo é apenas um simbolo de
devocdo, mas de desejo e ascensdo. A poeira nas rosas, 0 incenso das velas —
elementos sensoriais que poderiam remeter ao rito religioso — adquirem um tom
afrodisiaco, deslocando a cena para um territério onde o prazer e a fé se fundem.

No desfecho, a poeta se vé em um estado paradoxal: "Santa sobre os
abismos, / a voz do padre abrasada / eu nada objeto, / lirica e poderosa." A imagem
da santa nao é de castidade repressora, mas de um poder que nasce da entrega. O
nada objeto sugere uma anulagcdo que nao é passividade, mas plenitude. Como em
Warburg, a imagem sobrevive ndo como repeticdo vazia, mas como um corpo que
atravessa o tempo e se reinscreve no presente, exigindo uma leitura sempre
renovada.

Assim, Lembranga de maio ndao é apenas um poema sobre um instante de
epifania individual, mas uma reconfiguragdo da memoria feminina e do desejo dentro
da tradicdo catdlica. O que se atualiza aqui ndo € apenas a lembranga, mas a
prépria possibilidade de reinscrever o corpo como um arquivo do sagrado, onde o
prazer e a fé coexistem em uma tensdo que, longe de se resolver, continua

pulsando.
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Lapinha

Quando éramos pobres e eu menina

era assim o Natal em nossa casa:

quatro semanas antes

a palavra ADVENTO sitiava-nos,
domingo apos domingo.

Comeriamos melhor naquele dia,
seriamos pouco usuais:

vinho, doces, paciéncia.

Porque o MENINO estremecia no feno

e nos compadeciamos de Deus até as lagrimas.
Olhando a manjedoura, o que eu sentia
— sem arrimo de palavras —

era o que sinto ainda:

‘O desejo de esbeltez sera concretizado.’
A luz que ndo tolera excessos,

0 musgo, a areia, a palha cintilavam,

a pedra. Eu cintilava.

O poema Lapinha sintetiza, em sua tessitura, a confluéncia entre a meméria,
o sagrado, o feminino e o cotidiano, pilares do quadrantal adeliano. Ele ndo apenas
evoca uma recordacado infantil do Natal, mas transforma essa experiéncia em um
campo dinamico onde sobrevivéncias simbdlicas, conforme postulam Aby Warburg e
Georges Didi-Huberman, sdo mobilizadas e ressignificadas.

A memoria, nesse poema, nao é estatica nem mero registro nostalgico. Em
vez disso, a poeta aciona uma temporalidade anacrbnica, na qual a infancia e o
presente coexistem: "Olhando a manjedoura, o0 que eu sentia / — sem arrimo de
palavras — / era o que sinto ainda." Esse retorno da experiéncia nao se da por meio
da simples recordagao, mas sim como um fenébmeno de Nachleben, um reviver das
imagens do passado no presente, com nova intensidade e significado. A crianga que
se compadecia de Deus até as lagrimas persiste na poeta adulta, como uma
ressonancia que nao se perdeu no tempo.

O cotidiano €, aqui, mais do que o cenario da infancia pobre; ele é o solo onde
o mistério se inscreve. Os preparativos para o Advento, o vinho e os doces, 0s
rituais que cercam a espera pelo nascimento divino, ndo sdao apenas habitos
familiares, mas atos carregados de sentido. Eles reiteram que o sagrado, na poética

adeliana, ndo esta apartado da vida comum, mas nela se infiltra, transfigurando o
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trivial em epifania. Esse € um dos gestos centrais de Terra de Santa Cruz: encontrar
o divino no ordinario, a sacralidade na areia e na palha.

O feminino se manifesta de modo sutil, mas essencial. A experiéncia narrada
€ mediada pela sensibilidade de uma menina que cresce em um ambiente no qual o
Natal ndo € apenas celebragdo, mas um campo de experiéncia espiritual e afetiva. O
olhar feminino de Adélia Prado ndo observa apenas a manjedoura; ele a
reinterpreta, reconectando-se com uma tradicado de devogao materna e sacralizagao
da experiéncia infantil. A imagem do Menino estremecendo no feno e a compaixao
que dele emana inscrevem-se nesse territério simbdlico do feminino enquanto
guardiao da vida e do sagrado.

Por fim, o sagrado, na visdo de Prado, ndo é dogmatico nem inatingivel. Ele
se manifesta na materialidade: "A luz que ndo tolera excessos, / 0 musgo, a areia, a
palha cintilavam, / a pedra. Eu cintilava." Essa luz que nao tolera excessos é uma
metafora da transcendéncia que se revela no equilibrio e na sutileza. O que cintila
nao € apenas o cenario da manjedoura, mas a propria poeta, pois 0 sagrado nela se
imprime, fazendo com que a experiéncia do divino ndo seja apenas contemplativa,
mas transformadora.

Dessa maneira, Lapinha ndo é apenas uma rememoracdo do Natal da
infancia. Ele exemplifica como a memdéria na obra de Adélia Prado se constitui
enquanto gesto poético de sobrevivéncia. Nao ha um passado fixo e sepultado, mas
uma mobilizagdo de imagens que retornam, insistem e se reinventam. Como em
toda a poética adeliana, a simplicidade do poema esconde um mecanismo
sofisticado de construgao simbdlica, no qual as forgas da tradicdo, do feminino, do

cotidiano e do sagrado se encontram para compor um instante de revelagao.

Os Tiranos

Joaquim meu tio foi imperturbavel ditador.

S6 uma de minhas primas se atreveu a casar-se.

As outras ficaram pra lhe honrar a meméria

com azedumes e pequenos delirios.

Produzem croché e hilaridade contando-se anedotas,
virtude e paciéncia que desperdicam

por equivocado orgulho, irado catolicismo.

Em bordados e haveres gastam a amargura reciproca:
o galinheiro é de Alvina,
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o canteiro é de Rosa,

0 guarana € de Marta

na geladeira de Aurora.

Nao pisaram na igreja no casamento da irma.

Tia Zila da sinais de cansaco,

breve estara na Gléria.

