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RESUMO

A dissertacdo se dedica a analisar o livro Sobre a tua grande face (1986), de Hilda Hilst, com
foco na articulagdo entre desejo, falta e transcendéncia na construgdo do eu lirico. O objetivo
central ¢ compreender como o livro condensa temas estruturantes da poética hilstiana e tensiona
fronteiras entre sagrado, profano e erotismo. Para isso, o trabalho realiza uma leitura detalhada
dos dez trechos que compdem o livro, observando aspectos formais como ritmo, cortes,
vocativos e variagdes sintdticas, bem como a progressdo tematica que sugere uma unidade
narrativa. A pesquisa dialoga com autores que pensam o desejo e o erotismo como forgas de
descontinuidade e transgressdo, como Bataille (2023), Paz (1994) e Carson (2022), além de
referéncias sobre o sagrado e sua relagdo com a experiéncia humana, como Eliade (2018).
Também se apoia em criticos da obra hilstiana, como Pécora (2018) e Moraes (2023), que
situam a autora no espaco da fronteira entre géneros, registros e tradigdes literarias. A
metodologia consiste na andlise literaria dos poemas, combinada com o exame de estudos
criticos que tratam da obra de Hilst e de discussdes tedricas sobre lirismo, enderegamento e
forma poética. A leitura revela que o erotismo surge como tentativa de criar presenca no vazio
deixado por um divino que ndo responde; o corpo, entdo, converte-se em mediador da
transcendéncia. Além disso, a obra pde em questdo os limites do proprio género poesia, ja que
sua divisdo em trechos separados apenas por um simbolo grafico e sua continuidade interna
permitem ler o livro como um unico poema em partes. Conclui-se que Sobre a tua grande face
(1986) representa um microcosmo da poética de Hilst, reunindo experimentacao formal,
inquietacdo metafisica e uma linguagem atravessada pela procura, pela falha e pela insisténcia
do desejo.

Palavras-chave: Hilda Hilst; erotismo; desejo; sagrado; poesia brasileira.



ABSTRACT

This dissertation examines the book Sobre a tua grande face (1986), by Hilda Hilst, with
attention to how desire, lack, and transcendence shape the lyrical self. Its central aim is to
understand how the book condenses key elements of Hilst’s poetics and strains the boundaries
between the sacred, the profane, and the erotic. To do so, the study offers a close reading of the
ten segments that compose the book, observing formal aspects such as rhythm, cuts, vocatives,
and syntactic shifts, as well as the thematic progression that suggests a narrative unity. The
research engages authors who understand desire and eroticism as forces of discontinuity and
transgression, such as Bataille (2023), Paz (1994), and Carson (2022), along with studies on the
sacred and its relation to human experience, such as Eliade (2018). It also draws on critics of
Hilst’s work, including Pécora (2018) and Moraes (2023), who situate the author at the
threshold between genres, modes, and literary traditions. The methodology combines literary
analysis of the poems with critical studies on Hilst’s oeuvre and theoretical discussions on
lyricism, address, and poetic form. The reading shows that eroticism appears as an attempt to
produce presence in the void left by a silent divinity; the body becomes a mediator of
transcendence. The book also questions the limits of the poem as a genre, since its division into
segments separated only by a graphic symbol and its internal continuity allow it to be read as a
single poem in parts. The study concludes that Sobre a tua grande face (1986) offers a
microcosm of Hilst’s poetics, bringing together formal experiment, metaphysical unease, and a
language marked by searching, failure, and the persistence of desire.

Keywords: Hilda Hilst; eroticism; desire; sacred; brazilian poetry.
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INTRODUCAO

A existéncia humana esta marcada pelas relagdes construidas entre um ser e outro.
Através dessas relagdes, o humano constroi-se a medida que constrdi o outro; assim, a propria
forma de ver o mundo, tao individual, s6 pode ser construida com/pelo outro. Essa relagao,
entretanto, surge de um lugar mais profundo, que reside no interior de cada individuo: o desejo.
O desejo move o humano para o encontro com a vida, podendo ser considerado um motor da
existéncia, pois ¢ através dele que brotam as sementes da sociabilidade, da curiosidade e da
sobrevivéncia humana.

Para os gregos antigos, Eros ndo era simplesmente o desejo, mas a personificacdo de uma
forma especifica de amor, distinta entre as trés modalidades classicas. Figura do pantedo e for¢a
primordial, Eros encarna a tensio que impulsiona os corpos e os vinculos. E nesse territorio que
a existéncia humana germina, ao menos aquela que se expressa pela poesia. Carson (2022), ao
analisar os fragmentos de Safo de Lesbos e aprofundar a presenca de Eros em sua lirica, mostra
que a experiéncia amorosa constantemente ¢ sempre atravessada pela falta.

Nesse sentido, nosso objeto de desejo sempre € aquilo que jamais poderiamos alcangar,
se porventura alcangamos, logo deixa de ser desejado. Eros é, portanto, aquilo que se levanta
na fronteira entre a vontade de ter e o prazer de possuir. A propria palavra grega “Eros” aponta
para significados como “querer”, “falta”, “desejo pelo que ndo estd 14” (Carson, 2022). Assim,
Eros movimenta as relagdes humanas, principalmente considerando o desejo como parte de
uma relagdo amorosa, pois, nessa perspectiva, aquele que ama, procura o que nao tem. Dessa
forma, o desejo pode ser lido como um sentimento paradoxal, pois assim que alcangamos aquilo
que desejamos, a busca deixa de fazer sentido. Essa busca, no entanto, ainda que fadada ao
fracasso, € ciclica, e € 0 que movimenta o homem (Carson, 2022).

O que se deseja € sempre o que escapa, e quando finalmente se alcanga, deixa de ser objeto
de busca. Eros se ergue justamente nesse intervalo entre querer e possuir, nessa vibracao que
ndo se resolve. A propria palavra sugere esse campo de sentidos que inclui querer, faltar, aspirar
ao que ainda ndo estd. Assim, Eros movimenta as relacdes humanas porque o amor, nesse
registro, nasce da incompletude. O que ama procura o que lhe falta, e a procura, mesmo fadada
ao esvaziamento quando chega ao alvo, retorna em ciclos que mantém o humano em movimento
(Carson, 2022).

Hilda Hilst tinha em Eros um velho amigo. Presente desde a sua estreia na poesia, o desejo
representa um motor na lirica hilstiana, que brota justamente do lugar, por vezes movedicgo, de

encontrar com o outro e estabelecer com ele uma relacao. E esse mesmo desejo que se inscreve
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nos versos amargos de quando o amor nao ¢ correspondido e deixa de ser uma busca para tornar-
se sinal de fracasso e frustacao.

Considerando a vasta produ¢do poética de Hilst, chama aten¢do como Eros aparece de
forma insistente em seus versos. O sujeito as vezes se mostra apaixonado, outras vezes solitario,
mas sempre movido pelo desejo. Carson (2022) recupera o epiteto doce amargo para falar de
Eros. A partir desse epiteto, estabeleco um paralelo com o desejo que atravessa a lirica hilstiana.
Em Hilst, assim como em Safo que cunhou esse vocativo, Eros carrega essa natureza agridoce
e apresenta-se de maneira mais contundente na forma como o desejo evoca a falta. Sua lirica
parece ndo buscar um encontro tracado entre dois amantes, mas sim demonstrar o quio
instintivo — e, portanto, humano — pode ser o desejo.

Sobre isso, considero essencial apontar para O Erotismo, de Georges Bataille (2023),
principalmente considerando a maneira como esse conceito nos leva a pensar sobre como a
existéncia humana estd moldada através da busca incessante pelo outro que complementa a
nossa falta. O erotismo expde como os seres humanos possuem uma resisténcia ao considerar
a ideia da descontinuidade — o fim da existéncia, marcado pela morte — e que, por isso, buscam
viver em comunidade para estabelecer um prolongamento da sua vida ao encontrar outro ser,
também descontinuo, que possa oferecer um momento de continuidade (Bataille, 2023). A
morte, nesse contexto, pode ser vista como o que encerra a existéncia e confirma a
descontinuidade do ser, pois um individuo ndo pode existir para além de seu corpo fisico. No
entanto, ha um momento excepcional em que dois seres podem, ainda que por um breve
instante, tornar-se um so: o encontro sexual. O erotismo ¢, portanto, a forma como o desejo atua
no humano a fim de impedir o encontro com a morte, com a falta (Bataille, 2023).

Em Hilst, o desejo se constroi a partir da busca do outro, como se ao eu lirico faltasse uma
parte fundamental para sua plena existéncia. E no desejo pelo outro, portanto, que a busca por
si proprio se realiza. Entretanto, a poeta, ao longo de sua producao, tensiona cada vez mais os
limites do outro, pois muitas vezes ele pode estar além das limitagdes fisicas do humano. E
nesse ponto que o objeto de desejo pode se tornar o sagrado.

Moraes (2023), ao tratar da obra de Hilst, inicia seu texto com a seguinte provocagdo: “E se
Deus fosse mulher? E se fosse bicho? Um porco, por exemplo? Ou, melhor ainda: uma porca?
E se ndo fosse nem isso? E se fosse apenas — e tdo somente — um Nada?” (Moraes, 2023,
p-237). Justamente sobre essa multiplicidade de questionamentos acerca da figura de Deus ¢
que, revela-se na obra de Hilst, uma forma singular de questionamento do humano.

Considerando o contexto de produgdo da autora, bem como os temas fundantes de sua

poética, pretendo, ao longo deste trabalho, analisar o livro Sobre a Tua Grande Face (1986). A
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escolha desse livro se da por seu carater condensador de temas recorrentes na producao
hilstiana, especialmente no que diz respeito a presenga do erotismo, da experiéncia do desejo e
da tensdo entre o sagrado e o profano. Acredito que, além de representar uma fase madura da
poesia da autora, esse livro oferece uma chave interpretativa privilegiada para sua poética, pois
concentra os dilemas e obsessdes que atravessam toda a sua obra. Ao investigar esse corpus
especifico, busco compreender como o desejo, a falta e o apelo ao divino se articulam
poeticamente, compondo um projeto que questiona tanto os limites do corpo quanto os da
linguagem.

O embasamento teorico para essa analise parte dos conceitos de erotismo desenvolvidos
por Bataille (2023) e Paz (1994), que situam o desejo como motor da existéncia humana e como
experiéncia de transgressdo e descontinuidade; da leitura de Eros proposta por Carson (2022),
que compreende o desejo como presenca da falta e como experiéncia de fronteira; e, por fim,
da nocao de sagrado em Eliade (2018), especialmente na articulagdo entre o sagrado e o profano
como modos distintos de habitar o mundo. Além desses autores, também serdo considerados
pesquisadores que investigam essas questdes na obra de Hilst, como Pécora (2018) e Moraes
(2023), cuja critica literaria e filosofica ilumina aspectos fundamentais da estética e da ética
hilstiana.

O trabalho estd organizado em trés capitulos. No primeiro, realizo uma analise
aprofundada do livro Sobre a tua grande face (1986), considerando aspectos formais da
construgdo do poema, bem como a discussao acerca do erotismo, desejo e sagrado. No segundo
capitulo, situo a obra no interior da producao hilstiana, destacando continuidades, inflexdes e o
lugar do livro em sua trajetoria. No terceiro, realizo comentarios de conclusao finalizando o

trabalho.
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1 Sobre a tua grande face (1986)

Sobre a tua grande face (1986) foi langado por Hilst em uma edigdo especial de Massao
Ohno, trazendo grafismos japoneses intercalados aos poemas. Mais tarde, foi incorporado a
coletanea Do Desejo (1992), organizada com a participagao do critico Alcir Pécora. No entanto,
para esta dissertacao, o material de referéncia para este trabalho ¢ a edi¢ao publicada em 2017,
pela editora Companhia das Letras, na reunido da producao poética da autora, intitulada Da
Poesia (2017).

O livro apresenta um desenho na pagina que precede seu inicio. Nessa pagina, o titulo,
em letras maidsculas e em negrito, ¢ costurado por um dos desenhos feitos pela autora. Além
de escritora, Hilst também se dedicava a aquarela e ao desenho em trago livre. No desenho, ¢
possivel visualizar uma imagem enigmatica, com tragos de uma silhueta humana: dois pés, uma
cabega e um brago que segura objetos que parecem flutuar, como se fossem dois baldes. Ao

lado, ha dois passaros que vao de encontro a essa figura.

FIGURA 1 — CAPA DO LIVRO SOBRE A TUA GRANDE FACE (1986) NA EDICAO DA POESIA (2017)

Fonte: HILST, H. Da Poesia (2017)
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Considero que essa imagem nao necessariamente tenha relagdo direta com os poemas
do livro. Entretanto, vale pontuar que que todos os livros da edicao também sao precedidos por
desenhos feitos pela autora. Em alguns casos, ¢ possivel tragar um paralelo entre o conteudo do
desenho e o dos poemas, como em Odes Maiores ao Pai (1963-1966), em que a ilustragao
parece retratar a imagem de um homem, ou em Da Morte, Odes Minimas (1980), cujas
ilustragdes remetem as imagens presentes nos poemas. Por esse motivo, considero possivel
estabelecer uma relagdo entre as imagens e o conteudo dos livros, como se os desenhos
anunciassem, de alguma forma, o que espera o leitor nas paginas seguintes.

Assim, essa imagem humanoide, cujos olhos estdo voltados aos baldes que sobem ao
céu, juntamente com os passaros, também figuras aladas, parece apontar para esse movimento
do terreno em dire¢do ao que estd acima. Ainda que os baldes, ao contrario dos passaros, estejam
presos a mao dessa figura, podendo ser interpretados como um canal de ligagdo, ja que o fio
que parte da mao também esta amarrado aos baldes, que tocam o céu.

Desse modo, considero que a ilustragio ndo necessariamente condiciona ou ¢
condicionada pela leitura dos poemas; contudo, por ser uma representagdao grafica que surge
logo na folha que os precede, pode sugerir modos de leitura e instaurar um dialogo entre poesia
e pintura, relagdo também proposta pela autora em outras circunstancias.

Antes de chegar aos poemas, a dedicatdria do livro apresenta dois nomes que antecipam,
de certa forma, o conteudo exposto na obra: Ernest Becker e Ricardo Guilherme Dicke. Becker,

Ernest Becker (1924 — 1974) foi um antropdlogo cultural estadunidense, conhecido
pelas obras em que reflete sobre os limites da existéncia humana e a construgdo da morte no
imagindrio ocidental. Sua obra mais popular, e a de maior prestigio de critica, ¢ 4 Negagdo da
Morte (1973), que recebeu o prémio Pulitzer na categoria de Nao Fic¢do, em 1974. Neste livro,
o0 autor estabelece um panorama geral sobre a concepcao de morte na modernidade, recuperando
a trajetoria do homem frente ao seu destino comum e inevitavel. Becker argumenta que o medo
da morte ¢ a forga motriz por tras de grande parte do comportamento humano, de modo que,
“de todas as coisas que movem o homem, uma das principais € o seu terror da morte (Becker,
1991, p.25). Nesse sentido, o autor pontua que desde a antiguidade foram criados sistemas
culturais, religiosos e simbdlicos para que o ser humano pudesse entender, através da negacao
ou transcendéncia, a inevitabilidade da morte. Ainda que o autor retome diferentes sistemas
religiosos criados para superar a morte, a postura adotada por ele ¢ a de olhar para ela com a
maturidade psicoldgica necessaria para compreendé-la como uma etapa natural da existéncia.

Na segunda parte da dedicatoria, t€ém-se a seguinte frase: “A Ricardo Guilherme Dicke

por identificagdo no exercicio da procura” (Hilst, 2017, p. 428). Referenciando outro autor,
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agora brasileiro, Hilst novamente dialoga com a tematica da transcendéncia da morte e a busca
pelo sagrado.

Ricardo Guilherme Dicke (1936 — 2008), foi um escritor brasileiro, contemporaneo de
Hilst, cuja obra mais popular, Madona dos Paramos (1982), trata da reflexao dos limites da
existéncia humana em meio ao sertdo brasileiro. A trama desenvolve-se no ambiente rural, onde
elementos sobrenaturais sao envolvidos em uma realidade fantéstica. Dicke explora questdes
como a soliddo, a loucura e a religiosidade através da relagdo com o homem e a natureza. Em
outras de suas obras, Dicke também traz a tona a tematica da finitude da vida e o embate com
a figura de Deus. Através da frase, “por identificagdo no exercicio da procura” (Hilst, 2017, p.
428), supde-se que Hilst escolheu citar o autor pela investigacdo referente a transcendéncia da
vida e compreensao da morte, um dos poemas que integram o livro.

ApOs a dedicatoria, dispdem-se dez poemas em versos livres, ndo numerados nem
titulados, e separados por um simples simbolo grafico (e). Em uma primeira leitura, talvez a
disposi¢do dos poemas ndo seja o foco central da andlise, porém, ao revisitar a obra, a auséncia
da delimitagdo por titulos ou numeros causa cerca estranheza no leitor. Assim, pode-se
considerar que o livro seja composto por um unico poema, em que o eu lirico narra a complexa
relacdo com o outro. Essa leitura unificada pode ser justificada pelas seguintes caracteristicas,
que pretendo explicitar no decorrer da analise: (i) o simbolo grafico que separa os trechos do
poema e (ii) a progressao tematica.

Na obra poética de Hilst, especialmente considerando a coletanea na qual se insere o
livro aqui analisado, a separagdo de poemas dentro de um mesmo volume ¢ feita por meio de
algarismos romanos, algarismos indo-arabicos ou titulos. Neste caso, porém, a divisdo ocorre
apenas pelo sinal grafico. Nota-se, assim, que este livro € um dos unicos na producao da autora
a adotar uma forma distinta de divisdo entre os poemas. Ha, além dele, outros dois casos: o
trecho de poemas inéditos — que ndo considero nesta analise por se tratar de material pdstumo
e, portanto, ndo organizado pela autora — e o livro Ode fragmentaria (1961). A ode, de acordo
com a tradi¢do cldssica, ¢ um extenso poema lirico, construido em torno de uma unidade
tematica. Aqui, essa ode, entretanto, ¢ fragmentdria, o que indica sua divisdao em trechos
menores. Além disso, nesse livro, a separacdo entre os trechos também ¢ marcada pelo mesmo
sinal grafico de e.

Compreendo, assim, que hd uma aproximacao entre a ode fragmentada que, embora
dividida pelo sinal grafico, ainda integra um inico poema, € 0 poema que compde o livro Sobre

a Tua Grande Face (1986).
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Por meio dessa composi¢ao, a obra levanta o questionamento sobre o proprio género
poesia, principalmente com relacao ao seu dimensionamento quando em um livro de poesia. O
que busco demonstrar com a exposicao deste questionamento, levantado pela leitura, é como
essa obra pode ser composta por um longo poema narrativo, ou por sua quebra em dez partes
diferentes.

A disposic¢ao do texto na pagina em branco, provoca a sensacao da desconexao entre os
diferentes poemas. Porém, ao considerar a trajetoria do eu lirico ao longo do livro, considero
possivel considerar o poema como uma forma de fic¢do poética unificada. Sustento essa leitura
nas discussdes que Dominique Combe apresenta em seus estudos sobre a tipologia do poema,
sua construcao de ritmo e forma. Ricieri (2018), revisitando estes conceitos na obra de Combe,
pontua que o género literdrio parte ndo apenas de uma nomenclatura classificatoria, mas de uma
mobilizagdo de formas e conceitos. Nesse sentido, entende-se que os poemas presentes no livro
reverberam em outras producdes de Hilst e tomam caracteristicas formais, como a
caracterizagdo do eu lirico através do didlogo com o outro, ¢ a progressao de uma possivel
narrativa que existe ao entender esse livro como uma unidade tematica nao fragmentada.

Ao discutir o lugar da poesia épica na modernidade, Combe (2008) observa que o texto
poético preserva uma memoria que, mesmo em estado fragmentado, produz narrativas que nao
cabem na forma do romance nem podem ser inscritas de modo simples na tradi¢cdo da epopeia,
como destaca Ricieri (2018, p. 102). Partindo dessa otica, sugere-se que Sobre a Tua Grande
Face (1986) participa desse tensionamento em torno da forma do poema. A obra retne uma
unidade tematica que orienta o deslocamento do eu lirico ao longo do livro, aproximando-se de
uma narrativa.

Considerando o que foi discutido, ao longo da andlise opto por chamar cada parte do
livro de trecho. Assim, quando menciono o “trecho um”, essa designagdao também pode ser lida
como “poema um”, a depender da interpretagdo do leitor. Em razdo da discussdo apresentada
por Ricieri (2018), e com o proposito de manter aberto o questionamento sobre a forma do livro,
escolho adotar o termo trecho em vez de poema. Dessa maneira, preservo a possibilidade de
leitura que entende o conjunto como partes de um tinico poema ou como poemas independentes.

Diante disso, torna-se oportuno voltar o olhar para o livro em sua materialidade. As
reflexdes anteriores ajudam a situar algumas pistas sobre o campo em que insiro minha leitura
da obra, mas nao determinam o que se encontra nos poemas. Entdo, propde-se ao longo das
proximas paginas acompanhar o livro tal como se apresenta, atentando-se as escolhas formais

que podem orientar os sentidos de interpretacao.
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Assim, a analise passa a descrever o funcionamento do texto, observando a disposi¢ao
dos versos, os cortes, a organizagdo interna do conjunto. Portanto, ndo se trata de confirmar
ideias levantadas na introdug¢do, mas de permitir que o poema indique seus modos de

articulacao.

1.1 “Honra-me com teus nadas”

Honra-me com teus nadas.

Traduz me passo

De maneira que eu nunca me perceba.
Confude estas linhas que te escrevo
Como se um brejeiro escoliasta
Resolvesse

Brincar a morte de seu proprio texto.
Da-me pobreza e fealdade e medo.

. E desterro de todas as respostas

10.  Que dariam luz

R R e R

11. A meu eterno entendimento cego.
12.  Da-me tristes joelhos.
13.  Para que eu possa finca-los num minimo de terra

14.  E ali permanecer o teu mais esquecido prisioneiro.
15. Da-me mudez. E andar desordenado. Nenhum céo.
16.  Tu sabes que amo os animais

17.  Por isso me sentiria aliviado. E de ti, Sem Nome
18.  Naio desejo alivio. Apenas estreitez ¢ fardo.

19.  Talvez assim te encantes de tdo farta nudez.

20.  Talvez assim me ames: desnudo até o 0sso

21.  Igual a um morto.

(Hilst, 2017, p.429)

O primeiro trecho ¢ constituido por 21 versos dispostos em uma unica estrofe, o que
pode sugerir certa densidade e continuidade discursiva, como se a fala do eu lirico fluisse sem
interrupcoes. Essa estrutura parece indicar para a ideia de um fluxo interior, quase confessional,
em que diversos pensamentos se sobrepdem.

Um dos primeiros aspectos que se destaca € o uso recorrente do modo imperativo,
presente nos versos um, dois, quatro, doze e quinze. Essa escolha verbal pode, a meu ver,
conferir ao texto um tom de suplica, aproximando-o de uma prece ou de uma invocagao. O eu
lirico dirige-se a um outro, cuja identidade permanece indefinida, numa possivel relacdo de
hierarquia e dependéncia. O imperativo, nesse contexto, pretende indicar ndo apenas o pedido,
mas a consciéncia de uma inferioridade diante dessa figura a quem se fala. Assim, o gesto de
ordenar pode ser entendido, paradoxalmente, como o gesto de quem se submete em uma
tentativa de obter algo pela entrega e pela rentncia.

Inicialmente, vale observar o uso do enjambement, recurso que cria simultaneamente

continuidade e ruptura ao longo do trecho. Quase todos os versos se prolongam no verso
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seguinte, formando um movimento de encadeamento que da a leitura uma sensacao de fluxo
ininterrupto. Apenas cinco versos, contudo, interrompem esse ritmo, funcionando como pausas
estruturais que sugerem divisdes internas, quase como estrofes implicitas dentro de um tnico
bloco textual.

O primeiro verso — “Honra-me com teus nadas” (Hilst, 2017, p. 249) — aponta para o
tom de suplica, perceptivel no uso do verbo “honrar” no modo imperativo. Desde o inicio,
portanto, o eu lirico se dirige a um outro de maneira submissa, realizando um pedido que contém
tanto reveréncia quanto entrega. Esse verso ¢ seguido por uma sequéncia de seis versos em
enjambement, cuja continuidade ¢ quebrada pelo verso “Déa-me pobreza e fealdade e medo”
(Hilst, 2017, p. 249). Em seguida, ha mais uma série de trés versos continuos, novamente
interrompida por outro verso de estrutura semelhante: “Da-me tristes joelhos” (Hilst, 2017, p.
249). Por fim, uma Ultima sequéncia de dois versos € interrompida pelo verso “Déa-me mudez.
E andar desordenado. Nenhum cdo.” (Hilst, 2017, p. 249), o mais longo entre eles, que parece
condensar as interrupgdes anteriores e reforgar o padrao ritmico de alternancia entre fluxo e
pausa.

Na sequéncia, busca-se explorar cada um desses trechos:

1) “Da-me pobreza e fealdade e medo™:

Esse primeiro pedido ¢ precedido pelo desejo do eu lirico de que o outro “confunda estas
linhas que te escrevo” (Hilst, 2017, p.429). Disso, pode-se interpretar que hd um gesto curioso
e paradoxal em que a poeta pede que suas proprias linhas sejam confundidas e mergulhadas em
indeterminacdo. Ou seja, que o material de sua criagdo e, de certo modo, o que o constitui, seja
extinto. Ao solicitar que seu texto perca nitidez, o eu lirico parece desejar um apagamento de
si, um afastamento da ordem e da clareza que sustentam o ato de escrever.

A imagem do “brejeiro escoliasta” sintetiza essa tensdo entre leveza e erudi¢do. O
paradoxo contido nessa figura acentua o carater ambiguo do pedido, pois parece ndo haver uma
busca pela destruicdo pura e simples da linguagem, mas uma espécie de desestabilizagdao
consciente, em que 0 jogo € a ironia convivem com a renuncia € o despojamento.

Uma caracteristica interessante ¢ a maneira como, desde o inicio, o oficio de ser poeta
¢ posto em questdo, de maneira que a primeira imagem evocada no poema ¢ a de um “breijeiro

escoliasta”. De acordo com a defini¢dao dicionarizada, escoliasta pode ser entendido como a
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“pessoa que escreve escolios;comentador, escoliador” (ESCOLIASTA, 2025)'. O uso do termo,
portanto, evoca a longa tradigdo literaria em que autores buscavam esclarecer textos de seus
antecessores através de anotacdes elucidativas. Os escolios, portanto, vao além de anotagdes,
pois auxiliam o leitor a compreender o sentido da obra original.

Ja o outro termo evocado ¢ o adjetivo brejeiro, que modifica o termo escoliasta. Uma
das defini¢des dicionarizadas que pode ser atribuida a esse termo ¢ a seguinte: “Diz-se de um
individuo dado a fazer brincadeiras ou gracejos; brincalhdo, folgazdo, trocista”
(ESCOLIASTA, 2025). Neste trecho do poema, portanto, duas imagens opostas sdo colocadas
lado a lado. Ora, ¢ impossivel que um escoliasta, figura que representa a autoridade intelectual
e inteligéncia, seja brejeiro. Assim, a imagem do outro € construida através do paradoxo. Nesse
sentido, o pedido do eu lirico € para que o seu texto seja confundido e, em ltimo ponto, levado
até o fim da existéncia.

Seguindo na andlise, o verso “Da-me pobreza e fealdade e medo” (Hilst, 2017, p.429)
parece marcar um ponto de condensagao. O uso reiterado da conjun¢do “e” cria um ritmo de
acumulo, como se os elementos se sobrepusessem em uma cadeia de pesos sucessivos. Entendo
que a repeticao reforga a sensacao de excesso e de carga, traduzindo a intensidade da stplica e
o desejo de ser completamente tomado por aquilo que € precario e disforme. Assim, pobreza,
fealdade e medo ndo aparecem como atributos isolados, mas como camadas que se acumulam

sobre o eu lirico, compondo uma experiéncia progressiva;

2) “Déa-me tristes joelhos™:

Para andlise desse verso, vale relaciona-lo a figura do fldneur?, o sujeito errante que
percorre a cidade e dela extrai matéria para seu pensamento e criacdo. Essa imagem, trabalhada
por autores como Charles Baudelaire e Edgar Allan Poe, associa o ato de caminhar a observacao
sensivel do mundo e, consequentemente, ao proprio gesto poético. Nesse sentido, pode-se
apontar para a interpretagdo de que o eu lirico deste trecho do poema pode transformar o

movimento em fonte de inspiragdo, fazendo do caminhar um modo de existir poeticamente.

! Para elucidar esta definigdo, ¢ interessante fazer referéncia a tradigo literaria hispanica, por meio da figura do
picaro. Amplamente explorado através da novela picaresca, a figura do picaro sempre ¢ ilustrada através de um
menino travesso e malicioso, que utiliza da sua esperteza para convencer os demais personagens.

2 Um "fldneur" & um errante urbano que passeia sem pressa pelas ruas, observando a vida ao redor com um olhar
curioso e contemplativo. Originado na Franca do século XIX, o termo descreve um explorador da cidade, um
homem de lazer que aprecia as cenas cotidianas como uma forma de arte ou lazer. O conceito foi amplamente
desenvolvido por escritores romanticos.
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No entanto, o pedido por “tristes joelhos” inverte essa logica. Se o caminhar do flaneur
representa liberdade e experiéncia estética, o eu lirico aqui pede por imobilidade e limitagao.
Ao desejar joelhos tristes, que no verso seguinte serdo “fincados num minimo de terra”, ele
pede a interrupgao do deslocamento. Assim como no pedido anterior, em que deseja a confusao
das linhas, ha novamente uma impossibilidade para o fazer poético, uma vez que a escrita, que
nasce do movimento, ¢ ameagada pela paralisia.

Essa imagem dos joelhos fincados reforg¢a o tom de submissdo que perpassa o texto. Os
“tristes joelhos” podem ser entendidos como simbolo de uma postura devocional e penitente,
marcada pela resignacao e pelo desejo de permanecer imovel diante do outro a quem se dirige.
Assim, o eu, que antes caminhava pela cidade em busca de sentido, agora ajoelha-se
renunciando a liberdade em favor da contemplacdo estatica e do reconhecimento de sua propria

limitagao.

3) “Da-me mudez. E andar desordenado. Nenhum cao”:

O ultimo pedido parece condensar todos os anteriores, funcionando como uma espécie
de sintese do percurso do eu lirico. O “andar desordenado” retoma a ideia da confusao das
linhas, refor¢ando o desejo de desorganizagdo e perda de forma. No entanto, o verso acrescenta
agora um novo elemento: a mudez. Se antes o eu lirico desejava que seu texto fosse confundido,
agora ele pede pela supressao total da voz que o constitui enquanto sujeito. A mudez, portanto,
pode representar o apagamento definitivo da possibilidade de expressao, o ponto em que o eu
se extingue no siléncio.

A voz, entendida como instrumento essencial do fazer poético, ¢ negada. Portanto, o eu
lirico, que s6 existe nos limites da linguagem, pede que sua propria condi¢do de existéncia seja
anulada. Calar-se, nesse contexto, equivale a abdicar de si para dar lugar ao outro em uma
entrega radical que completa o processo de esvaziamento iniciado nos pedidos anteriores. Nesse
sentido, ndo ha somente o pedido por confundir linhas ou imobilizar passos, mas sim a
desapari¢ao completa.

Do ponto de vista sintatico, o verso se destaca pela constru¢do fragmentada através de
trés pequenas frases marcadas por pontos finais. Em todo o trecho, ndo ha outro momento em
que a pontuacdao produza rupturas tdo bruscas. Considerando essa escolha formal, pode-se
interpretar que se enfatiza o carater de interrupc¢ao e encerramento em uma espécie de pausa
que suspende o fluxo de stplicas. Nesse sentido, € como se a fragmentacao pudesse indicar que

o ato da prece chegou ao limite. Essa quebra, portanto, prepara o terreno para o desfecho, em
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que a voz poética, despida de si, aproxima-se do siléncio e da morte como forma ultima de
comunhao com o outro.

O encerramento ¢ feito com um ultimo enjambement, entre os versos 20 e 21, que
prolonga a fala do eu lirico até o desfecho. No conteudo desses versos finais, o eu lirico expressa
o desejo de suprimir tudo o que o constitui, de despir-se completamente até restar apenas o
corpo reduzido ao osso, “igual a um morto” (Hilst, 2017, p.429).