Nao tendo a quem mais servir,

as primas vao brigar empunhando

rosarios, agulhas, maganetas.

Mas, se baterem a porta, servirdo biscoitos

e a anedota do rato equilibrista, que solicito sempre:
‘Um dia papai estava dormindo no quartinho da sala,
acordou com um barulhinho tin-tin, tin-tin-tdo...’

Me comovem as primas, os tios emoldurados na parede,
os ratos na batalha campal daquela casa

cagando pra roer os restos

do que, apesar de tudo, foi amor.

O poema Os Tiranos se inscreve no quadrantal adeliano de maneira
particularmente contundente, mobilizando a meméria, o feminino e o cotidiano para
revelar como o passado se impde ao presente de forma opressiva, sem, no entanto,
oblitera-lo completamente. Aqui, a memadria ndo se da como reminiscéncia passiva,
mas como uma forga de sobrevivéncia, um espectro que se manifesta na
materialidade dos objetos, nos gestos das personagens e nos pequenos rituais
cotidianos.

O feminino surge como resisténcia e também como resignagdo. As primas,
enclausuradas no universo doméstico, parecem prisioneiras de uma ordem patriarcal
encarnada na figura do tio Joaquim, o imperturbavel ditador. Ele ndo apenas
determinou os destinos das mulheres da familia, mas perpetuou um modelo de
existéncia no qual o servico, a renuncia e a disciplina sdo a norma. As que ficaram,
ao contrario daquela que ousou casar-se, tornaram-se guardids de sua memoria,
mas o fizeram através de azedumes e pequenos delirios, sintomas de uma vida
marcada pela repressao. A ironia do poema esta em como essa submissao nao se
da sem contradigdes: enquanto sustentam o legado tiranico do tio, disputam entre si
minucias domésticas — um galinheiro, um canteiro, um guarana — transformando a
casa em um espacgo de pequenas batalhas, como se a dominagdo masculina tivesse
sido internalizada e reproduzida na fragmentac&o do feminino.

O cotidiano, como sempre na poética adeliana, ndo € um mero cenario, mas

um campo de inscricdo do sagrado e da memoaria. A cena final, em que as primas,
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apesar das brigas, ainda servem biscoitos e contam a anedota do rato equilibrista,
evidencia essa duplicidade: ha ressentimento, mas ha também um desejo latente de
acolhimento. A repetigao ritualistica da anedota (‘Um dia papai estava dormindo no
quartinho da sala, acordou com um barulhinho tin-tin, tin-tin-tdo...”) ecoa o que
Didi-Huberman descreve como a persisténcia de imagens sobreviventes — algo que
retorna, que se recusa a desaparecer, como um sintoma de tempos passados ainda
nao completamente digeridos. Esse gesto performatico, ao mesmo tempo banal e
carregado de afeto, ndo é apenas uma rememoragao, mas um ato de reinscricao da
memaoria na experiéncia presente.

O sagrado, por sua vez, esta presente de maneira ambigua. Ele aparece no
irado catolicismo, no rosario que se torna arma de disputa, mas também na
evocacao final do amor que, apesar de tudo, sobrevive. A casa, marcada por uma
rigida moralidade catdlica, se revela um espaco de confinamento e culpa, onde a
religido € menos uma promessa de transcendéncia e mais um instrumento de
controle e castigo. Mas, ao mesmo tempo, a figura de Tia Zila, que da sinais de
cansaco € breve estara na Gldria, sugere uma espécie de redengao iminente, como
se o fim de sua existéncia marcasse o ultimo elo de um ciclo de opressao.

A imagem dos ratos no desfecho — cagando pra roer os restos do que,
apesar de tudo, foi amor — sintetiza, com maestria, a tensdo fundamental do
poema. A casa, espaco de sobrevivéncias, € também um espaco de ruinas. O amor
existiu, mas foi corroido pelo tempo, pelo rancor e pelas disputas mesquinhas. No
entanto, ele ainda deixa vestigios, ainda pode ser encontrado nas frestas da
memoaria e nos ritos banais da convivéncia familiar.

Assim, Os Tiranos nao € apenas um retrato acido de uma familia disfuncional,
mas uma complexa meditacdo sobre como o passado sobrevive no presente, sobre
como as herancas culturais e emocionais se infiltram na tessitura da vida diaria. No
jogo entre rigidez e afeto, entre dominio e resisténcia, Adélia Prado mais uma vez

transforma o ordinario em um espaco de revelagao.

Limites

Uma noite me dei conta de que possuia uma historia,
continua, desde o meu nascimento indesligavel de mim.
E de que era mondétona com sua fieira de labios, narizes,
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modos de voz e gesto repetindo-se.

Até os dons, um certo comum apelo ao religioso

e que tudo pesava. E desejei ser outro.

Minha m&e ndo tinha letras.

Meu pai frequentou um ginasio por trés dias

de proveitoso retiro espiritual.

Tive um mundo grandissimo a explorar:

‘Demagogia, o que € mesmo que essa palavra é?’

Abismos de maravilha oferecidos em serméos triunfantes:

‘Tota pulchra est Maria’

So6 quadros religiosos nas paredes.

S6 um lugar aonde ir

— e ja existiam Nova lorque, Romal!

Tanta coisa eu julguei inventar,

minha vida e paixao,

minha propria morte,

esta tristeza enddcrina resolvida a jaculatérias pungentes,

observagodes sobre o tempo. Aprendi a suspirar.

A poesia é tao triste! O que é bonito enche os olhos de
[lagrimas.

Tenho tanta saudade dos meus mortos!

Estou téo feliz! A beira do ridiculo

arde meu peito em brasas de paixao.

Vinte anos de menos, so seria mais jovem.

Nunca, mais amoravel.

Ja desejei ser outro.

N&o desejo mais nao.

O poema Limites condensa, com preciséo e lirismo, a tensdo fundamental da
poética adeliana: o embate entre pertencimento e desejo de fuga, entre tradicéo e
reinvengao, entre a contingéncia da memdria e a necessidade de transcendéncia.
Como em Terra de Santa Cruz, a poeta ndo se contenta com uma visao nostalgica
do passado, mas o mobiliza como um campo de forgas vivas, onde identidade e
destino se confrontam e se redefinem.