Essa imagem extrema revela o ponto culminante do processo de anula¢do que percorre
o texto. Depois de pedir pobreza, imobilidade e mudez, o eu lirico chega ao limite da existéncia
e deseja ser como um morto para, paradoxalmente, alcangar o amor do outro. O gesto de
esvaziar-se, que comecou com a confusao das linhas e a perda da voz, transforma-se agora em
uma tentativa de comunhao absoluta. O amor, aqui, s6 € possivel pela negacao de si, como uma
forma de amor que exige o desaparecimento, a fusdo com o outro, e que faz da morte uma
metafora da entrega plena.

Um dos questionamentos que emergem da leitura do poema diz respeito a identidade
desse outro a quem o eu lirico se dirige. O texto oferece pistas discretas, mas significativas,
sobretudo quando o nomeia ou, mais precisamente, quando escolhe nao o nomear. No verso 17,
o interlocutor ¢ chamado de “Sem Nome”, expressao que, paradoxalmente, transforma a
auséncia de nome em uma forma de nomear. O uso de letras maiusculas nas iniciais confere a
essa auséncia um peso simbolico, como se o “Sem Nome” adquirisse o estatuto de uma entidade
singular, dotada de presenca e autoridade.

Do ponto de vista linguistico, a substantivagao dos termos pode indicar uma passagem
da expressdo genérica para a categoria de substantivo proprio. Interpreto essa escolha em
didlogo com a tradi¢dao judaico-cristd, na qual o nome de “Deus” ¢ cercado de reveréncia e
mistério, sendo um nome que, por ser sagrado, ndo deve ser pronunciado. Assim, o “Sem
Nome” torna-se o signo daquilo que ¢ inefavel e absoluto, uma forca que ultrapassa a
compreensdo humana.

Tal interpretagcdo pode ser aprofundada a luz da concep¢ao de Mircea Eliade (2018)
sobre o carater paradoxal do sagrado como sendo aquilo que se manifesta ao homem e,
simultaneamente, o transcende. O “Sem Nome”, nesse sentido, ¢ a figura do sagrado que se
revela e se oculta a0 mesmo tempo, instaurando no poema uma tensdo entre presenga €
auséncia.

Como afirma o autor, “o sagrado manifesta-se sempre como uma realidade inteiramente
diferente das realidades ‘naturais’” e, por isso, “a linguagem apenas pode sugerir tudo o que

ultrapassa a experiéncia natural do homem mediante termos tirados dessa mesma experiéncia
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natural” (Eliade, 2018, p. 12). Nesse sentido, nomear o divino ¢ um gesto inevitavelmente
insuficiente, ja que toda palavra profana falha em conter o mistério que tenta designar.

A tradicdo judaico-cristd expressa essa tensdo na propria interdicado do nome de Deus,
cuja revelagdo a Moisés — “Eu sou aquele que sou” (Biblia pastoral, 2014, p. 78) — indica uma
presenca que se afirma sem se deixar apreender pelo nome. O “Sem Nome”, portanto, pode ser
compreendido através dessa mesma légica em que a auséncia do nome nao ¢ negagdao da
existéncia, mas afirmagdo da transcendéncia. Assim como o Deus que “¢” mas ndo pode ser
dito, a figura nomeada pelo eu lirico surge como epifania do inominavel, ecoando a experiéncia
do sagrado que, para Eliade, se revela como “realidade absolutamente diferente” (Eliade, 2018,
p. 12).

Além disso, na tradi¢do judaica, o nome de Deus ¢ escrito com quatro consoantes
hebraicas — YHWH (iod, hé, vav, hé) — conhecido como o Tetragrama Sagrado. Esse nome
aparece na Tord, mas ndo deve ser pronunciado, por respeito a santidade do divino. A proibi¢ao
nasce de uma compreensdo de que o nome ndo ¢ apenas uma palavra que designa algo, mas
participa da esséncia daquilo que nomeia. Dizer o nome de Deus seria, portanto, uma forma de
tocar ou invocar sua propria presenga.

Por esse motivo, os judeus substituem a pronuncia do tetragrama por outras expressoes,
como Adonai (“Senhor”) ou HaShem (“O Nome”). Essa substitui¢do revela uma forma de
guardar o nome no siléncio porque ele concentra o poder do sagrado.

Essa dindmica ecoa na estrutura descrita por Eliade em que o sagrado “manifesta-se”
mas “¢ radicalmente outro” — revela-se no mundo e, a0 mesmo tempo, permanece oculto
(Eliade, 2018, p. 12). Assim como o tetragrama ¢ visivel no texto, mas inaudivel na voz, o
sagrado ¢ presente na experiéncia, mas inapreensivel pela linguagem.

Além disso, o nome “Deus” também pode ser visto como um termo flutuante, que ao
mesmo tempo que nomeia, busca evitar dar um nome. Contraposto a outras mitologias, como a
greco-romana, em que cada deus possui um nome (Zeus, Hera, Poseidon), ou indiana (Krishna,
Vishnu, Kali), na perspectiva crista, principalmente considerando o uso cotidiano do termo, a
nomeagdo de Deus indica essa impossibilidade de aproximacgao.

Considerando esse contexto judaico-cristdo, o tom de suplica, presente no poema, pode

ser associado a linguagem dos salmos biblicos® e da prece. O uso do modo imperativo, reiterado

3 Os salmos biblicos sdo poemas ou canticos presentes no Livro dos Salmos, no Antigo Testamento.
Tradicionalmente atribuidos ao rei Davi, foram compostos em diferentes periodos da historia de Israel e abordam
temas como suplica, louvor, confianca, lamento e celebragdo. Sao usados tanto na liturgia judaica quanto na crista
e constituem um dos mais antigos registros de poesia religiosa do Ocidente.
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ao longo dos versos, aproxima a voz do eu lirico da voz orante que se dirige a Deus com pedidos
de amparo, e misericordia. Assim como nas oragdes dos salmos, a stplica aqui nao € apenas
um gesto de submissdo, mas também uma forma de comunicagdo com o divino, uma tentativa
de estabelecer contato com aquilo que € inalcangavel.

Essa correspondéncia pode ser fortalecida quando se observam trechos dos proprios
salmos, como o de nimero 6 — “Javé, presta atencdo as minhas palavras/ discerne o meu
murmurio./ Leva em conta o meu grito de socorro,/ meu rei e meu Deus,/ pois € para ti que eu
rezo!” (Biblia pastoral, 2014, p. 661, grifos meus); ou o de numero 25 — “Faze-me conhecer,
Javé, os teus caminhos,/ ensina-me as tuas estradas./ Dd-me instru¢ao em tua verdade/ ensina-
me que tu és 0 meu Deus e o meu Salvador.” (Biblia pastoral, 2014, p. 677, grifos meus). Nesses
textos, a conjugacao verbal em imperativo € o instrumento por meio do qual o individuo dirige-
se a Deus.

De modo semelhante, o eu lirico, aqui, adota esse tom de suplica, substituindo a
adoragao por um pedido de despojamento. Enquanto os salmos clamam por salvacdo, o sujeito
poético implora por “pobreza”, “fealdade”, “medo”, “desterro”, “tristes joelhos”, “mudez”,
“andar desordenado”, “estreitez”, “fardo” e “nudez”. Além de pedir por estas coisas, o eu lirico
também pede para ndo ter a presenca dos caes, que poderia ser considerada como um alivio.

Este trecho do poema, portanto, parece inverter a logica da prece, principalmente
considerando a tradi¢do religiosa cristd. Tomo como base para essa aproximacao tematica a
influéncia catdlica na infancia de Hilst, em que as oragdes, possivelmente, circulavam pelo
cotidiano. Dentre elas, escolho tragar um paralelo com a oracao do Pai-nosso, principalmente
por considerar o tom suplicante presente em sua composigdo, também empregado neste, e nos
poemas do livro. Nessa oragdo, o fiel pede béncdos enquanto reconhece a superioridade da
figura divina:

Portanto, rezem assim: Pai nosso, que estds nos céus, santificado seja o teu nome,
venha o teu reino, seja feita a tua vontade, assim na terra como no céu. O pao nosso
de cada dia da-nos hoje, perdoa-nos nossas dividas, assim como nds perdoamos aos

que nos devem, e ndo nos deixeis cair em tentagdo, mas livra-nos do mal (Biblia
Pastoral, 2014, p. 1192).

A poética de Hilst, portanto, dialoga com a tradi¢do da prece, a0 mesmo tempo em que
a reinventa, pois, na prece, costumam-se pedir beneficios ao fiel. O eu lirico desse poema, no
entanto, pede coisas que seriam prejudiciais a si.

Outra caracteristica relevante ¢ o uso da flexdo de género masculina nos verbos e

substantivos que o eu lirico emprega ao referir-se a si mesmo. Essa marca aparece de forma
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explicita nos versos 14 e 17, em “prisioneiro” e “aliviado”, e pode ser interpretada a luz da
tradicdo literaria e religiosa que o poema evoca.

No contexto dos salmos, a voz orante também se manifesta predominantemente no
masculino, refletindo tanto o lugar social e histérico da figura do salmista quanto o uso do
género masculino como forma de universalizagdo. O masculino, nesse caso, nao se refere
apenas a um sujeito de género especifico, mas assume o papel de sujeito coletivo, representando
o ser humano em sua totalidade diante de Deus.

Seguindo essa logica, o uso do masculino pelo eu lirico pode ser entendido como uma
estratégia de ampliagdo da experiéncia individual do eu lirico para uma dimensdo mais
universal. Dessa forma, o eu lirico nao fala apenas de si, mas de uma condi¢do humana de
despojamento e suplica. A forma masculina, portanto, contribui para que a oragdo poética
assuma um carater abrangente, capaz de representar a voz de qualquer sujeito que, diante do
“Sem Nome”, busca sentido na entrega e na renuncia.

Por fim, o trecho que inicia o poema apresenta um eu lirico que se coloca em posi¢ao
de submissao diante do outro, entendido pela minha interpretacdo como uma figura de natureza
divina ou transcendente. Desde o inicio, essa voz se constréi pela suplica e pela rentncia,
movida pelo desejo de alcangar algum tipo de resposta, revelagdo ou comunhao.

A trajetdria, entdo, conduz o leitor por um movimento de esvaziamento progressivo: o
eu lirico pede a confusdo de suas linhas, a pobreza, a mudez e, por fim, a morte simbolica.
Nesse sentido, cada pedido parece reforcar a tentativa de apagar os contornos do proprio eu,
como se apenas pela supressao total da identidade fosse possivel aproximar-se do “Sem Nome”.
Nesse gesto extremo de entrega, o sujeito poético aceita a propria dissolugdo e resta-lhe apenas
o corpo reduzido ao osso, imagem que simboliza a busca por uma comunhdo absoluta, ainda

que a custa da anulagdo completa de si.

1.2 “O que me vem, devo dizer-te DESEJADO”

O que me vem, devo dizer-te DESEJADO,

Sem recuo, pejo ou timidezes. Porque ¢ mais certo mostrar
Insoléncia no verso, do que mentir decerto. Entdo direi

O que se coleia a mim, na intimidade, e atravessa os vaus
Da fantasia. Deito-me pensada de bromélias vivas

E me recrio corpérea e incandescente.

Tu sabes como nasceu a ideia das pontiagudas catedrais?
De um louco incendiando um pinheiro de espinhos.
Arquiteta de mim, me construo a imagem das tuas Casas
E te adentras em carne ¢ moradia. Queixumosa vou indo
E queixoso te mostras, depois de te fartares

Do meu jogo de engodos. E a cada noite voltas

Numa simulagdo de dor. Paraiso do gozo.
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(Hilst, 2017, p.429-430)

Na sequéncia, ap0s o sinal grafico de @, o segundo trecho ¢ composto por 13 versos em
uma unica estrofe. Assim como no trecho anterior, ndo ha estrutura fixa. Entretanto, mais uma
vez chama atencdo o uso frequente do enjambement. Se no primeiro havia sequéncias que eram
cortadas por versos isolados, esse novo trecho pode ser dividido em duas grandes partes, pois
ha uma conexao dos versos um ao seis, que ¢ quebrada pelos versos sete e oito, continuando do
verso nove ao 13. Curiosamente, o verso sete € composto por uma pergunta “Tu sabes como
nasceu a ideia das pontiagudas catedrais?” (Hilst, 2017, p.430). Assim, pode-se considerar que
esse verso divide o trecho em duas partes, ainda que ndo seja feita uma divisdo por estrofes.

Ao contrario do primeiro trecho, em que predominava o modo imperativo para dirigir-
se ao outro, aqui € o indicativo que toma a frente no discurso do eu lirico. Ainda assim, o
direcionamento € reincidente através da conjugacao dos verbos utilizando a segunda pessoa do

2 ¢ 2 ¢ 2 ¢

singular em “tu”. Esse uso aparece em “dizer-te”, “tu sabes”, “tuas Casas”, “te adentras”, “te

9 e

mostras”, “te fartares” e “voltas”. Nota-se que o uso da segunda pessoa surge apenas uma vez
na primeira parte do trecho (antes da quebra do enjambement) e seis vezes na segunda, o que
torna possivel a interpretagdo de que o eu lirico organiza a primeira parte para dar voz a si,
enquanto na segunda dirige-se ao outro.

Ainda que haja semelhanca com o eu lirico do trecho anterior, parece que aqui surge
uma voz dotada de coragem para apontar os incomodos gerados pelo outro que afligem o
sujeito. O uso das letras maitsculas na palavra “DESEJADO” d4 a impressao de que o eu lirico
assume para si o discurso e encontra forga para exprimir suas queixas diante do outro,
principalmente ao pontuar que ¢ melhor demonstrar “insoléncia no verso” do que a mentira.

Sobre esse trecho, chama atencdo a aliteracdo presente nos versos dois e trés entre as
palavras “certo”, “verso” e “decerto”. Analisando os termos, ¢ como se o fonema /s/ marcasse
a postura reiterada do eu lirico em assumir a sua voz frente ao outro. Assim, ¢ importante
destacar uma imagem que surge no verso seguinte e que também integra essa repeti¢do fonética,
o verbo colear ¢ antecedido pela jungdo de “que se”, que reforga a aliteragdo e evoca a imagem
de uma serpente, pois as serpentes sdo os animais que se movem sobre o colo, e, portanto,
coleiam.

Assim, a repeti¢ao do fonema sibilante parece imitar o movimento sinuoso que o proprio
verbo sugere. O /s/ reproduz, pela sonoridade, o movimento ondulante de uma cobra, ou de algo

que se enrosca e se aproxima lentamente. Essa relacdo entre som e imagem pode reforgar o

sentido do texto.



26

O eu lirico, entdo, assume que ird dizer, ou seja, assumir a voz que no trecho anterior
pediu para ser cooptada, para exprimir aquilo que se coleia a ele. Considerando as referéncias
apresentadas no poema anterior ao universo da tradi¢do judaico-cristd, vale a pena tragar
também um paralelo com o trecho biblico em que uma serpente oferece aos primeiros humanos
algo que havia sido negado por Deus e que, ao ser aceito, inaugura tanto o conhecimento quanto
a culpa. A serpente, no livro biblico de Génesis, € apresentada como a “mais esperta das feras
do campo que Deus havia feito” (Biblia Pastoral, 2014, p. 25). E ela quem oferece o
conhecimento a Eva ao contestar a ordem divina e dizer que, ao comer do fruto proibido, eles
nao morreriam. Afirma ainda que, no dia em que provassem da fruta, seus olhos se abririam e
se tornariam como deuses, conhecedores do bem e do mal (Biblia Pastoral, 2014). A voz da
serpente surge, assim, como a que incita a consciéncia, ao desejo e a transgressao.

Nesse paralelo, o eu lirico pode ser visto como alguém que, ao deixar-se “colear”, verbo
que evoca 0 movimento sinuoso e tentador da serpente, aceita também a aproximagdo desse
saber proibido. O gesto de “dizer o desejado” e de confessar “sem recuo, pejo ou timidezes”
ecoa o mesmo impulso de Eva ao provar o fruto.

A serpente, amaldi¢oada a “caminhar sobre o ventre e comer poeira” (Biblia Pastoral,
2014, p. 25), representa no texto biblico a puni¢do pela ousadia de atravessar o limite imposto.
No poema, porém, essa mesma forca parece ser ressignificada: o que “se coleia” ao sujeito nao
o condena, mas o recria. Ao deitar-se “pensada de bromélias vivas” e renascer “corpdrea e
incandescente”, interpreto que o eu lirico se reapropria do gesto original de Eva, transformando
a queda em experiéncia criadora. O corpo, antes simbolo de culpa, torna-se o lugar do despertar
e do conhecimento.

Além disso, outro aspecto nesse trecho que reforca a evidéncia de retomada do eu lirico
a sua voz ¢ a marcagao da mudanga de género. Enquanto no primeiro encontramos “brejeiro”,
“prisioneiro”, “aliviado”, “desnudo” e “morto”, no segundo surgem ‘“pensada”, “corporea”,
“arquiteta” e “queixumosa”. Essa mudanca pode sugerir a nova postura do eu lirico, que agora
manifesta seu incomodo.

Além disso, a propria corporeidade assume outro patamar nesse trecho, pois a presenga
fisica ¢ enfatizada: “Deito-me pensada de bromélias vivas/ E me recrio corporea e
incandescente”. A referéncia as “bromélias vivas” pode indicar que o eu lirico se deita envolto
por bromélias, flores tropicais que crescem presas a outras plantas, cheias de cor e vitalidade.
Porém, o verbo “pensada” leva a interpretagdo para outro lugar, pois ao se deitar, imagina-se
feita de bromélias, ou seja, ha identificacdo com algo de natural, vibrante, fértil. Logo, essa

imagem pode simbolizar a unido entre corpo e natureza, um estado de contemplagado e entrega
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a vida. Dessa maneira, ¢ possivel considerar que o eu lirico se reafirma no corpo e, assim,
recupera a autonomia perdida.

A dinamica apresentada no poema se aproxima do que Bataille (2023) define como o
movimento central do erotismo, cujo objetivo € superar o isolamento do ser ao substituir a
descontinuidade por um sentimento de continuidade profunda. Essa busca nasce de certa
nostalgia da continuidade perdida e se realiza pela “dissolugdo relativa do ser constituido na
ordem descontinua” (BATAILLE, 2023, p. 20). No poema, esse processo se anuncia quando o
eu lirico decide deixar-se “colear”, verbo que, além de sugerir o movimento sinuoso da
serpente, marca a abertura para um saber interditado. Assim como Eva diante do fruto, ele se
aproxima do risco, mas transforma essa aproximacao em gesto de criagao.

No Geénesis, a serpente ¢ amaldigoada por ter atravessado o limite imposto. No poema,
essa mesma forga ¢ ressignificada, pois o que “se coleia” ao sujeito ndo o condena, mas o recria.
O movimento, entdo, ndo aponta para queda moral, mas para aquilo que Bataille chama de
“dominio da violagdo”, condi¢do sem a qual ndo se pode conceber a passagem a um estado
essencialmente distinto (Bataille, 2023). A transgressao, aqui, nao destroéi o sujeito, mas o
conduz a outro modo de existir.

Essa passagem se torna visivel quando o eu lirico declara: “Deito-me pensada de
bromélias vivas / E me recrio corpérea e incandescente” (Hilst, 2017, p.430). A corporeidade
ganha centralidade, pois o corpo passa a ser o canal da experiéncia. As bromélias evocam
vitalidade, cor e fertilidade, mas € o verbo “pensada” que desloca a imagem, sugerindo que o
eu lirico ndo apenas se cerca de elementos naturais, mas se imagina feito deles. Essa fusao entre
corpo e natureza encena a busca batailleana de continuidade. Ao renascer “corpdrea e
incandescente”, o sujeito abandona a forma fechada, o estado de existéncia descontinua, e se
abre a comunicagdo que o corpo revela.

Seguindo no poema, surge uma pergunta que divide o trecho em dois “Tu sabes como
nasceu a ideia das pontiagudas catedrais?”, que € respondia por “De um louco incendiando um
pinheiro de espinhos”. Considerando as “pontiagudas catedrais”, ¢ possivel tracar mais um
paralelo com a tradicao cristd, agora com relagdo as construgdes de igrejas, especialmente as de
estética gotica, em que as torres pontiagudas se destacam na fachada. A resposta, no entanto,
pode revelar um contraste entre natureza e civilizagdo, pois no rito solene de uma catedral, ha
um passado mitico que evoca o louco incendiando o pinheiro. E como se o eu lirico, de modo
similar, visse que em sua nova postura hd um passado de barbarie apés o pedido de

aniquilamento destacado no trecho anterior.
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Em seguida, o eu lirico afirma que “arquiteta de mim, me construo a imagem das tuas
Casas/ E te adentras em carne e moradia.” Chamo atengao para o uso da maitscula em “Casas”,
que confere exclusividade e solenidade; assim como no trecho anterior, em que o “Sem Nome”
levava iniciais maiusculas. Portanto, “Casas” pode ser lido como referéncias a construgdes
Unicas, € como anteriormente o eu lirico citou catedrais, ¢ possivel entender que sdo referéncias
aos templos sagrados.

Com isso, vale apontar ao que Eliade (2018) descreve como a consagracao do espago.
Ao dizer que a sua imagem ¢ construida a semelhanca as casas do Outro, o sujeito parece
transformar o préprio corpo em templo, em territorio habitavel pelo sagrado®. A maitiscula em
“Casas” reforcga essa ideia de singularidade e transcendéncia.

Eliade afirma que o processo de organizar e habitar um espaco ¢ uma consagracao,
transformando o caos em cosmos por meio de rituais (Eliade, 2018, p.36). Assim, essa
passagem do poema pode indicar um gesto semelhante, pois ao arquitetar-se, o eu lirico da
forma a si mesmo e, ao fazé-lo, instaura uma ordem interior, um cosmos proprio. A construgao
do corpo-templo ¢, portanto, um ato ritualistico, uma repeticao simbolica da criagdo do mundo.

O proprio corpo ¢ adentrado pelo outro, e o verbo “adentras” carrega uma carga erdtica,
principalmente pelos complementos do verbo adentrar: carne e moradia. E como se o plano
divino descesse ao plano terreno e penetrasse a carne do eu lirico.

Em “Queixumosa vou indo/ E queixoso te mostras, depois de te fartares/ Do meu jogo
de engodos” (Hilst, 2017, p.430), evidencia-se a relacao contraditéria entre o eu lirico € o Outro.
Embora se construa no prazer, ele também se coloca no incomodo. Nesse ponto, o substantivo
“queixa” transforma-se em um verbo, em um estado do eu lirico. O “queixume”, nesse sentido,
surge sempre depois da fartura do jogo de engodos, revelando um movimento de resisténcia
que contrasta com a submissao do primeiro trecho.

Considerando o final do trecho, “E a cada noite voltas/ Numa simula¢ao de dor. Paraiso
de gozo” (Hilst, 2017, p.430), percebe-se a tensdo entre o eu lirico e o outro. A relagdo parece
estabelecer-se em uma ironia sutil em que a dor ndo ¢ sentida, mas simulada. A queixa, assim,
funciona como pretexto para o reencontro e para a tentativa de contato, ainda que, a cada noite,

seja frustrada.

4 Além disso, o trecho pode fazer referéncia ao sentido biblico da criagdo humana: “E Deus disse: Fagamos o ser
humano a nossa imagem e semelhanca. Que eles dominem os peixes do mar, as aves do céu, os animais
domésticos ¢ toda a terra e também os bichos que se remexem sobre a terra” (Biblia pastoral, 2014, p. 23).
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Neste jogo de engodos, composto pelo desejo, ¢ essencial entender a importancia da
figura dos amantes insatisfeitos, pois o paraiso de gozo s6 pode ser composto através da
simulagdo de prazer e dor. Considerando essa relagdo conflituosa, considero interessante
considerar o mito grego de Eros e Psiqué. No mito, Psiqué ¢ raptada por Eros, que a leva para
um palédcio para ser sua esposa. Entretanto, com a condi¢do de que ela jamais possa olhar
diretamente para seu amado, com a promessa de que perderia tudo o que possui se fizesse isso.
Psique, portanto, passa a viver na dualidade da qual o desejo ¢ composto, o sentimento de ter,
e 0 medo de possuir. Nesse mito, Eros retorna a cada noite para dormir com sua esposa, mas
abandona-a durante o dia, encenando o mesmo paraiso de dor € gozo no qual o eu lirico de Hilst
habita. Diversos artistas retrataram este mito nas artes visuais, escultura e literatura, dentre essas

expressoes artisticas, uma delas pode ser citada aqui para representar o desejo que Eros incita:

FIGURA 2 - AMORE E PSICHE

b o
FONTE: CRESPL G. (1707)

Na representagdo acima, Eros e Psiqué ocupam os dois extremos da tela, mostrando a
distancia que ha entre as duas figuras. Eros, representado pela figura alada envolta nas trevas,
oculta-se de Psiqué, caracterizada como uma mulher que, tirando sua venda, procura desvendar
o rosto do desejo. E justamente nessa possibilidade de desvendar o desejo, de tocar o outro, que
ela perde seu objeto de desejo. E, portanto, o retrato que Anne Carson (2022) busca apresentar
ao afirmar que Eros, o desejo, “sé pode ser aquilo que falta, ndo pelo que estd a mao, ndo pelo
que esta presente, ndo por algo que alguém possua em seu ser [...]” (Carson, 2022, p. 27).

A leitura do segundo trecho, marcada pela afirmacao da voz do eu lirico e pela expressao
de seus incomodos na relagdo com o outro, prepara o terreno para o terceiro. O eu lirico passa
a explorar a dimensao da percepgao ¢ da ilusao, revelando que sé se reconhece plenamente ao
se ver refletido no outro. A queixa inicial transforma-se em reflexdo, pois ndo basta existir

isoladamente, uma vez que a consciéncia de si depende do espelho da relagao.
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1.3 “De tanto te pensar, Sem Nome, me veio a ilusao”

[u—

De tanto te pensar, Sem Nome, me veio a ilusao.
A mesma ilusdo

N

Da égua que sorve a dgua pensando sorver a lua.
De te pensar me deito nas aguadas

E acredito luzir e estar atada

Ao fulgor do costado de um negro cavalo de cem luas.
De te sonhar, Sem Nome, tenho nada

Mas acredito em mim o ouro € o mundo.

9. De te amar, possuida de ossos e de abismos

10.  Acredito ter carne e vadiar

11. Ao redor dos teus cimos. De nunca te tocar

12.  Tocando os outros

13.  Acredito ter maos, acredito ter boca

14.  Quando s6 tenho patas e focinho.

15. Do muito desejar altura e eternidade

PN kW

16.  Me vem a fantasia de que Existo e Sou.
17.  Quando sou nada: égua fantasmagorica
18.  Sorvendo a lua n’agua.

(Hilst, 2017, p.430)

O terceiro trecho do poema ocupa 18 versos e, diferentemente dos anteriores, organiza-
se em trés blocos separados visualmente por dois espagos em branco entre os versos dois e trés
e entre os versos 15 e 16. Essa divisao grafica cria a impressao de estrofes mais definidas, mas
ndo estabelece rupturas reais na progressao do discurso. A propria constru¢do dos versos
impede qualquer separagdo mais evidente, ja que o poema se move apoiado em versos em
enjambement que atravessam as quebras das estrofes.

Esse recurso, que ja estava presente nos trechos anteriores, produz aqui um ritmo
acelerado que parece imitar um fluxo de pensamentos. O leitor ¢ levado por esse movimento
constante que encurta pausas e dilui fronteiras, criando uma impressao de folego curto. Essa
sensagdo de sufocamento, no entanto, ndo vem de excesso de intensidade emocional apenas,
mas também do modo como a sintaxe se prolonga-se para o verso seguinte, reforcando a ideia
de um sujeito incapaz de conter o impulso de dizer e de imaginar.

A continuidade ndo se sustenta apenas na disposi¢do dos versos, mas também no
vocabuldrio que retorna como um eco insistente. A constru¢ao do trecho permite supor que ha
um desenho sintatico recorrente que se espalha e cria uma espécie de refro interno. As
sequéncias iniciadas por “De te amar”, “De te sonhar”, “De te pensar” e “De nunca te tocar”
retomam o mesmo gesto prepositivo seguido de infinitivo. Esse padrao funciona como uma
proposta inicial que empurra o verso para a afirmagio que vem depois. E como se cada uma

dessas formulas preparasse o ritmo para a entrada do verbo “acreditar” que aparece adiante.
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Essa repeticdo cria um modo proprio de avancar, pois o leitor percebe que cada nova
construgdo retoma o impulso anterior e o redobra, refor¢ando a ideia de fluxo continuo que o
poema inteiro sustenta. Ao mesmo tempo, essa alternancia entre férmula inicial e consequéncia
parece criar um vaivém entre acdo dirigida ao outro e efeito interno no sujeito. Dessa forma, ¢
possivel considerar que ¢ dentro dessa oscilagdo que a voz poética constrdi sua presenca.

Logo, o eu lirico parece s6 encontrar algum sentido de existéncia ao se projetar na figura
do outro. Cada gesto oferecido a esse outro gera uma resposta subjetiva que ganha forma nos
verbos e nas imagens que seguem, sempre ligadas a estados de intensidade sensorial ou
existencial. Dessa relagdo emergem efeitos praticos e reais como “luzir”, “possuir o ouro € o
mundo” ou sentir-se “carne” que vagueia ao redor de cimos. Tudo isso sugere que o sujeito
depende dessa ligagdo para articular qualquer visdo de si, como se sua identidade s6 pudesse
surgir no movimento de amar, sonhar e pensar esse outro ainda nomeado como “Sem Nome”.

Considerando a separacdo em estrofes, entendo que a primeira, formada apenas pelos
versos 1 e 2, funciona como um momento de preparagdo interna em que o eu lirico parece
recolher folego antes de entrar no campo amplo da fantasia. Esses dois versos criam uma
espécie de limiar, uma vez que, ao afirmar que de tanto pensar no outro lhe veio a ilusdo, o
sujeito ja anuncia que esta prestes a se deslocar para um terreno simbdlico que escapa ao real.

Esse breve espaco inicial soa como o instante em que alguém fecha os olhos antes de
mergulhar em uma imagem mais profunda. O ritmo contido da abertura contrasta com a
sequéncia de imagens que vird nos versos seguintes, € justamente por isso reforca a sensacao
de preparagdo. Assim, a primeira estrofe ndo apresenta a ilusdo em si, mas 0 momento em que
ela se instala.

Na segunda estrofe, entramos por completo no territorio da imaginacdo. E ali que se
desenvolve a metafora da “égua que sorve a agua pensando sorver a lua” (Hilst, 2017, p.430).
Essa imagem ganha for¢a quando lembramos dos trechos anteriores do poema. E como se o eu
lirico retomasse, ainda que por um instante, aquele nada que antes desejava receber do outro no
primeiro trecho. No entanto, essa sensacdo ¢ atravessada pela volta da propria voz — segundo
trecho — e pela presenca inquietante do outro que reaparece, agora filtrado pela ilusao.

Nesse cenario, a relagdo entre sujeito e desejo se torna mais delicada, pois a metafora
da égua que vé na poga d’agua o reflexo da lua e imagina estar bebendo a propria lua apresenta
uma dimensao de beleza, mas também de frustracao. Nesse sentido, a metafora parece apontar
para a dificuldade que o eu lirico enfrenta para alcangar o outro que deseja, como se sempre
tocasse apenas uma superficie, nunca o alvo real. E uma ilusdo que sustenta o movimento do

poema, mas que também expde o vazio que o acompanha.
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Essa frustragao de pensar sorver a lua quando na verdade so se sorve a 4gua da poca se
desdobra na ideia de desejar o outro e alcancar apenas seu reflexo ou uma silhueta
fantasmagorica. Essa dinamica ¢ reforgada pela estrofe final, em que ao “desejar altura e
eternidade”, o eu lirico afirma: “me vem a fantasia de que Existo e Sou” (Hilst, 2017, p.430).
A grafia dos verbos em maiusculo retoma um padrdo presente nos trechos anteriores, mas aqui
o efeito muda, ao invés de produzir solenidade, como fazia antes, a capitalizacdo parece criar
uma certeza absoluta.

A certeza, no entanto, dura pouco, pois o verso seguinte desmonta tudo de maneira
brusca com a afirmacao de que “sou nada”. A queda ¢, dessa forma, imediata. O poema sobe
para logo despencar, reforgcando a percep¢ao de que qualquer tentativa de afirmar a propria
existéncia longe do outro passa por uma ilusdo que se desfaz ao menor toque de realidade.