A memoria, nesse poema, assume a forma de uma continuidade inexoravel,
uma histéria continua, desde o nascimento, indesligavel de mim. Essa constatacgao,
longe de ser um simples reconhecimento, pesa sobre a poeta como uma priséo,
marcada pela repeticdo: modos de voz e gesto repetindo-se. A individualidade
parece dissolver-se na heranga familiar e cultural, em um ciclo monétono de gestos
e crengas transmitidos. Essa percepg¢ao se inscreve na logica das sobrevivéncias
warburguianas: ndo somos apenas sujeitos do presente, mas também atravessados
por imagens e estruturas que resistem a passagem do tempo, impondo-se como um

destino.
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O cotidiano, espaco essencial na obra de Adélia Prado, aqui se apresenta
como territorio da clausura. O lar da infancia é descrito em sua limitagdo material e
simbdlica: S6 quadros religiosos nas paredes. / S6 um lugar aonde ir. A cultura
doméstica, imersa no catolicismo e nos sermdes triunfantes, oferece a poeta um
universo grandioso em poténcia, mas fechado em sua prépria légica. No entanto,
essa aparente restricdo ndo anula a possibilidade de deslumbramento: Abismos de
maravilha oferecidos em sermdes triunfantes: ‘“Tota pulchra est Marial’ O latim
eclesiastico, nesse contexto, ndo € apenas um signo de religiosidade, mas um portal
para o mistério e o desejo.

O feminino se insinua na referéncia a mae, cujo analfabetismo simboliza ndo
apenas uma limitagao social, mas uma condi¢ao histérica da mulher subjugada. No
entanto, ha também a insinuacdo de um legado espiritual: Até os dons, um certo
comum apelo ao religioso. A poeta se percebe como herdeira dessa linhagem, ao
mesmo tempo em que deseja romper com ela. E um conflito fundamental na obra de
Adélia Prado: o feminino como espaco de transmissao de saberes, mas também de
clausura.

O sagrado, por sua vez, opera em dois registros: como estrutura opressora e
como possibilidade de epifania. O universo religioso impregna a infancia da poeta,
ao ponto de marcar suas emog¢des mais intimas: Tanta coisa eu julguei inventar, /
minha vida e paixao, / minha prépria morte. A religiosidade, entdo, ndo é apenas um
elemento externo, mas uma gramatica afetiva e existencial, que molda até mesmo o
modo como a poeta concebe a si mesma. No entanto, essa imersdo nao é
meramente dogmatica: A poesia é tao triste! O que é bonito enche os olhos de
lagrimas. Aqui, o sagrado se confunde com a estética, com a experiéncia sensivel
do belo. O divino, em Adélia Prado, nunca é apenas um dogma; ele se manifesta na
emogao, na vulnerabilidade, no desejo de plenitude.

O poema culmina em um gesto de reconciliacdo: Ja desejei ser outro. / Nao
desejo mais ndo. Essa aceitagao, contudo, ndo se da como uma mera resignagao.
Pelo contrario, é o resultado de uma jornada onde o desejo de fuga se transforma
em reconhecimento da propria trajetéria como espago de riqueza e beleza. O que
antes pesava como destino inexoravel, agora se revela como fonte de plenitude. A
poeta, ao final, ndo quer ser mais jovem, nunca, mais amoravel. A consciéncia da
propria historia, que antes oprimia, agora se transforma em um espago de amor e

aceitacao.
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Assim, Limites ndo € apenas um poema sobre identidade e memoria, mas um
mergulho na experiéncia existencial de ser atravessado pelo passado e, ainda
assim, encontrar nele a propria centelha de liberdade. E, em Ultima instancia, um
poema sobre sobrevivéncia — n&o apenas das imagens do passado, mas do préprio

eu, que se afirma, se transforma e resiste.

Sagracéo

Na casa de meus pais, minha mé&e cozinhava,

eu tomava conta de menino pequeno.

Inquieta, porque o mogo aguardava-me.

O neném esta molhado, dizia-lhe,

vou lhe trocar as fraldas.

Fui para o quarto, minha mae me passando olhos,
eu experimentando vestidos pra chegar na porta

€ conversar com 0 mogo sussurrando-me:

quero comer suas pernas, sua barriga, seus peitos,
quero tocar voceé.

E deveras tocava-me com o fundo da alma dele
reluzindo nos olhos:

Vocé trocou o neném?

Vocé é tao esquisita!

Para de falar em amigos e me escuta.

Comecei a chorar de prazer e vergonha.

Olhando meus pés descalgos ele riu.

As vibragdes da carne entoam hinos,

também as que se vira o rosto como a fornicagoes:
flatuléncia (disse num meu ouvido),

bocejos (disse no outro),

pulsagdes de prazer.

— Estive ataviada o tempo todo...

— E é tdo simples e nu, continuou,

uma mulher fornida em sua cama

pode louvar a Deus,

sendo apenas fornida e prazerosa.

— Os pobres ja sabem...

— Sim, quando escrevem nos muros

OS MENDIGOS SAUDA-VOS O DEUS.

Parecia um anjo falando as sabedorias...

Hélios, chamei-lhe, também luminescente,

0 corpo representa o espirito.

— Aprendes rapidamente, louvado seja Nosso Senhor Jesus Cristo!
entoou com os abismos de sua alma crista

e me atraiu para sempre.

Quem é o papa, perguntei-lhe, ansiosa por sacramentos.
— E nosso pai abengoando-nos.
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E me chamou vaca, como se dissesse or, santa,
prostituta feliz.

O poema Sagragédo, de Adélia Prado, € uma celebracdo da memdéria como
experiéncia em transito, onde a subjetividade se entrelaga ao desejo, ao feminino e
ao sagrado. A cena doméstica inicial — a mae cozinhando, a filha cuidando do irmao
pequeno — configura um espago de tradicdo e continuidade familiar, mas a
inquietacdo do eu lirico rompe essa estabilidade. O desejo amoroso irrompe nesse
cotidiano ritualizado, assumindo uma intensidade sagrada e carnal, um jogo entre a
inocéncia e a descoberta do corpo. O jovem amado, que sussurra palavras de posse
e atracido, ndo apenas desperta a consciéncia fisica da narradora, mas também a
conduz a um estado de epifania, onde a sexualidade se torna veiculo de
transcendéncia.

A tensao entre carne e espirito, um dos eixos centrais da poética adeliana,
ganha aqui um tratamento radical. O desejo, longe de ser um obstaculo ao divino, se
apresenta como caminho: uma mulher fornida em sua cama pode louvar a Deus,
sendo apenas fornida e prazerosa. A ideia de que a experiéncia corpdrea pode ser
um ato de devogao subverte dicotomias tradicionais entre o sagrado e o profano,
inserindo-se em uma tradicdo mistica na qual a unido fisica pode ser também um
éxtase espiritual. Nesse contexto, a linguagem religiosa e liturgica se apropria do
desejo, transformando a experiéncia amorosa em um sacramento: 0 amante se
torna Hélios, luminescente como um anjo, e o préprio ato de entrega se converte em
um aprendizado teologico.

Esse movimento performatico da memdria, no qual o desejo e a fé se
entrelacam, remete as reflexdes de Didi-Huberman sobre o tempo e a
ressignificagdo do passado no presente. O que se desenha em Sagragao nao € um
simples retorno nostalgico, mas a atualizagdo de um rito, onde a vivéncia do
feminino se faz simbolo de sobrevivéncia. Assim como em Terra de Santa Cruz, a
memoria nao é estatica, mas um campo de forgas que se reconfigura, confrontando
e iluminando a experiéncia individual e coletiva. A transgressdo do sagrado
tradicional, ao tornar o prazer um espaco de louvor, desafia leituras moralistas e
inscreve a experiéncia erdtica como uma manifestagdo legitima da sacralidade,

ecoando a presenca de um Deus que se revela também na plenitude da carne.
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A fluidez da memdria em Prado reflete a interdisciplinaridade contemporanea
mencionada no conceito de campo expandido. Seus versos ndo sao confinados a
pura forma poética; eles dialogam com o teatro, a narrativa, a critica social, e até
com a performance, criando um “maobile” poético, como sugere Ludmer. Essa
mobilidade da escrita de Prado, seu constante estado de transformacéo, reflete uma
condicdo poética que esta em crise e, a0 mesmo tempo, em renovacao perpétua. O
poema, como afirma a citagao referida, jamais acata a unidade do discurso prosaico;
pelo contrario, mantém-se em tensao, revelando uma abertura critica essencial.

Tal tensao entre o som e o siléncio, entre a presenca e a auséncia, entre a
expressao e a impressao, como propde o trecho citado, reflete a prépria estrutura da
memoria em Terra de Santa Cruz. A memoéaria, no texto de Prado, ndo € meramente
aquilo que se lembra, mas também aquilo que se esquece, aquilo que permanece
em siléncio, que se oculta nas entrelinhas do poema. Dessa forma, a obra desafia o
leitor a perceber as auséncias tanto quanto as presencgas, a compreender que a
memoria €, em ultima instancia, uma negociagao entre o que foi e o que ainda esta
por vir.

Terra de Santa Cruz, ao mesmo tempo que recupera uma memoaria individual
e coletiva, faz isso de maneira anacrdnica, rompendo com as barreiras temporais e
espaciais, transformando a escrita em um lugar de abertura e de ressignificagcao
constante.

Eis, contudo, o que permanece dificil de conceber: que a imagem poética
adeliana possa perturbar nosso ler e, desde o0 seu amago de humanidade fugaz, nos
encarar; desde sua dessemelhanga que opera uma perda e fragmenta o visivel. Eis
a dupla distancia que devemos nos esforgar para compreender.

Diante disso, observa-se que em Terra de Santa Cruz a imagem poética
dialética se apresenta, de forma paradoxal, como a memoéria de um esquecimento
conscientemente reivindicado. E, sendo assim, isso tudo define nada menos que
uma exigéncia simultaneamente cognitiva, ética e estética. E o que essa exigéncia
pede? Pede que nada seja sacrificado as falsas certezas do presente e que nada
seja sacrificado as nostalgias duvidosas de um sonho substantivado. O que equivale
a dizer: nada deve ser sacrificado a tautologia do visivel, nem a uma crenca que
encontre seu sustento em uma transcendéncia invisivel. Assim, a imagem poética
dialética adeliana se torna o lugar por exceléncia para considerar o que realmente

nos interpela no que lemos. Adélia Prado ndo teme, diante das certezas de seus
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respectivos tempos, reconvocar mitos ou paradigmas religiosos, mas nao para
restaura-los, e sim para supera-los em formas absolutamente novas e originais.

A grande licdo de Benjamin, através de sua nogado de imagem dialética, foi
nos advertir que a dimensao essencial de uma obra de arte moderna n&o reside em
sua novidade absoluta — como se pudéssemos esquecer tudo. Quando uma obra
consegue reconhecer o elemento mitico e memorativo do qual procede para
supera-lo, quando consegue reconhecer o elemento presente do qual participa para
transcender suas limitagdes, entdo ela se torna uma imagem auténtica no sentido
benjaminiano.

Adélia Prado, em Terra de Santa Cruz, faz exatamente isso ao evocar os
tempos passados. Sua obra ndo é moderna, no sentido de um projeto que exclui
toda memdria; tampouco € um sonho do passado ou da origem. Ela é dialética,
porque opera como um momento de despertar, fazendo brilhar o chamado na
memoria do sonho, e dissolvendo o sonho em um projeto de razdo. Em outras
palavras, na dialética adeliana, o passado nao é um refugio, mas um chamado a
acao, e o presente se torna o campo fecundo de uma memdria que continuamente
se refaz e nos transforma.