Com isso, a rela¢do entre o eu lirico e o outro se mostra marcada por fugas sucessivas,
aproximacdes que nunca se completam e tentativas de acesso sempre desviadas. E como se o
sujeito narrasse sua experiéncia de tocar apenas sombras, sempre a beira de alcangar algo que
recua, como o reflexo da lua que nunca € a propria lua. A estrofe final, ao ecoar o gesto da égua
na poca, reforca essa logica e mostra que a fantasia de existir plenamente s6 se sustenta
enquanto dura a ilusdo.

Nesse sentido, vale apontar para o vocativo utilizado para definir o outro, pois
novamente retorna o “Sem Nome”, o uso de maitsculas para tentar dar nome a algo que nao
pode ser nomeado novamente permite caminhar com a analise para as referéncias judaico-
cristas e imagem de Deus. A propria metafora da égua ajuda a situar a andlise nesse contexto,
pois ao mirar o céu — o lugar que o divino habita - e imaginar que também pode habita-lo, ¢ que
o eu lirico se reconhece na terra, e na lama da poca d’agua. Dessa forma, ¢ como se o eu lirico
mirasse para uma entidade distante, e ao comparar-se a imagem melancélica da “égua
fantasmagorica” representasse a maneira desolada em que se encontra.

Nesse sentido, vale observar o vocativo que o poema utiliza para definir o outro. O
retorno de “Sem Nome”, marcado novamente por maitsculas, tenta dar forma a algo que
permanece irrepresentavel. Esse gesto abre caminho novamente para uma leitura que remete a
referéncias judaico-cristas, ja que a figura divina costuma ser associada ao inominavel, ao ser
que ndo pode ser circunscrito por linguagem alguma. O uso do nome em suspensao aproxima
o outro de uma presenga que ¢ simultaneamente central e inalcancgavel.

A metafora da égua ajuda a situar a analise nesse contexto, pois, ao mirar a lua refletida
na poga, a égua olha para o alto e para baixo ao mesmo tempo. Mira o céu, lugar que a tradi¢ao

associa ao divino, mas ¢ no reflexo distorcido da agua suja que encontra sua propria condigao.
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Com isso, pode-se interpretar que o eu lirico, ao imaginar essa cena, também se reconhece na
terra e na lama da poga, percebendo a distancia entre o desejo de ascender e o limite concreto
da realidade em que vive.

Assim, quando se dirige ao outro chamado Sem Nome, o eu lirico parece mirar uma
entidade longinqua, uma presenca absoluta que escapa a qualquer captura. Logo, a imagem da
¢gua descreve um ser que busca algo grandioso e intocavel, mas que ndo consegue alcancar.

Considerando o contexto religioso, Eliade aponta como ¢ comum, entre diversas
mitologias, que a entidade criadora do mundo, o ser divino e supremo, afaste-se de sua criagao
apos conclui-la. O autor aponta que hé, no homem religioso, a nostalgia das origens, ou seja, o
desejo de “reencontrar a presenca ativa dos deuses” e da vida no “Mundo recente, puro e ‘forte’,
tal qual saira das maos do Criador (Eliade, 2018, p.82). Essa busca, segundo o autor, existe
porque hd uma caracteristica comum em diversas religides ao redor do mundo, que ¢ o
abandono do ser supremo, do criador do mundo inicial. Para Eliade (2018)

os Seres supremos de estrutura celeste tém tendéncia a desaparecer do culto; “afastam
se” dos homens, retiram-se para o Céu e tornam-se dei otiosi. Numa palavra, pode se
dizer que esses deuses, depois de terem criado o Cosmos, a vida e 0 homem, sentem

uma espécie de “fadiga”, como se o enorme empreendimento da Criagao lhes tivesse
esgotado os recursos. (Eliade, 2018, p. 103).

Os versos de Hilst, portanto, ressoam esta busca que surge em diversas expressoes
religiosas ao redor do mundo. O eu lirico, parece buscar incansavelmente um Deus que
desapareceu. Ainda que seu clamor seja intenso e recorrente, ndo ha nenhuma resposta deste
ser que lhe deu a vida. A resposta a isso, no entanto, pode ser lida como a justificativa de
existéncia interdependente entre criador e criatura estabelecida pelo eu lirico nos versos desse
trecho. Com isso, € possivel considerar que se estabelece um questionamento metafisico em sua
poesia, em que o eu lirico interroga a existéncia e a situa na propria criacdo literaria, quase
como numa relagdo em que o autor assume o papel de Deus criador sobre o eu lirico

Além disso, entre os versos 11 e 14 surge uma referéncia ao processo de animalizagao
que percorre o poema € que encontra na figura da égua sua imagem mais marcante. O trecho
em que o eu lirico afirma “de nunca te tocar/ Tocando os outros” (Hilst, 2017, p.430) revela um
deslocamento expressivo que merece atengdo. Como o outro permanece no plano da ilusdo,
inacessivel e distante, o sujeito tenta reencontra-lo por meio do corpo. O gesto de tocar os outros
surge como uma tentativa desesperada de suprir a auséncia daquele que ndo pode ser alcancado.

Esse movimento dialoga com o poema anterior e retoma a dimensao fisica como um
caminho possivel para enfrentar o vazio. Maos e boca sdo os 6rgaos sensoriais destacados,

instrumentos que permitem contato, reconhecimento e desejo. Ao menciona-los, o poema
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intensifica o vinculo com o erotismo e com o mundo mediado pelos sentidos. No entanto, a
frustragao retorna logo em seguida, pois o eu lirico admite que, apesar de acreditar possuir maos
e boca, s tem patas e focinho.

Essa queda brusca para a animalizagdo revela que, mesmo quando tenta se afirmar como
corpo desejante, o sujeito se percebe reduzido a uma condicao instintiva, incapaz de sustentar
uma identidade plenamente humana diante da auséncia do outro. E exatamente nesse contraste
entre desejo e degradagcdo que o poema reforca seu tom melancolico. O apelo ao corpo nao
conduz a presenga do outro, mas apenas a uma percep¢do ainda mais dolorosa da propria
limitagao.

Esse apelo ao corpo dialoga com o trecho anterior € pode ser lido por meio da otica do
erotismo. De acordo com Bataile (2023), “a atividade sexual de reprodu¢do ¢ comum aos
animais sexuados e aos homens, mas, aparentemente, apenas os homens fizeram de sua
atividade sexual uma atividade erdtica, ou seja, uma busca psicoldgica independente do fim
natural dado a reprodugdo [...]” (Bataille, 2023, p. 35). O movimento erdtico, portanto, inicia-
se através da atividade sexual, porém vai além dela, uma vez que os integrantes da atividade
erotica performam sua sexualidade para além da reprodu¢ao, mas que nasce dela.

O autor pontua que os seres humanos sdo gerados por meio da reprodugdo sexual, um
processo que coloca em contato dois seres descontinuos. Como afirma Bataille: “os seres que
se reproduzem sdo distintos uns dos outros e os seres reproduzidos sdo distintos entre si como
sao distintos daqueles de que provieram. Cada ser ¢ distinto de todos os outros” (Bataille, 2023,
p. 36). Ao utilizar tais termos para descrever a existéncia humana, Bataille remonta a0 momento
da prépria criagdo da vida. Para ele, cada ser humano ¢ unico, e, embora existam aspiragdes
comuns, as experiéncias sao sempre individuais.

Nesse sentido, os seres humanos sdo, para o autor, “seres descontinuos, individuos que
morrem isoladamente numa aventura ininteligivel, mas [que] temos a nostalgia da continuidade
perdida” (Bataille, 2023, p. 39). Essa “continuidade perdida” ¢ evocada por Bataille ao refletir
sobre a unido entre seres microscopicos.

A morte, segundo o autor, € o que encerra a existéncia e confirma a descontinuidade do
ser: um individuo ndo pode existir para além de seu corpo fisico. No entanto, ha, para ele, um
momento excepcional em que dois seres podem, ainda que por um breve instante, tornar-se um
s0: o encontro sexual. Para ilustrar essa ideia, recorre ao exemplo da unido entre o évulo e o
espermatozoide. Nesse encontro singular, ao mesmo tempo, fisico e simbolico, dois seres
descontinuos se fundem, originando um novo ser. Este novo ser também ¢ descontinuo, mas

nasce justamente desse instante efémero de continuidade:
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Existe um ponto em que o um primitivo se torna dois. Desde que ha dois, ha de novo
descontinuidade de cada um dos seres. Mas a passagem implica entre os dois um
instante de continuidade. O primeiro morre, mas aparece, em sua morte, um instante
fundamental de continuidade de dois seres. (Bataille, 2023, p. 38).

Portanto, ¢ a partir da morte dos dois individuos primitivos que emerge a vida e a
existéncia de um novo ser. Esse novo individuo contém os dois anteriores, mas ja ndo ¢ nenhum
deles. A relagdo entre continuidade (vida) e descontinuidade (morte) €, segundo Bataille, o que
define o erotismo. A busca erotica, assim, ¢ impulsionada pelo medo da morte, que o individuo
reconhece como o fim da existéncia. No instante de unido sexual com o outro, busca-se, ainda
que brevemente, uma possibilidade de continuidade diante da finitude.

O erotismo, nesse sentido, ¢ essencial para a existéncia humana, instigando o homem
para além da conformacgao da vida cotidiana. Com a atividade erdtica, no entanto, surge o que
Bataille (2023) define como o interdito. De acordo com o autor: “A experiéncia interior do
erotismo exige daquele que a faz uma sensibilidade ndo menor a angustia que funda o interdito
do que ao desejo que leva a infringi-lo” (Bataille, 2023, p. 62). O interdito, portanto, pode ser
entendido como aquilo que o desejo humano busca superar, mas precisa para manter a sua
regulacao.

Como meio de exemplificar, o autor utiliza o trabalho, que foi o que serviu para criar
regras nos primeiros homens. Para o autor “[...] vestigios do trabalho aparecem desde o
Paleolitico inferior e o sepultamento mais antigo que conhecemos data do Paleolitico médio”,
a relacdo entre a regulacdo do trabalho e da morte, correspondem ao tempo em que o homem
superou o estagio de animalidade, e que “saiu dela trabalhando, compreendendo que morria e
deslizando da sexualidade sem vergonha a sexualidade envergonhada, de que o
erotismo decorreu (Bataille, 2023, p. 55). O interdito, portanto, pode ser definido como uma
experiéncia, um objeto ou uma sensacao que faz com que o homem estabeleca um espago de
normalidade, e outro em que pode extravasar seus sentimentos.

Realizo esse resgate tedrico acerca do erotismo por acreditar que esse conceito €
essencial para compreender a poética de Hilst. O que parece haver em Sobre a tua grande face
(1986) € um eu lirico que usa da sua corporeidade para estabelecer um vinculo com o outro. A
transgressao do interdito € justamente a paixdo desenfreada que ha entre o eu lirico que tenta
tocar Deus através de um movimento erético. O sublime, portanto, é rebaixado, enquanto o
humano eleva-se.

Desse modo, até entdo, o poema parece sugerir que o eu lirico s6 se reconhece como

humano quando se vé refletido no outro, como se a propria identidade dependesse dessa troca
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intensa que o erotismo possibilita. Esse movimento implica uma abertura radical, pois o eu
lirico n3o busca apenas comunicar-se com Deus, mas expor-se a propria possibilidade de
dissolugdo diante dele. A relagdo erotica, nesse sentido, funciona como um espelho que devolve
ao sujeito a percepc¢ao da propria humanidade. Assim, a dimensdo humana s6 se completa
quando atravessada pelo risco do encontro, pela tensao entre entrega e perda, e pela consciéncia

de que € no outro que o eu encontra a prova viva de sua propria existéncia.

1.4 “Vem apenas de mim, 6 Cara Escura”

—_—

Vem apenas de mim, 6 Cara Escura
Este desejo de te tocar o espirito

g

Ou ¢és tu, precisante de mim e de minha carne
Que incendeias o espago ¢ vens muleiro
Montado em ouro € sabre, clavina, cinturGes
Rebenque caricioso

Sobre a minha anca viva?

Ou ha de ser a fome dos teus brilhos

. Que torna vadeante o meu espirito

0.  E me faz esquecer que sou apenas vicio

1 Escureza de terra, latejante.

— =0 XN L AW

12.  Vem de mim, Cara Escura, a ramagem de purpura
13.  Com a qual me disfar¢o. As facas

14.  Com os fios sabendo a tangerina, facas

15.  Que a cada dia preparo, no seduzir

16.  Tua fina simetria. E vem de ti, Obscuro,

17.  Toda cintilancia que jamais me busca.

(Hilst, 2017, p.431)

O quarto trecho se organiza em 17 versos sem adesdo a qualquer métrica fixa, algo que
se mantém em relacdo as partes anteriores do poema. O que se destaca, no entanto, € o uso
constante do enjambement, que promove um fluxo continuo entre as unidades ritmicas. Essa
fluidez faz com que a separacdo visual em trés estrofes ndo produza um corte rigoroso no
discurso. A divisdo entre os versos dois e trés, assim como entre os versos 11 e 12, sugere
pausas apenas graficas, ja que o encadeamento das imagens e a continuidade sintatica mantém
os blocos conectados. Ha, portanto, uma espécie de grande estrofe, sustentada pela ligagao entre
os versos finais de um segmento e os primeiros do seguinte.

A excecdo ¢ a terceira estrofe, em que o verso anterior ndo se prolonga com o uso do
enjambement. Esse descolamento parece criar um espaco em que se condensa o contetdo das
estrofes anteriores, interrompendo o movimento que unia as demais partes.

Nas duas primeiras estrofes, sobretudo na segunda, o eu lirico se dedica a construir a

imagem do outro e lancar diversas hipoteses. Ja a terceira estrofe, ao romper com essa
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continuidade anterior, marca o retorno do discurso ao préprio eu, que passa a assentar as
hipdteses sobre as posi¢des da relagdo com o outro.

E possivel notar que o eu lirico se dirige diretamente ao outro por meio de formas
proprias da segunda pessoa, como “tu”, “incendeias”, “vens” e “ti”. Essa escolha reforca a
tentativa de estabelecer uma interlocugdo direta, ainda que marcada pelo descompasso. Além
dos verbos que apontam para essa relagdo imediata, surgem dois novos vocativos. Se antes o
poema apresentava a figura do “Sem Nome”, agora aparecem “Cara Escura” e “Obscuro”.
Embora diferentes, seguem o mesmo padrao grafico, sempre iniciados em maiuscula, o que
confere certa solenidade ao outro.

A aproximagdo entre esses trés vocativos parece acentuar a dificuldade do eu lirico de
fixar o outro em uma imagem estavel. “Sem Nome” ja sugeria a impossibilidade de nomear,
apesar do ato de nomear. “Cara Escura” e “Obscuro” ampliam esse impasse, deslocando-o da
nomeacao para a percep¢ao. Dessa forma, ndo se trata apenas de ndo conseguir dar um nome,
mas de ndo conseguir ver plenamente. Logo, o outro surge como presenca quase velada, como
figura que se impde e a0 mesmo tempo escapa, sempre envolta em sombras.

Essa dificuldade torna-se ainda mais evidente quando o eu lirico indica que ha “um
desejo de te tocar o espirito” (Hilst, 2017, p.431), mas que ndo se realiza, pois é do outro que
vem “toda cintilancia que jamais me busca”. A escolha do advérbio jamais intensifica o
afastamento, deixando claro que a relagdo ¢ construida por um afastamento radical em que o eu
tenta tocar, mas o outro se mantém inacessivel.

O jogo entre luz e sombra reforga esse desencontro, pois apesar de o outro ser descrito
a partir de imagens escuras, como “Cara Escura” e “Obscuro”, a ele também sdo atribuidos
“brilhos” e “cintilancia”. A convivéncia de opostos constroi uma figura que a0 mesmo tempo
atrai e afasta, como se a claridade viesse sempre filtrada por uma camada de opacidade. Assim,
percebe-se que a mesma descri¢do paradoxal do outro, presente nos outros trechos, conserva-
se aqui, retratando-o sempre através de uma imagem instavel e indecifravel.

Seguindo a trajetoria do eu lirico, este trecho retoma o tom questionador que ja aparecia
no segundo bloco do poema. Através dessa voz, o eu lirico parece contrapor a imagem da égua
refletida na 4gua, pois se antes sugeria-se que o eu so se reconhece porque se vé refletido no
outro, agora a perspectiva se inverte € o outro também passa a existir apenas porque o eu lirico
o imagina. Portanto, no jogo entre criagdo e reflexo o proprio discurso se organiza como um
movimento de duvida sobre quem funda quem nessa relagao.

Assim, o verso inicial estabelece a hipotese de que “vem apenas de mim” o desejo de

tocar o outro. A construgdo do verso com a forma obliqua do pronome pessoal, “mim”, parece



38

sugerir que o eu lirico delimita em si mesmo a origem do impulso que move toda a cena. No
entanto, essa aparente seguranga se desfaz logo na sequéncia, pois a segunda estrofe se abre
com a conjun¢do “ou”, que permite introduzir alternativas e reabrir o campo de possibilidades.
Ao usar esse “ou” logo no inicio, o poema cria um contraponto explicito a afirmacao anterior,
como se colocasse em suspensdo aquilo que parecia estabilizado.

Essa escolha sintatica permite lancar mao de duas possibilidades: 1) a ligagdo entre as
estrofes ndo ¢ de ruptura, mas de continuidade argumentativa, uma vez que o eu lirico ndo
abandona a ideia inicial, mas a submete a reflexdo, oferecendo uma varia¢do que pode substitui-
la. i1) 0 uso da conjun¢do marca o surgimento de uma fabulagdo em que o eu lirico comeca a
levantar hipdteses novas, criando cenarios que ndo estavam previstos no enunciado anterior. O
“ou”, portanto, ndo funciona apenas como alternativa ldgica, mas como abertura imaginativa,
sendo o ponto em que o discurso se dobra sobre si mesmo e passa a reescrever o proprio
movimento, colocando em cena o gesto de pensar, duvidar e reconstruir o outro ¢ o eu dentro
do poema.

A hipotese que se apresenta apos o “ou”, portanto, permite indicar que ¢ o outro quem
necessita do eu lirico, como sugerem os versos de trés a sete. Para essa simulagdo, o poema
volta-se ao universo animal, ja presente no trecho anterior, retomando especialmente a figura
do cavalo. Se antes o eu lirico se aproximava da imagem melancoélica da égua que sorve a poca,
agora ocorre uma inversao simbolica em que o outro aparece como cavaleiro, enquanto o eu
ocupa a posi¢cao da montaria. Essa leitura ¢ sustentada pelo vocabulario nitidamente ligado ao
campo semantico equino, com termos como “muleiro”, “montado”, “clavina”, “cinturdes”,
“rebenque” e “anca™.

O outro, portanto, “vens muleiro, montado [...] sobre a minha anca viva”. O gesto de
montar pode indicar uma relacdo que envolve dominio, pois o cavaleiro se posiciona sobre o
corpo do animal e, assim, pode orientar sua direcdo. A cena sugere uma forma de entrega do eu
lirico que, enquanto égua, torna-se superficie viva sobre a qual o outro se inscreve. Ha um traco
de submissao simbolica, como se 0 movimento do eu estivesse condicionado ao avanco do
outro.

Mesmo assim, esse controle ndo se manifesta como violéncia, como poderia se supor.

O “rebenque”, chicote usado para incitar o cavalo, aparece qualificado pelo adjetivo

3 De acordo com a defini¢do dicionarizada, estas palavras possuem os seguintes significados: “Muleiro: individuo
que conduz mulas”; “Clavina: espingarda curta de cano geralmente estriado”; “Rebenque: chicote curto de palma
de coro para incitar o cavalo” (Dicionario Priberam Online)
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“caricioso”. Nesse sentido um instrumento feito para estimular pelo golpe ¢ transformado em
gesto de toque suave, criando uma relagdo paradoxal. O poema cria assim uma ambiguidade
em que o contato entre eu e outro envolve tensdo, mas ndo se reduz a dor. A imagem instala um
erotismo que se articula na fric¢do entre poder e cuidado, como se o proprio instrumento de
dominagao fosse subvertido para produzir caricia. Essa ambivaléncia reforga o carater instavel
da relagdao, em que submissdo e desejo se misturam de maneira indissociavel.

Normalmente, o sagrado manifesta-se em objetos e contextos que atingem o nivel de
sublime, de algo que ¢ elevado além das condi¢cdes humanas, como a vida dos santos e monges
que negam seus desejos carnais para estar em contato com o divino (Eliade, 2018). Aqui, no
entanto, a experiéncia religiosa € subvertida, pois o corpo assume um papel principal. De acordo
com Lee (2015), o sujeito lirico se “transforma em um espaco sagrado no prazer carnal,
rompendo ainda mais a divisdo entre as nocdes tradicionalmente opostas de santidade e
perversidade" (Lee, 2015, p. 218). Ora, se a no¢ao tradicional de santidade ¢ aquilo que afasta
o eu dos prazeres corporais, entendo que, em Sobre a tua grande face (1986), o sujeito s6 pode
estar em contato com Deus através de sua corporeidade. A carne ganha destaque, sendo um
canal de conexao, como pode-se perceber através dos seguintes versos: “Ou és tu, precisante de
mim e de minha carne/ Que incendeias o espago ¢ vens muleiro/ Montado em ouro e sabre,
clavina, cinturdes/ Rebenque caricioso/ Sobre a minha anca viva?” (Hilst, 2017, p. 241). A anca,
de acordo com a defini¢do dicionarizada, pode ser entendida através da seguinte defini¢do:
“Cada uma das regides laterais do corpo humano, da cintura a articulacao da coxa; quadril,
cadeira” (ANCA, 2025). Ou seja, o outro, Deus, assume sua corporeidade ao tocar as ancas do
eu lirico.

Tal relagdo, no entanto, nao oferece conforto ao eu lirico. Ao contrario, coloca-o em um
estado de sofrimento constante, ainda que entremeado de prazer. Anne Carson (2022), ao
analisar Eros na poesia grega, sublinha que os sintomas do desejo sdo simultaneamente
prazerosos e dolorosos, ja que a falta ¢ o que anima Eros e constitui sua esséncia. O sujeito que
deseja ¢ atravessado por um duplo movimento que o fragiliza e o motiva, mantendo-o sempre
no limite entre entrega e perda. No poema, ao tentar alcangar o outro, o eu lirico se expde a uma
experiéncia que o dilacera e o sustenta a0 mesmo tempo. O desejo torna-se aquilo que o mantém
em movimento e o langa repetidamente na mesma zona de auséncia que jamais se resolve.

A segunda estrofe, embora parega continua a primeira vista, pode ser lida como dividida
em duas partes. Na primeira metade, a responsabilidade pelo desejo ¢ projetada sobre o outro,
como se fosse ele quem buscasse o eu lirico. A partir do oitavo verso, parece haver outra

metade, em que essa responsabilizacao retorna ao proprio eu. Por meio de mais uma conjungao
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“ou”, o eu lirico aponta que talvez seja a “fome dos teus brilhos que torna vadeante o meu
espirito” (Hilst, 2017, p.431), reconhecendo que o impulso nasce nele, e ndo no outro. Dessa
forma, o desejo ndo ¢ mais algo provocado de fora, mas uma forga interna que o motiva.

E nesse movimento que a voz volta a reconhecer-se como “escureza da terra”,
retomando sua condi¢do de matéria. A imagem, além de marcar uma opacidade, também
permite ler um eco da tradigdo crista segundo a qual o homem ¢ formado do barro. O verso
aproxima o eu lirico dessa origem primordial, evocando o trecho biblico em que Deus “modelou
0 homem com o pé do solo, soprou-lhe nas narinas um sopro de vida, € 0 homem tornou-se um
ser vivente” (Biblia pastoral, 2014, p. 24). Através desta leitura, pode-se supor que a mitologia
crista, onde Deus da ao homem a vida através de seu sopro, pode servir de pano de fundo para
a criagdo do eu lirico, um sujeito que atribui ao outro a motiva¢ao de sua existéncia.

O uso do termo “vadeante” também merece atencdo. A palavra evoca foneticamente o
“vadiar” que apareceu no trecho anterior, quando o eu lirico imaginava que, ao sonhar-se com
o0 outro, poderia “ter carne e vadiar”. Ainda que as palavras tenham sonoridade préxima, seus
sentidos divergem. “Vadiar” implica perambular sem dire¢do, andar a toa. “Vadear”, por sua
vez, refere-se ao ato de atravessar um rio pela parte rasa, o vau. Nao ha relagao de sentido entre
vadiar ¢ vadear, mas ha uma relagdo clara entre “vadear” ¢ “vau”. Essa relacdo remete ao
segundo trecho do livro, entre os versos quatro e cinco, quando o eu lirico anunciava que diria
aquilo que se coleava a si e que atravessava “os vaus/ Da fantasia” (Hilst, 2017, p.431). Assim,
vadear e vau formam um par que ecoa imagens ja construidas anteriormente.

Algumas das palavras nao sdo comuns ao uso cotidiano comum do idioma, o que pode
indicar que a composi¢ao da poética de Hilst também ¢ feita através de pesquisa de vocabulario.
Por outro lado, também ha palavras criadas em sua produ¢do, como € o caso neste poema de
“precisante” e “vadeante”, em que a poeta utiliza o gerundio em verbos que usualmente nao
costumam receber tal conjugacao, levando a certa estranheza pelo leitor, mas compreensao do
significado que ha nesse uso.

Nota-se que esse tipo de recorréncia ndo ¢ isolado e que compde uma rede de
reverberacoes ao longo do poema. A reaproximagao entre vadiar e vadeante, mesmo que apenas
pela sonoridade, cria um jogo de aproximagao e afastamento semelhante ao que ocorre com as
imagens do cavalo e do cavaleiro. Termos retornam levemente transformados, reaparecem com
nuances novas, costurando os trechos do poema por meio de pequenos ecos semanticos ou
fonéticos. Considero que esse entrelagamento acentua a sensacao de que o eu lirico vive sempre
entre repeti¢cdes e desvios, atravessando de novo os mesmos lugares, mas nunca da mesma

forma.
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A tltima estrofe do poema parece organizar e fixar as hipoteses levantadas pelo eu lirico
ao longo do trecho. Aqui os papéis de cada figura sdao distribuidos com clareza, sustentados
pelas estruturas paralelas “vem de mim”, no verso 12, e “vem de ti”, no verso 16. Os termos
funcionam como marcas de oposi¢do e, a0 mesmo tempo, como mecanismo de definicdo em
que cada personagem dessa relagdo assume um lugar especifico no jogo que o poema compde.

Anteriormente, o eu lirico j& afirmava que sua ligacdo com o outro se constituia como
um “jogo de engodos”. Aqui, essa ideia parece retornar, pois quando declara que vem de si “a
ramagem de purpura/ Com a qual me disfar¢co” (Hilst, 2017, p.431), o eu lirico parece admitir
uma forma de ocultamento. Ele também ndo se mostra por inteiro, assim como o outro,
designado como “Obscuro”. Assim, ambos participam de uma dindmica de mascaras, embora
por vias diferentes em que o eu lirico cobre-se de ramagens, mas o outro brilha. Desse modo,
enquanto um esconde-se sob camadas densas, o outro ¢ descrito como portador de uma
“cintilancia que jamais me busca”. S0 imagens opostas, mas que se encontram no ponto
comum de afastamento em que a luz do outro ndo se volta ao eu, ¢ o disfarce do eu ndo o
aproxima do outro.

A relagdo entre eles assume, entdo, a forma de um embate sutil, quase ritualistico, como
sugerem os versos 13 a 16. As facas, cujo fio sabe a tangerina, introduzem uma metafora
ambivalente. H4 o frescor do fruto e, ao mesmo tempo, a ameaca das laminas. A ideia de que
as facas se preparam a cada dia para seduzir a fina simetria refor¢a a no¢do de um duelo que ¢é
também atracdo. O fio que se perde € parte do processo, pois o desgaste ¢ inevitavel quando
duas laminas se encontram. Ainda assim, elas continuam a afiar-se, insistindo no contato. O
jogo entre o eu lirico e o outro, portanto, pode ser entendido como um jogo de facas em que se
sabe que o fio se desgasta, mas segue-se nesse movimento incessante de aproximacao e choque,

como se o risco fosse a propria forma de desejo que os sustenta.

1.5 “Quisera dar nomes, muitos, a isso de mim”

Quisera dar nomes, muitos, a isso de mim
Chagoso, triste, informe. Uns residuos da tarde
Algumas aves, ¢ asas buscando tua cara de fuligem.
De aspide.

Quisera dar o nome de Roxura, porque a ansia

Tem parecimento com esse desmesurado de mim
Que te procura. Mas também nao ¢ isso

Este meu neblinar continuo que te busca.

Ando em grandes vaguezas, agoitando os ares
Relinchando sombras, carreando o nada.

Os que me véem me gritam: como tem passado

A alded de sua alteza? E ha chacotas e risos.

Mas vem vindo de ti um entremuro de sons e de cicios
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14.  Um labiar de sabores, um sem nome de passos

15.  Como se dguas pequenas desaguassem

16. Num pomar de abios. Como se eu mesma

17.  Flutuasse, cativa, ofélica, sobre a tua Grande Face.
(Hilst, 2017, p.431-432)

Sinalizando a metade do livro, o quinto trecho ¢ formado por 17 versos reunidos em
uma Unica estrofe extensa. Nao ha métrica regular nem rimas que organizem o ritmo, o que
favorece a sensacao de fluxo continuo de fala. Assim como em trechos anteriores, o
enjambement atua como um recurso central. Cada rompimento da frase no fim do verso cria
suspensdes que se convertem em transicdes temdticas, como se a propria voz oscilasse entre
momentos de aceleracio e momentos de redirecionamento. Assim, 0 poema constréi um
movimento interno marcado por avancos bruscos e desvios sutis, e essas quebras revelam as
variagdes de intensidade que atravessam o discurso.

Ao iniciar com o verbo “querer” no pretérito-mais-que-perfeito, o trecho parece propor
que ha um tom de desejo ndo realizado, algo que o eu lirico gostaria de ter feito, mas que
permaneceu no campo da possibilidade. Esse desejo ¢ o de nomear aquilo que identifica como
“isso de mim”, expressao que soa vaga de proposito, marcada por um certo desamparo diante
do proprio estado interno. Considerando o movimento do poema até aqui, esse “isso” remete
ao impasse que o eu vive em relagdo ao outro, um ponto de tensdo que ainda ndo se deixa
apreender por completo e que a propria voz tenta delimitar ao longo da passagem.

O que vem logo depois funciona como uma primeira tentativa de defini¢ao, pois esse
estado ¢ chamado de “chagoso”, “triste”, “informe”. Pensando no significado dos termos,
podem ser entendidos como palavras que sinalizam desgaste, aflicdo e falta de forma. Em
seguida, surgem imagens metaforicas ligadas ao fim da tarde, “aves” e “asas” que procuram a
cara do outro, e esse rosto ¢ marcado pela fuligem. A fuligem, além do aspecto visual escuro e
opaco, refor¢ca a impressao de algo encoberto, dificil de ver, como se o outro se apresentasse
sob uma camada que perturba a nitidez. Esse rosto de fuligem se articula com a leitura anterior
da “Cara Escura”, pois ambos evocam a ideia de uma presenca marcada pela obscuridade, por
uma espécie de opacidade que atrai e desorienta a0 mesmo tempo.

A estrofe, no entanto, sofre uma interrup¢ao repentina. O quarto verso traz apenas a
sentenga “De aspide”, que aparece isolada e traz a impressao de um corte seco. Apesar do
isolamento, o contexto deixa perceber que a referéncia continua ligada a descrigdo da face do
outro. A fuligem se desdobra agora em uma imagem mais agressiva, associada a uma espécie
de vibora peconhenta que costuma habitar fendas e entulhos. Esse deslocamento modifica o

sentido da cena anterior, pois se as aves e asas buscavam essa face escurecida, agora fica
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sugerido que se dirigem também a presenga da serpente, o que faz o gesto ganhar uma conotagao
quase suicida. As aves, ao se aproximarem da aspide, parecem avancar rumo a propria
destruicao.

Também ha outra possibilidade de leitura. Em vez de remeter apenas a ideia de morte,
a aproximacao das aves pode sugerir um estado de alerta. A procura pela serpente seria um
movimento tenso de busca pela fonte do perigo, uma tentativa de reconhecer aquilo que ameaca.
Essa ambiguidade ecoa 0 modo como o eu lirico se relaciona com o outro nos trechos anteriores,
sempre em um movimento de aproximacao cautelosa, como quem tenta alcancar uma presenca
que se oculta entre sombras. Assim como a vibora aspide se esconde sob pedras, o outro também
parece se recolher em zonas cinzentas, convocando uma busca insistente, mas sempre arriscada.