A memoéria em Terra de Santa Cruz, de Adélia Prado, emerge como um
espaco de recriagdo e friccdo, onde as marcas do passado — tanto individuais
quanto coletivas — sao revisitadas e ressignificadas. Ao evocar momentos e figuras
de outrora, a poeta ndo faz apenas uma recuperagao do que ja foi. Ela cria um
didlogo entre passado e presente, e, nesse movimento dialético, a memdria atua
como uma forga viva, que provoca e desafia. Ndo ha aqui qualquer nostalgia ou
idealizagdo. Ao contrario, Adélia parece sugerir que o passado, quando trazido ao
presente, carrega em si um potencial transformador, uma energia que nos
impulsiona a agir e reinterpretar o presente. Nesse processo, a histéria do Brasil,
marcada pela colonizagdo e pela repressdao, ndo € apenas lembrada, mas
confrontada.

Dessa forma, ao iluminar o passado, a memodria na obra de Prado ndo € um
refugio nostalgico, mas um espago de confronto e transformagdo. O quadrantal
adeliano — a simplicidade/cotidiano, a memoria, o sagrado e a feminilidade —
revela-se como uma plataforma para ressignificar o presente. A obra de Adélia, ao

amalgamar camadas, nos chama a agir, a reconsiderar as marcas deixadas pela
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historia e a explorar, através de sua poesia, novas possibilidades de sentido e
transcendéncia.

Diante disso, pode-se argumentar, em linhas gerais, que a poética adeliana,
ao revisitar, em maior ou menor grau, a historia brasileira — em Terra de Santa Cruz
—, nos convida a confrontar as cicatrizes deixadas pela colonizagdo e pelas
ditaduras, em vez de meramente recorda-las. A memoria em Terra de Santa Cruz
nao aparece como uma fuga para o passado, mas como uma ferramenta para a
transformacdo no presente, questionando e ressignificando as feridas que ainda
moldam a identidade coletiva do pais. Esse uso ativo da memodria ndo apenas
rememora os eventos historicos, mas os expde em sua complexidade, instigando o
leitor a enxergar o passado como algo que ainda pulsa e interfere no agora.

Esse movimento de reaparicéo, tdo caro aos estudos de Aby Warburg e
Georges Didi-Huberman, ganha um novo contorno na obra de Adélia Prado. A
memoria, em sua poética, traz os ecos da histéria, mas ndo para paralisar o sujeito
contemporaneo. Pelo contrario, as sombras do passado reaparecem como forgas
propulsoras que exigem uma resposta critica e criativa no presente. O ato de
lembrar, nesse sentido, ndo se limita a rememoracéo passiva, mas se transforma em
um gesto poético que aponta para a agao e a redengao, seja no plano individual ou
coletivo.

Ao lado da memodria, a feminilidade em Terra de Santa Cruz se impde como
uma dimensao central da poética de Adélia. As figuras femininas na obra n&o séo
meramente espectadoras das tensdes sociais e histéricas que atravessam o Brasil.
Elas assumem o protagonismo, seja nas esferas intimas do cotidiano, seja nos
movimentos espirituais e politicos que atravessam o texto. Em Adélia, o sagrado e o
feminino estdo profundamente entrelacados, e € nesse ponto que sua poética se
eleva: a mulher, ao incorporar o divino no seu dia a dia, transforma o ordinario em
um espaco de resisténcia e renovagao.

A repeticdo dos gestos cotidianos — lavar a roupa, preparar a refeicao, cuidar
da casa — nao é, em Adélia Prado, uma expressédo de submissdo, mas um terreno
fértil para a manifestagéo do sagrado. E através desses rituais comuns que a mulher
se conecta com o transcendente, transformando o que parece mundano em uma
experiéncia de espiritualidade profunda. A feminilidade em Adélia ndo se reduz as
fungdes tradicionais, mas ressurge como uma forga ativa, que desafia as fronteiras

entre o divino e o cotidiano, entre o passado e o presente. Ora, o que € esse
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movimento se ndo um reconvocar mitos ou paradigmas religiosos, mas nao para
restaura-los, e sim para supera-los em formas absolutamente novas e originais?

O sagrado, por sua vez, ocupa uma posi¢cao de destaque em Terra de Santa
Cruz, e sua manifestacao ultrapassa as questdes de fé individual. O sagrado, em
Adélia Prado, € também um caminho para confrontar as injustigas e contradigdes do
Brasil contemporaneo. A cruz, simbolo que da nome a obra, carrega essa
ambivaléncia: € ao mesmo tempo sinal de sofrimento e de esperanga, um convite a
redencdo que passa pela reconciliagdo entre o humano e o divino. A espiritualidade,
aqui, nao esta afastada da realidade historica. Ela se apresenta como uma chave de
interpretacdo do caos e das contradicdes que permeiam a vida cotidiana e a historia
do pais.

Adélia Prado, com sua poética, constréi um universo onde essas diferentes
dimensdes — a memoria, 0 sagrado, o cotidiano e a feminilidade — se entrelagam de
forma orgénica. Ao unir essas camadas, Adélia nos oferece uma literatura que
ultrapassa a esfera pessoal ou confessional, propondo uma reflexdo mais ampla
sobre a nossa proépria histéria e sobre o papel transformador da poesia.

A memodria é um dos elementos centrais na obra de Adélia Prado, e em Terra
de Santa Cruz, ela assume um carater particularmente politico. Ao rememorar o
passado, Prado revisita as cicatrizes deixadas pelo processo de colonizagao e pela
ditadura militar, posicionando sua poética como um espago onde o esquecimento €
combatido e as histérias sdo recontadas sob uma nova luz. A memoria, nesse
sentido, funciona como uma resisténcia ao apagamento imposto pelas narrativas
oficiais.

Nesse processo de revisitar a historia, a poeta questiona o ideal de um Brasil
abencoado pela cruz, confrontando a violéncia histérica e propondo a necessidade
de uma cura que passa, primeiro, pela lembranga do que foi perdido ou destruido. O
ato de recordar, em Adélia, ndo é meramente saudosista, mas uma forma de
resgatar a dignidade e de denunciar as injusticas sofridas. A histéria brasileira é
permeada por traumas que continuam a reverberar no presente, e Terra de Santa
Cruz utiliza a memdéria, em maior ou menor grau, também como um instrumento de
intervencgao politica e poética.

A escatologia presente no tempo poético de Adélia Prado reflete a renovagao
continua e a esperanca de uma ressurreicdo que nao € apenas espiritual, mas

também material e historica. Nesse sentido, a obra se alinha com uma tradicéo que
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busca na poesia ndo apenas a beleza formal, mas também a possibilidade de
transformacao social.

Além disso, Terra de Santa Cruz se destaca por sua habilidade em integrar o
drama da existéncia humana com as questdes politicas e sociais da época. Embora
a tbnica de sua poesia permanecga, de fato, mais ligada ao existencial, a relagao
amorosa e ao cotidiano, Adélia Prado expande seu olhar para além dos limites do
eu, oferecendo uma visao critica da realidade. Esse movimento de expanséao €, em
grande parte, sustentado pela presenca constante da memoria — pessoal, familiar e
nacional — que reabre feridas e redesenha os contornos do passado, trazendo-o
para o presente.

Em suma, Adélia Prado articula sua poética com as questdes politicas de seu
tempo, sem abrir m&o dos elementos centrais que compdéem o quadrantal de sua
obra. A simplicidade, o sagrado, a memoria e o feminino ndo s&o apenas temas
isolados, mas partes integradas de uma reflexdo mais ampla sobre a historia e a
condicdo humana. Em Terra de Santa Cruz, a poeta mineira nos mostra que a
poesia pode ser, simultaneamente, intima e coletiva, pessoal e politica, simples e
profundamente complexa.

Sua obra se entrelagca com as tensdes sociais, politicas e histéricas que
marcam o Brasil, e faz isso de maneira sutil, mas incisiva. Dessa forma, a
simplicidade, o sagrado, a memoria e o feminino, pilares de seu quadrantal, sdo as

lentes através das quais ela reinterpreta o passado e projeta um futuro.
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Consideragoes Finais

Ao abordar a obra Terra de Santa Cruz, de Adélia Prado, esta dissertagcao
procurou iluminar o ponto de inflexdo que a obra representa tanto na trajetéria da
poeta mineira quanto na propria historia literaria brasileira. Publicado em 1981, o
livro surge em um momento critico, ndo s6 para a histéria politica do pais, mas
também para a progressao poética da autora. Em um Brasil em processo de
redemocratizacdo, Prado langa um olhar profundo sobre a realidade nacional, onde
o0 sagrado, o cotidiano, a feminilidade e a memoria se entrelagam, criando uma
complexidade que desafia leituras simplistas de sua obra.

A escolha do titulo Terra de Santa Cruz ja indica o desejo da poeta de discutir,
sob sua prépria dtica, a historia do Brasil. Ao evocar o nome dado ao pais no
momento de sua “descoberta”, Adélia Prado se engaja em um dialogo com a histéria
oficial, questionando os ideais de redencao e nagcdo abencgoados pela cruz. Nesse
sentido, a obra vai além de um lirismo pessoal e confessional, expandindo seu
alcance para questbes sociais e politicas. O suicidio de Frei Tito, um evento
emblematico da repressao politica no Brasil, emerge em sua obra como um simbolo
de dor e sacralidade, uma forma de reelaborar poeticamente as marcas deixadas
pela violéncia ditatorial.

Assim, Terra de Santa Cruz se posiciona como uma obra onde a histoéria do
Brasil é lida a luz de um quadrantal que n&o se furta de confrontar as contradi¢coes
da nacado sem deixar de lado o profundo carater espiritual, memorialista e feminino
que caracteriza a poética da autora.

Essa justaposicao entre o sagrado, o cotidiano, a feminilidade, a memoria e o
historico € central para entender o amadurecimento da obra de Adélia Prado.
Diferentemente de suas primeiras publicagdes - Bagagem e O coragéo disparado -,
Terra de Santa Cruz amplia o escopo para questdes coletivas, permitindo que o
intimo e o publico se fundam. A poeta se torna uma voz que fala ndo apenas de si,
mas também de uma nagdo em crise. Nesse processo, a obra desafia a critica
tradicional, que, em grande parte, limitou a leitura de Prado a questdes de género ou
espiritualidade.

O estudo empreendido nesta dissertagdo buscou, entre outras coisas,
preencher uma lacuna na critica literaria ao destacar outros ambitos de Terra de

Santa Cruz. Embora criticos como Frei Betto e Augusto Massi tenham apontado o
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engajamento social na obra de Prado, a analise aqui proposta aponta para as
implicagdes desse engajamento.

A obra é organizada em trés blocos — Territério, Catequese e Sagracdo —
gque marcam uma progressao simbdlica. Em cada uma dessas partes, a poesia de
Prado constréi e desconstroi o quadrantal - o sagrado, o cotidiano, a feminilidade e a
memoria - revelando uma relacdo dialética. Ao se empreender uma leitura mais
atenta de Terra de Santa Cruz, pode-se argumentar, em linhas gerais, que para
Adélia a memoria histérica do Brasil € permeada pela dor, mas também pela
promessa de redencdo, uma dualidade que Adélia Prado explora com grande
sutileza.

A critica, no entanto, ainda hesita em reconhecer essa ambiguidade como
parte integral da poética adeliana. Parte dos estudiosos, como Antonio Hohlfeldt, vé
Terra de Santa Cruz como uma continuagcdo do lirismo pessoal presente nos
primeiros livros da poeta. Contudo, este estudo refuta essa perspectiva ao
argumentar que a obra representa uma mudanga de direcdo, onde o individuo se
funde ao coletivo e a poesia se torna um meio de intervencao na realidade social.
Adélia Prado reinterpreta o Brasil, ndo como um espaco idilico, mas como um lugar
onde o sofrimento humano encontra eco na histéria do pais e onde o sagrado, o
feminino, o cotidiano e a memodria surgem como uma resposta.