Na sequéncia, o eu lirico tenta nomear esse sentimento e o faz por meio de “Roxura”,
palavra grafada com inicial maitscula que permite distingui-la como algo singular. A Roxura
¢ descrita como semelhante a ansia que impele o eu em dire¢do ao outro, o que se evidencia nos
verbos dos versos seis e sete. O uso das maiusculas chama atengdo porque retoma o
procedimento observado anteriormente com “Queixumosa”, tratada quase como um nome
proprio. Nesse sentido, Roxura como se o eu tentasse circunscrever uma emog¢ao Unica que o
ultrapassa. Além disso, a palavra ecoa o matiz cromatico do trecho anterior, em que o eu lirico
se ocultava sob uma “ramagem de purpura”. H4, portanto, um prolongamento desse campo
semantico das cores, que refor¢a a continuidade entre as partes do poema e amarra as sensagdes
que atravessam a voz do eu.

No entanto, quando o poema parece se aproximar de uma defini¢ao clara, o verso
seguinte inverte a logica ao utilizar conjun¢do “mas”. Assim, ao invés de estabilizar o
sentimento nomeado, o eu lirico recua e declara que “ndo ¢ isso/ Este meu neblinar continuo
que te busca” (Hilst, 2017, p.432). A palavra neblinar chama atencao por transformar neblina
em verbo. Neblinar parece sugerir, nesse contexto, tanto a capacidade de langar névoas que
dificultam a visdo quanto o movimento de uma neblina que se espalha sem contorno,
envolvendo tudo em sua passagem. Logo, o neblinar permite compreender que a busca do eu
lirico por uma defini¢do de seu sentimento ndo ¢ clara e definitiva, mas € constante, permeando
0 espago.

Nesse ambiente rodeado de neblinas ¢ que o eu lirico caminha vagarosamente,
“carreando o nada”, como ¢ possivel perceber nos versos nove e 10. Essa busca ¢ marcada por
imagens que parecem demonstrar como ¢ uma busca inutil, nas imagens “acoitando os ares” e
“carreando o nada” é possivel perceber como o eu lirico trilha um caminho que beira a

inutilidade, pois agoitar os ares representa uma acao sem proposito, assim como carrear o nada,



44

uma vez que o verbo “carrear” carrega o significado de levar algo, normalmente com peso.
Nesse contexto, reverbera a imagem do cavalo, aqui presente através de “relinchando sombras”.
Assim como as ramagens purpuras, o relincho parece prolongar-se de um trecho ao outro do
poema, trazendo essa ideia de continuidade.

Em seguida, surge uma imagem que se desvia do tom mais introspectivo do poema. Pela
primeira vez entram em cena figuras externas ao eu lirico, sinalizadas pelo uso da terceira
pessoa no verso: “Os que me veem me gritam” (Hilst, 2017, p.432). Essa apari¢do repentina de
outras vozes desloca a composi¢cdo para um espaco social mais amplo e sugere que o eu nao
esta completamente isolado em seu universo interior, mas circula entre outros sujeitos que o
observam e comentam sua condigdo. O que esses outros gritam conduz o leitor a um cendrio
diferente: “como tem passado/ A alded de sua alteza?” (Hilst, 2017, p.432). O vocabulério
empregado, especialmente “alded” e “alteza”, carrega uma atmosfera medieval. Essa escolha
lexical permite imaginar o eu lirico como alguém situado em uma comunidade pequena, quase
feudal, onde sua posicao ¢ marcada por subordinagdo. Ele se entende como uma alded, enquanto
o outro ¢ figurado como a alteza, aquele que ocupa o lugar alto e distante que ela tenta
incessantemente alcancar.

A sequéncia “E ha chacotas e risos” reforca esse contraste. Se para o eu a busca pelo
outro ¢ uma for¢a vital que mobiliza energia, desejo e angustia, para 0s que o cercam essa
dedicacdo ¢ vista com ironia e deboche. A intensidade da procura, tdo cuidadosamente
elaborada nos versos anteriores por meio das imagens de vagueza, relincho e neblina, ¢ reduzida
pelos demais. Nesse sentido, a relagdo hierarquizada entre alded e alteza ganha um aspecto
ainda mais assimétrico. Enquanto o eu se debate na tentativa de alcancar uma presenca que o
escapa, o entorno social trata sua devocao como exagero ou ingenuidade. Assim, a busca, que
J& parecia desgastante, torna-se agora também solitaria, pois ndo encontra compreensao na
comunidade que o presencia.

Ainda que o trecho seja composto por 17 versos dispostos em uma Unica estrofe, o verso
13 parece instaurar uma quebra nessa unidade. Ele cria um novo ponto de inflexdo, sobretudo
porque inaugura uma cadeia continua de enjambements que se estende até o verso 17. Essa
sequéncia alongada, quase sem pausas, produz uma sensagdo de expansdo repentina do
discurso, como se a fala se abrisse para um outro plano. O que vinha sendo apresentado de
modo mais fragmentado e interrompido passa, a partir desse ponto, a adquirir um impulso mais
fluido marcado pela acumulagdo de imagens.

A estrutura que se desenvolve apds o “mas” — “vem vindo de ti” (Hilst, 2017, p.432)

— reforca a ideia de continuidade por meio da repeticdo do verbo vir. Esse movimento verbal
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dialoga com formulagdes de trechos anteriores do poema, nas quais o eu lirico alternava entre
“vem de mim” e “vem de ti”. O gesto de retomada produz um efeito de espelhamento entre eu
e outro, mas agora o foco recai no que irrompe a partir desse outro.

O que chega desse outro ¢ definido como um “entremuro de sons e de cicios” (Hilst,
2017, p.432). O termo cicios, nesse contexto, remete a murmurios breves, sussurros que mal se
deixam ouvir. Sdo sons associados ao outro, como indica o pronome “ti”, mas que permanecem
encobertos pelos muros que os abrigam. Essa imagem amplia a sensacdo de afastamento ja
presente nos trechos anteriores, uma vez que antes o eu via apenas sombras e vaguezas e agora
percebe uma voz que nunca se expoe diretamente. A presenga do outro continua marcada por
um contato que nao se realiza plenamente.

A materialidade sonora desse trecho reforca essa atmosfera. Os cicios parecem
atravessar o proprio poema quando se observa a forte aliteracdo do fonema /s/, que se repete
insistentemente. Esse sibilo constante mimetiza o som dos sussurros, cComo se 0 poema passasse
a murmurar junto ao eu lirico. No trecho abaixo, grafa-se com vermelho a repeticdo fonética:

Mas vem vindo de ti um entremuro de sons e de cicios
Um labiar de sabores, um sem nome de passos
Como se dguas pequenas desaguassem

Num pomar de abios.
(Hilst, 2017, p.432)

Essa aliteracdo pode produzir um efeito formal que aproxima o som do poema da
experiéncia do eu lirico. Os cicios e murmurios que ele percebe parecem ganhar corpo no
proprio ritmo dos versos, ja que o som recorrente do /s/ cria uma espécie de fluxo continuo.
Esse movimento sonoro ecoa a imagem final da sequéncia, em que pequenas aguas desaguam
em um pomar de abios. A sonoridade sibilante acompanha a imagem de algo que escorre,
sugerindo que os murmurios que vém do outro se acumulam até formar esse movimento de
desague.

O pomar de abios, nesse contexto, evoca um espago denso, composto por abieiros, que
sao arvores de folhagens grandes e numerosas. Logo, o pomar pode ser imaginado como um
ambiente quase labirintico, onde o olhar se perde entre galhos e frutos. Essa configuragdo parece
ampliar a sensacao de que o eu lirico se desloca por um espago intrincado em sua busca pelo
outro, como se caminhando por entre camadas de sons, sabores e passos sem nome. No entanto,
apesar desse movimento de desague e dessa multiplicidade de estimulos, a busca culmina em
um lugar estatico em que o eu chega a um espago saturado de sinais do outro, mas ainda assim

permanece sem alcanga-lo.
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O lugar em que essas dguas desembocam esta descrito nos ultimos versos do poema, em
que o eu lirico afirma “Como se eu mesma/ Flutuasse, cativa, ofélica, sobre a tua Grande Face”
(Hilst, 2017, p.432). Sdo justamente esses versos que dao nome ao livro, o que evidencia seu
papel central dentro do conjunto. Lee (2015) observa que a primeira leitura possivel seria
imaginar a tentativa de descrever a face de alguém. A partir dessa hipdtese inicial, a
pesquisadora questiona a escolha do termo “face” em vez de “rosto”, ja que, nesse contexto, 0s
dois poderiam funcionar como sindnimos. Esse questionamento a leva a uma segunda
interpretagdo, mais produtiva: “E muito provéavel que Hilst tenha selecionado a palavra ‘face’
por seu significado simultineo de ‘superficie’, enfatizando a multiplicidade (de ser
multifacetado) em vez da singularidade, que tende a se associar com o rosto humano” (Lee,
2015, p. 208).

A palavra “face”, portanto, amplia a cena. Ela ndo remete apenas a um rosto, mas a uma
superficie extensa sobre a qual o eu lirico se projeta. Quando o poema sugere que o eu flutua
de modo cativo e “ofélico”, a imagem cria a impressao de suspensdo sobre essa superficie do
outro. A referéncia a Ofélia intensifica esse quadro, pois convoca a figura tragica que flutua a
deriva, marcada pela entrega e pela impoténcia diante de for¢as maiores que ela.

Assim como propde Lee (2015), entende-se nesta analise que a “face” pode ser lida
como uma superficie pela qual o eu navega. A imagem sugere que a busca pelo outro nio
acontece em direcdo a um espaco externo, mas sobre algo que a voz poética ocupa de modo
continuo. Assim, a navegacdo se da sempre por cima dessa superficie ampla, que acolhe e
dispersa a0 mesmo tempo.

A referéncia direta a pega Hamlet, de Shakespeare, pode reforgar essa leitura. O adjetivo
“ofélica” convoca imediatamente a imagem de Ofélia flutuando sem direcdo, entregue a
correnteza e suspensa sobre a dgua. Essa imagem desloca a “Grande Face” para um campo
liquido, um espago em que o corpo nao se firma e onde qualquer tentativa de dominio se desfaz.
Ao aproximar o eu lirico dessa figura tragica, o poema permite a interpretacdo da ideia de
deriva, fragilidade e entrega, qualidades que j& percorrem o texto, mas aqui ganham mais
expressividade.

Na pega de teatro, Ofélia ¢ uma jovem dividida entre as exigéncias da corte e o amor
por Hamlet. Ao longo da trama, ela perde o apoio emocional que sustentava sua identidade,
sobretudo depois da morte do pai e do afastamento brusco de Hamlet. Sua fragilidade cresce
até romper e, em um dos momentos mais marcantes da peca, ela cai na agua enquanto colhe
flores e acaba morrendo por afogamento. A cena costuma ser lida como um misto de abandono,

entrega e suspensao.
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A figura de Ofélia flutuando na correnteza, cativa da propria dor, cria uma imagem que
se ajusta ao poema. Quando o eu parece flutuar, de modo cativo e ofélico sobre a face do outro,
emerge a ideia de uma entrega semelhante, como se ele se deixasse conduzir pela superficie
alheia, preso a uma forca que o atrai e a0 mesmo tempo o consome. Portanto, a suspensdo nao
¢ apenas fisica, mas afetiva, pois traduz a condi¢do de quem busca e, a0 mesmo tempo, se
dissolve no ato de buscar.

A “Grande Face” soma-se ao repertorio de vocativos direcionados ao outro € mantém o
uso constante de iniciais mailsculas, o que reforca a constru¢do simbolica dessa figura. Ao
longo do poema, essas nomeacgdes elevam o outro a uma dimensao quase abstrata, como se cada
termo tentasse capturar um aspecto dessa presenca impossivel de fixar.

O poema, que se inicia com a tentativa de nomear um sentimento e atravessa momentos
de hesitagdo e recuo, termina por construir uma imagem potente do eu lirico projetado sobre o
outro. Essa imagem, embora marcada pela melancolia, carrega certo traco de quietude. Assim
como na pintura de Of¢lia realizada por John Millais, em que a jovem morta parece conservar
serenidade no rosto, aqui também ha uma sugestao de calma. A morte tragica na pintura nao se
expressa como dor explicita, mas como entrega a um flutuar suave sobre uma superficie
continua. De modo semelhante, o eu lirico parece existir em um “neblinar continuo”, movendo-
se em dire¢do ao outro com a mesma mistura de abandono, imobilidade e leveza que envolve a

figura de Ofélia.

FIGURA 3 - OPHELIA
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Ao observar a pintura, ¢ possivel perceber que héa certa conexao com a interpretagdo
proposta do poema, sobretudo pelo modo como o corpo de Ofélia aparece entregue ao

movimento da agua, rodeado por flores que parecem tanto sustentd-la quanto anuncia-la a
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deriva. A paleta suave, marcada por verdes e marrons umidos, cria um clima de suspensao que
ecoa a ideia de flutuacdo cativa sugerida pelo poema. Além disso, o olhar perdido, a postura
relaxada e o contraste entre a serenidade do rosto e a instabilidade do ambiente ampliam a
sensacdo de que ela estd num limite ténue entre presenca e apagamento. Esses elementos visuais
ajudam a pensar a “Grande Face”, no poema, como um espaco semelhante, onde o eu lirico
também se mantém a tona, sem ancoragem, habitando um territorio que acolhe e dissolve ao

mesmo tempo.

1.6 “HOJE TE CANTO E DEPOIS NO PO QUE HEI DE SER”

Hoje te canto e depois no pd que hei de ser

Te cantarei de novo. E tantas vidas terei

Quantas me dards para o meu outra vez amanhecer
Tentando te buscar. Porque vives de mim, Sem Nome,
Sutilissimo amado, relincho do infinito, e vivo
Porque sei de ti a tua fome, tua noite de ferrugem
Teu pasto que ¢ o meu verso orvalhado de tintas

E de um verde negro teu casco e os areais

. Onde me pisas fundo. Hoje te canto

10.  E depois emudego se te alcanco. E juntos

11.  Vamos tingir o espago. De luzes. De sangue.

12.  De escarlate.

(Hilst, 2017, p.432)

0N DA L~

O sexto trecho do poema ¢ formado por 12 versos em uma unica estrofe. Aqui, diferente
de outras partes do poema, ndo se percebe uma divisao implicita, ja que o enjambement costura
os versos quase sem pausa. O fluxo continuo refor¢a a sensacao de félego curto, como se o
proprio discurso fosse arrastado pela intensidade do desejo que conduz o eu lirico.

2

Além disso, a repeticao de “te”, “ti” e “tua” espalha uma aliteracdo que marca quase
toda a sequéncia, surgindo como um eco que sugere a insisténcia do eu lirico na presenca do
outro. Assim, ndo se trata apenas uma repeti¢ao formal, mas um gesto de retorno continuo,
como se o sujeito estivesse preso a necessidade de chamar. Quando esses pronomes nao
aparecem, como ocorre nos versos cinco e 11, a referéncia ao outro nao se perde. Ela reaparece
no vocativo “Sutilissimo amado”, que concentra a aten¢do na figura invocada e, no verso 11,
ressurge na forma verbal “vamos tingir o espago”, que pressupoe a agdo compartilhada.
Assim, todos os versos, com excecao do ultimo, mantém alguma forma de vinculo direto
com o tu. Logo, a estrofe inteira parece se organizar ao redor dessa presenga € o outro se torna

a forga que atravessa a estrutura do texto, seja por meio dos pronomes explicitos, seja pela

construcao sintatica ou pelo proprio movimento verbal. Essa onipresenca reforga a ideia de que
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o0 eu esta envolvido em uma busca incessante, que nao se interrompe nem mesmo quando o
poema parece tentar respirar.

Em grande parte da produgdo poética de Hilst, ha um eu lirico que dirige-se ao outro,
quase partindo para um didlogo, por sua constante inten¢do de contato. A marca da segunda
pessoa ¢ recorrente em diversas obras, como acontece em Amavisse (1989), Cantares de Perda
e Predilecdo (1983), Poemas aos Homens do Nosso Tempo (1974), Jubilo, Memoria, Noviciado
da Paixdo (1974) e Da Morte. Odes Minimas (1980). Nesses livros, o “tu” assume multiplas
funcdes e revela uma voz poética que busca incessantemente o outro, seja para confessar,
provocar, amar ou transcender. Essa estratégia discursiva intensifica o tom intimo e existencial
da poesia hilstiana, tornando o poema um espago de encontro e tensao entre o eu € o outro.