As contribuicdes desta dissertagcdo também tocam no papel do feminino na
obra de Prado. A mulher em Terra de Santa Cruz n&o € apenas musa, mas agente
de transformacado social. Essa faceta da poesia adeliana, embora explorada de
forma tangencial pela critica, ainda carece de uma analise mais profunda, o que
abre espaco para futuras pesquisas sobre a complexidade das relagdes de género
em sua obra.

Apesar das limitacdes inerentes a qualquer pesquisa, este estudo procurou
avangar a compreensao da obra de Adélia Prado, inserindo-a em um debate mais
amplo. Ao amalgamar o sagrado, o cotidiano, a feminilidade e a memdaria, Prado
oferece uma visao critica, mas também esperancosa, onde a poesia pode atuar
como forga de transformacao.

Adélia Prado se vale, ainda, de uma complexa simbologia que atravessa a
obra, ligando temas aparentemente desconexos como o erotismo, a esperanca € a
redencdo. E nessa sobreposicdo de sentidos que reside a forga de sua poesia. O

sagrado se mistura ao mundano, o feminino @ memaria coletiva, o cotidiano a busca
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pela transcendéncia, resultando em uma obra que reflete a multiplicidade da
condicdo humana e da proépria historia do Brasil.

A critica literaria, especialmente nas duas primeiras décadas apds a estreia
de Adélia Prado, muitas vezes desconsiderou a profundidade politica e social de sua
obra. Como Ramos, em linhas gerais sugere, a busca pelo sentido em uma obra
literaria ndo deve se limitar a uma interpretagdo normativa, mas deve englobar a
construgdo de significados que emerge tanto do texto quanto de seu contexto
histérico. Dessa forma, este estudo procurou mostrar como Terra de Santa Cruz nao
se restringe a um dialogo com a histéria, mas propde uma releitura critica dessa
historia.

As consideracgbes feitas ao longo desta dissertacdo apontam, entre outras
coisas, que o trabalho de Adélia Prado em Terra de Santa Cruz é uma proposta
poética que desafia as fronteiras entre o pessoal e o politico, o espiritual e o
material, o individual e o coletivo. Ao amalgamar o sagrado, o cotidiano, a
feminilidade e a memoaria, Prado oferece ao leitor uma visdo profundamente critica,
onde a poesia emerge também como um instrumento de reflexdo e, acima de tudo,
de transformacao.

Ao final desta dissertacao, resta claro que Terra de Santa Cruz é uma obra
que exige uma leitura multifacetada, onde as fronteiras entre o sagrado, o cotidiano,
a feminilidade e a memoéria, o pessoal e o coletivo, sdo constantemente
questionadas e reformuladas. A poesia de Adélia Prado, com sua linguagem
simples, mas repleta de significados complexos, desafia categorizagbes faceis e
convida o leitor, em Terra de Santa Cruz, a uma reflexdo profunda sobre o Brasil e
sua historia.

O impacto desta pesquisa nao se limita a obra de Adélia Prado. Ela aponta
para novas dire¢bes nos estudos literarios, sugerindo que a literatura brasileira
contemporanea pode e deve ser lida a partir de suas intersegdes. A obra de Prado,
ao unir elementos de forma tao organica, oferece uma contribuicdo inestimavel para
o entendimento das tensdes que definem o Brasil contemporaneo.

Assim, a dissertacdo ndo so revisita e amplia a critica sobre Terra de Santa
Cruz, mas também abre portas para uma reavaliagdo da obra de Adélia Prado em
seu conjunto. Ao final, emerge a imagem de uma poeta que nao se limita a
descrever o sagrado, o cotidiano, a feminilidade e a memoria, mas que, através de

sua linguagem unica, oferece um testemunho profundo das contradigdes do Brasil e



216

de sua propria busca por transcendéncia. O quadrantal de Prado, longe de ser uma
fuga da realidade, é, na verdade, uma resposta a ela — uma forma de confrontar o

caos historico e encontrar sentido nas sombras da historia.



217

REFERENCIAS

ALl, F. Um pais de meméria e sentimento: alguns temas na poesia de
Adélia Prado. Dissertacdo (Mestrado)-Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2012.

ALVES, Glaucio Zani. Antologia, taxonomia e fortuna critica: a bagagem poética
de Adélia Prado. 2022. Trabalho de Conclusdo de Curso (Bacharelado em Letras —
Tecnologias da Edigao) — Centro Federal de Educacgao Tecnolégica de Minas Gerais,
Belo Horizonte, 2022.

ASSMANN, Aleida. Espagos da recordagao: formas e transformag¢des da memoaria
cultural. 1. ed. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2016.

BALBINO, Evaldo.Inspiragao e poiésis na poesia de Adélia Prado. Anais do
SILEL, v. 2, n. 2, Uberlandia: EDUFU, 2011.

Bataille, Georges. Origem dos textos. In_ A pura felicidade: ensaios sobre o
impossivel. Tradugao de Marcelo Jacques de Moraes. Belo Horizonte: Auténtica,
2024.

BENJAMIN, W. Passagens. Belo Horizonte: UFMG, 2006.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.
Obras escolhidas: Magia e técnica, arte e politica. 6 ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994.

BENJAMIN, Walter. O narrador: consideragcdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In:
. Obras escolhidas: magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. Tradug¢ao de Joao Barrento. Séo
Paulo: Alameda, 2016.

BETTO, Frei. Adélia nos prados do Senhor. In.: _ Caderno de literatura
Brasileira. Sdo Paulo: Moreira Sales, 2000.

BRANCO, Lucia Castello. O que é escrita feminina? Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
CAMPQOS, Lindoberg. O quao modernistas ainda somos?. Rascunho, 2022.

CARDEAL, R. O olhar sacramental na poesia de Adélia Prado. VERSALETE,
Curitiba, v. 3, n. 4, p. 378, jan./jun. 2015.

DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Editora 34, 2010.

DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos
fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.



218

DIDI-HUBERMAN; Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das
imagens. Belo Horizonte: UFMG, 2015.

DINIZ, Sénia Figueiredo. Adélia Prado: poesia, a passagem de Deus entre os
homens. Belo Horizonte: Suplemento Literario de Minas Gerais, n. 505.

EL-JAICK ANDRADE, D. Escrita da Historia e politica no século XIX: Thomas
Carlyle e o culto aos herdis. Revista Historia & Perspectivas, [S. I.], v. 1, n. 35, 2007.

FOUCAULT. Michel. A ordem do discurso.S&o Paulo: Loyola,1996.

FREUD, Sigmund. Estudos sobre a histeria. Tradugcao de Vera Ribeiro. Rio de
Janeiro: Imago, 1986.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz: metaforas da meméaria.
Pro-Posi¢des, Campinas, v. 13, n. 3 (39), p. 125-133, set./dez. 2002.

GOMBRICH; E.H. Breve historia do mundo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012.

GULLAR, Ferreira. Uma poesia brasileira. Belo Horizonte: Suplemento Literario de
Minas Gerais, n. 925.

HOHLFELDT, Antonio. A epifania da condigao feminina. In.: __ Caderno de
literatura Brasileira. Sdo Paulo: Moreira Sales, 2000.

Ipotesi Juiz de Fora, v. 7, n. 13, p. 165-176, jan./jun. 2011.

MASSI, Augusto. Mébile para Adélia. In:___ Poesia reunida. Rio de Janeiro:
Record, 2019.

MAUSS; M. Ensaio sobre a dadiva. Traducido Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2003.

MESNIL; Jacques. A biblioteca de Warburg. In:__ A presenca do antigo: escritos
inéditos - volume 1. Traducéo Cassio Fernandes. Sdo Paulo: Editora Unicamp, 2018.

MOREIRA, U. A. Uma poética da casa. Uniletras, v. 22, n. 1, p. 81-104, dez. 2000.
MORET, Ana Lucia. Tradicao e modernidade na obra de Adélia Prado. 1993.

MORICONI, Italo. Como e por que ler poesia brasileira do século XX. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2002.

MORICONI, Italo. Poética do Sublime e volta da poesia do sublime na poesia
brasileira. In___ NASCIMENTO, E.; MATOS, C; PEDROSA, C. (Org.). Poesia Hoje.
Niteroi: Eduff, 1998.

PASCHE, Marcos. Milagre dos pés descalgos. Rascunho, 2016.

PAULA, Branca Maria de (org.). O anjo poético de Adélia Prado. Suplemento
Literario de Minas Gerais, n. 505.



219

POTTS, Alex. Winckelmann’s e a construcao da histoéria. In: Arte e historia, v.4,
1°ed. Sao Paulo: Cultrix, 1982.

POUND, Ezra. O ABC da literatura. S&o Paulo: Cultrix, 2006.

PRADO, Adélia. Bagagem. Rio de janeiro: Imago, 1976.

PRADO, Adélia. O coragao disparado. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.
PRADO, Adélia. Poesia reunida. 5° ed. Rio de Janeiro: Record, 2019.
PRADO, Adélia. Terra de Santa Cruz. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981.

QUATREMERE DE QUINCY. A.S. Cartas a Miranda sobre o movimento dos
monumentos de arte italianos. In._  FREUD. S. O mal-estar na civilizacio. In:
ESB, v.21. 1° ed. Rio de Janeiro: Imago, 1970.

RAMOS, Maria Luiza. Fehomenologia da obra literaria. 4°ed. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2011.

RICCIARDI, Giovanni. Entrevista: Adélia Prado. Belo Horizonte: Suplemento
Literario de Minas Gerais, n. 505.

RICHMOND, Carolyn. Adélia Prado: uma nova voz na lirica brasileira | e Il. Belo
horizonte: Suplemento literario de Minas Gerais, 1982.

ROCHA, Joao Cezar de Castro. Manifestos e conteudo latente: as vanguardas
latino-americanas. Rascunho, 2022.

SANT’ANNA, Affonso Romano de. Adélia ontem e hoje. Rascunho, 2011.

SANT’ANNA, Affonso Romano de. Adélia: a mulher, o corpo e a poesia. In:____
PRADO, Adélia. Poesia reunida. Rio de Janeiro: Record, 2019.

SAXL. F. Continuidade e variagao no significado das imagens. Palestras.
Londres: The Warburg Institute, 1957. In:___ DIDI-HUBERMAN. Georges. A
imagem sobrevivente. Tradug¢ao Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

SILVA, Evaldo Balbino da. Entre a santidade e a loucura: o desdobramento da
mulher na bagagem poética de Adélia Prado. Belo Horizonte, v. 6, p. 181-186, ago.
2003.

SOARES, A. A natureza imaginativa da meméria: Cecilia Meireles e Adélia
Prado.

SOARES, Angélica. A espacializagao do tempo no memorialismo poético de
Cecilia Meireles, Adélia Prado e Renata Pallottini. Uniletras, Ponta Grossa, v. 33,
n. 1, p. 29-41, jan./jun. 2011.

SPERBER, S. F. Adélia Prado: a poesia como ascese. Lusorama. Zeitschrift
fur Lusitanistik, Frankfurt am Main, ano XIlI, n. 31, p. 38-50, 1996.

TEIXEIRA, Celso Marcio. Lapinha de Jesus.Editora Vozes, 2023.



220

TYLOR; E. B. Primitive culture. Paris: Reinwald, 1876-1878. In:____
DIDI-HUBERMAN; Georges. A imagem sobrevivente. Tradugao Vera Ribeiro. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013.

WARBURG, Aby. Diirer e a Antiguidade Italiana. In:Cadernos benjaminianos. Belo
Horizonte, n°5, p. 66-72, jan-jun, 2012.

WARBURG; Aby. A presencga do antigo: escritos inéditos - volume 1. Campinas:
Editora da UNICAMP, 2018.

WINCKELMANN; J. J. BORNHEIM; G. A. Reflexdes sobre a arte antiga: estudo
introdutorio. Tradugao Herbert Caro; Leonardo Tochtrop. Porto Alegre:
Movimento/URGS, 1975.

ZILBERMAN, Regina. Poesia feminina em tempo de repressao. Signatica, v. 16,
n. 1, p 143-169, jan./jun. 2004. 174f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos da
Linguagem) - Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 1993.