Voltando ao poema, percebe-se que ndo hd um esquema métrico rigido ao longo do
trecho, mas trés versos revelam uma forma que se repete. Sao eles: “Te cantarei de novo”, no
verso dois, “Onde me pisas fundo”, no verso nove, e “Vamos tingir o espago”, no verso 11.
Cada um desses versos ¢ formado por duas frases separadas por ponto final e, no nucleo da
frase principal, ha um ritmo de seis silabas poéticas, um hexassilabo, o que cria uma espécie de
refrado métrico que retorna em momentos estratégicos. Esse retorno da ao trecho um pulso que
reforca a fala do eu lirico e marca pequenas unidades de sentido dentro do fluxo continuo do
poema.

Além da semelhanga ritmica, a variagdo pronominal nesses trés versos sugere um
movimento interno do eu lirico. No verso dois, o foco recai no outro, marcado pelo “Te” de “Te
cantarei de novo”. No verso nove, o centro desloca-se para o eu, indicado pelo “me” em “Onde
me pisas fundo”. Jadno verso 11, surge o nods em “Vamos tingir o espago”. Essa sequéncia sugere
que h4d um arco em que olhar vai para o outro, volta-se a si, e reencontra-se o outro num gesto
conjunto. Dessa forma, o poema parece desenhar uma pequena trajetoria afetiva condensada
nesses trés pontos.

Esse percurso ecoa, em menor escala, o que se nota nos trechos anteriores do livro. No
inicio do livro, o eu lirico dirigia-se ao outro com um tom de suplica. Depois, recolhia-se para
si, as vezes de modo tenso como mostra o verso do segundo trecho “Porque ¢ mais certo
mostrar/ Insoléncia no verso do que mentir decerto”, que traz uma ponta de ironia. Aqui, no
entanto, o tom muda. Através da forma conjugacdo do verbo “ir” na primeira pessoa do plural,
ha uma sensa¢ao de acerto e de aproximagao possivel. Portanto, o eu e o outro ja ndao estdo em
polos separados e a relagdo se apresenta como se a voz poética reconhecesse que sua propria

existéncia pulsa dentro da presenca que invoca.
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E através do canto que essa relagdo se firma. O eu lirico abre o trecho dirigindo-se ao
outro ao afirmar “Hoje te canto e depois no p6é que hei de ser/ Te cantarei de novo”. A imagem
do po retoma o ciclo de vida e morte presente na tradi¢cdo judaico crista, especialmente o trecho
do Génesis em que Deus declara ao homem: “Vocé € po, e ao p6 ha de voltar” (Biblia pastoral,
2014, p.25). No entanto, o uso dessa referéncia nao se esgota no sentido de finitude. O retorno
ao po, no poema, ndo simboliza o encerramento da existéncia, mas se abre como possibilidade
de reinicio, como se a morte apenas preparasse o terreno para um novo surgimento da voz.

O eu lirico, ao se afastar de uma leitura estritamente doutrinaria, reinventa esse ciclo e
lhe confere um sentido de continuidade que se aproxima de uma ideia de renascimento
sucessivo. Isso fica evidente quando afirma “E tantas vidas terei/ Quantas me daras para o meu
outra vez amanhecer/ Tentando te buscar” (Hilst, 2017, p.432), pois aqui ja ndo se trata apenas
do destino biblico de voltar ao pd, mas de um movimento repetido de amanheceres que parecem
brotar de vidas concedidas pelo outro. O poema, assim, projeta um fluxo que se assemelha a
uma légica de reencarnagdo simbdlica, na qual o eu lirico reaparece sempre em func¢ao da busca
que o move.

A busca, nesse contexto, torna-se o eixo de um eterno retorno que estrutura toda a
relacdo entre eu e outro. Dessa forma, a voz poética ndo procura uma Unica vez nem encerra
sua jornada em uma so6 existéncia, mas se entende como parte de um ciclo em que nascer, morrer
e renascer sao etapas de uma mesma tentativa de alcancar o outro. Esse outro, por sua vez,
assume a funcao de provedor da vida, ja que ¢ dele que vém as vidas multiplicadas e € gragas a
ele que o movimento pode se repetir. Logo, o poema configura uma dinamica em que o canto,
a morte, o retorno e a nova procura formam um mesmo gesto continuo, que mantém o eu lirico
preso ao desejo que o rege € ao ser que 0 convoca.

Entre os versos quatro e oito reaparece o tema que ja havia surgido no quarto trecho,
marcado pela tensdo entre “vem de mim” e “vem de ti”. Aqui, o eu lirico dirige-se ao “Sem
Nome” e afirma “Porque vives de mim”, sugerindo que a existéncia do outro depende de sua
propria voz. Essa declaragdo desloca o polo de forga para o eu, que se percebe como suporte do
ser amado, quase como se a figura invocada sé pudesse existir enquanto for cantada ou
lembrada.

No entanto, essa aparente centralidade logo se desestabiliza, pois nos versos seguintes
o eu declara “e vivo/ Porque sei de ti e a tua fome” (Hilst, 2017, p.432). A sintaxe estabelece
um vinculo direto entre a vida do eu e o conhecimento que ele tem da fome do outro, o que cria

uma relacdo de dependéncia reciproca. Se o outro vive do eu, o eu vive da demanda constante
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que percebe no outro. A fome, nesse ponto, nao parece ser apenas uma necessidade biologica,
mas uma imagem que concentra a ideia de desejo ininterrupto, quase voraz, que move ambos.

Essa fome, vinda do outro, parece funcionar como motor da busca. Ela devora e convoca
a0 mesmo tempo, como se o eu lirico ndo apenas respondesse ao apelo do outro, mas também
encontrasse sua razao de existir na intensidade dessa demanda. Assim, 0s versos constroem
uma codependéncia marcada por uma circulacao de forcas em que o outro precisa do eu para
existir e o eu precisa da fome do outro para continuar cantando. Dentro dessa dindmica, nenhum
dos dois se sustenta sozinho, € o poema acentua esse entrelacamento ao colocar a vida de cada
um condicionada ao desejo que o outro desperta.

Além disso, ¢ importante destacar a imagem do “relincho do infinito”, que funciona
como uma caracterizacdo direta do outro, refor¢ada pelo vocativo “Sutilissimo amado”.
Entende-se que a escolha das palavras ndo ¢ casual, uma vez que, nos trechos anteriores, o
poema havia associado o eu lirico a figura da égua e o outro a figura do cavaleiro, estabelecendo
uma relacdo hierarquica, de condugdo e submissdo. Aqui, porém, a logica se desloca. Quando
o outro ¢ nomeado como relincho, ele passa a carregar uma marca essencialmente equina, ja
que quem relincha ¢ o cavalo. Se o outro relincha, ele deixa de ocupar apenas o lugar do
cavaleiro e passa a compartilhar a natureza animal que antes pertencia exclusivamente ao eu
lirico.

Esse movimento parece produzir uma espécie de equalizagdo, na qual ambos passam a
habitar o mesmo campo de sentido. O cavaleiro e a €¢gua ja ndo aparecem como polos distintos,
mas como figuras correspondentes que podem se interpenetrar. A relagdo, antes marcada por
assimetria, ganha um tom mais nivelado, como se o poema colocasse eu e outro sob 0 mesmo
signo animal para revelar que a troca entre eles ¢ mais intensa e menos hierarquica do que
parecia. A figura animal serve, assim, como meio de aproximacdo e fusdo, dissolvendo
fronteiras entre sujeito e objeto do desejo e criando um espago onde as forgas que circulam
entre ambos se tornam equivalentes.

Donna Haraway, em O Manifesto das Espécies Companheiras: Cachorros, Pessoas e
Alteridade Significativa (2016), desenvolve conceitos interessantes para pensar nesta analise,
principalmente considerando a relagdo que hé entre o homem e o humano. Ao longo do livro,
a autora define que ndés e os animais ‘“‘somos, constitutivamente, espécies companheiras”
(Haraway, 2016, p. 8). Definitivamente pertencemos a espécies diferentes, que destoam no
modo de existir no mundo, mas que partilham dessa existéncia de maneira constitutiva,
principalmente se pensarmos na figura do cachorro — da qual parte Haraway aborda em grande

parte da obra — ou na figura do cavalo, que ¢ aqui analisada. O que a autora aponta ¢ que os
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humanos e as demais espécies que os cercam estdo em constante processo de interdependéncia,
nao sendo mais possivel sustentar uma relacdo de inferioridade e superioridade. Para ela, as
espécies que coabitam o mesmo espago sdo também “‘coconstitutivas” (Haraway, 2016). Para
dar exemplo desse pensamento, Haraway apresenta o comportamento que as pessoas tém com
os cachorros ao realizar uma comparagdo com ‘“criancgas peludas”, isso, segundo a autora,
“rebaixa cachorros e criangas — e faz com que criancas sejam mordidas e cachorros, abatidos”
(Haraway, 2016, p. 23). Para a coexisténcia, portanto, ¢ preciso reconhecer a individualidade
de cada espécie de maneira essencial, rejeitando o que ha de sentimentalismo em um sistema
hierarquico.

Com essa coexisténcia, sao estabelecidos modos de vida interdependentes, moldando os
costumes tanto humanos como animais. Com relagdo aos cachorros, Haraway (2016) afirma
que a relacdo profunda entre as duas espécies foi fundamental para a evolucdo de ambas, e que,
nesse contexto, “flexibilidade e oportunismo dao as cartas do jogo para ambas as espécies, que
se moldam uma a outra ao longo da sua continuada histdria de coevolug¢dao” (Haraway, 2021, p.
22). O que a autora aponta em sua teoria ¢ que nao deveria haver uma relagao de superioridade
ao considerar a relagdo entre animais e homens, ambos habitam o mesmo ambiente, e, portanto,
possuem necessidades diferentes.

Portanto, uma interpretacdo possivel para o poema é a de que se realiza uma
aproximagao entre o humano e o divino por meio da figura animal, que funciona como um
territorio intermediario onde ambos podem se encontrar sem que um se imponha sobre o outro.
Ao atribuir ao eu lirico ¢ ao outro caracteristicas animalescas, o texto desfaz a distancia
tradicional entre criatura e divindade e constrdi um espago em que ambos se movem no mesmo
nivel. O animal aparece como esse ponto de equilibrio, pois ndo pertence inteiramente ao
ambito terrestre nem ao espiritual, mas ocupa uma zona hibrida que permite que o eu e o “Sem
Nome” coexistam com mais simetria.

Outro aspecto importante para ampliar a leitura do poema € considerar que o este trecho
talvez aponte para uma reflexdo sobre o proprio fazer poético. No primeiro trecho do livro, ja
havia uma referéncia direta a escrita por meio do pedido “Confunde estas linhas que te escrevo”.
Agora, a imagem se desloca, mas permanece ligada ao ato criador. Quando o eu lirico afirma
que o pasto do outro € o seu “verso orvalhado de tintas”, riscado pelo casco do outro, estabelece-
se uma metafora em que o poema se torna alimento e territoério, a0 mesmo tempo consumido e
marcado pelo ser invocado. O verso € pasto, o outro se nutre dele, e 0 movimento de risco feito
pelo casco sugere tanto a presenca ativa do outro na criagdo quanto o gesto de inscricdo que

funda o proprio texto.
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Isso permite interpretar que a inspiragdo que alimenta o fazer poético vem desse outro,
a0 mesmo tempo em que o sustenta. O poeta cria porque ¢ convocado, mas o outro também
existe porque ¢ nomeado. Assim, ser poeta constitui-se como condi¢do essencial para que esse
outro permanega vivo, funcionando como for¢a que impulsiona o ciclo descrito no poema.

Com isso, pode-se considerar que essa dinamica esta profundamente ligada ao espago
do desejo, que no poema se da em uma zona liminar, uma fronteira em que o alcance pleno nao
¢ possivel. Isso fica claro quando o eu lirico afirma “E depois emudeco se te alcanco” (Hilst,
2017, p.432). O uso da conjuncdo condicional “se”, denota que a realizacdo do encontro
anularia o canto e, portanto, a propria poesia. Assim, o desejo s6 se mantém enquanto nao se
cumpre por completo e a voz se sustenta no intervalo entre a busca e a conquista, € ¢ nesse
espaco de falta que nasce o poema encontra sua forca.

Sobre esse espago da fronteira, a reflexdo de Carson (2022) oferece um ponto de apoio
teorico bastante fértil. Ao debrugar-se sobre o conceito de Eros para os gregos, analisando a
produgdo poética classica, principalmente de Safo, tece importante consideragdes sobre a figura
de Eros como fronteira. Para além de uma figura mitologica do pantedo grego, Eros traduz-se
em um sentimento recorrente na poética classica. De acordo com Carson (2022), “a palavra
grega Eros denota “querer”, “falta”, “desejo pelo que ndo esta 1a”. Quem ama quer o que ndo
tem. E, por defini¢io, impossivel para o amante ter o que deseja se, assim que ele tem, ndo quer
mais” (Carson, 2022, p. 27). Ou seja, em Eros, o desejo ¢ paradoxal, pois aquele que deseja s6
deseja enquanto nao possui. A partir do momento em que o individuo alcanga o que desejava,
essa busca deixa de fazer sentido. A busca de Eros, portanto, se resume no que Carson aponta
como uma ac¢do que ¢ fadada ao fracasso, e, por isso, ¢ ciclica e movimenta o homem (Carson,
2022). O que a autora aponta em sua obra ¢ a forma como o ocidente construiu sua visdo acerca
do desejo pautado na falta, ou, de forma mais especifica, na propria fronteira. Para ela:

Eros tem a ver com fronteira. Ele existe porque certas fronteiras existem. E no
intervalo entre se esticar para tentar alcangar e de fato agarrar algo, entre olhar de
relance e receber o olhar de volta, entre um “eu te amo” e “eu também te amo”, que a
presenca ausente do desejo ganha vida. Mas as fronteiras do tempo e do olhar e do
“eu te amo” sdo apenas efeitos secundarios da fronteira principal e inevitavel que cria
Eros: a fronteira da carne e do eu que existe entre vocé ¢ eu. E ¢, de repente, apenas

no momento em que eu ia dissolver a fronteira, que percebo que nunca vou conseguir
fazer isso. (Carson, 2022, p. 55)

E justamente em torno dessa “presenca ausente” que gira a busca do erotismo, pois o
desejo se constitui no espago que ha entre estender a mao e de fato agarrar a mao que lhe ¢
estendida. Nesse espaco fronteirico reside o que move o humano: o limite instransponivel que

ha entre eu e o outro. Carson (2022) aponta para essa fronteira indissoluvel, pois a partir do
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momento que o objeto de desejo € alcancado, deixa de ter o seu lugar de excecdo dentre os
demais objetos que compdem a vida humana.

Justamente na tensdo dessa fronteira entre o eu € o outro, € que se constituem os versos
de Hilst. Portanto, percebo que o que Carson (2022) nota ao debrugar-se sobre a poesia classica
grega, também se apresenta na poética de Hilst, construida por meio de um eu lirico que deseja

o0 outro, mas que perde sentido a partir do momento em que o encontra.

1.7 “Desejei te mostrar minha forma humana”

Desejei te mostrar minha forma humana

Afastada de todo da velhice. Por isso

E que te chamo a ti desde crianca

E adolescente e mulher, também contigo

Em chamamento convivi. E tive corpo e cara preciosos
E brisas crespas numa voz tao rara

Que se tivesses vindo aquele tempo

Me verias a mim num corrido de horas

Um demoroso estar de muitos noivos.

0. E de todos, Soturno, nenhum foi tdo coalescente

e B O bl

11.  Tao colado a minha carne, como tu foste, ausente.
12.  Diras demasiado. Mas fosca e acanhada, hoje,

13.  Peco-te com o luzir dos 0ssos

14.  Com a fragilidade de uma espuma n’agua

15.  Que me visites antes do adeus da minha palavra.
(Hilst, 2017, p.432-433)

O trecho sete apresenta 15 versos divididos visualmente em duas estrofes, separadas por
uma linha em branco. No entanto, quando observamos o uso constante de enjambement, a
organizacdo do trecho sugere uma divisdo em trés movimentos. Na primeira parte, que
compreende os versos um a nove, a continuidade sintatica ¢ evidente. Essa sequéncia ¢
interrompida entre os versos nove e 10 pelo uso de um ponto final, que quebra o ritmo anterior.
Ja os versos 10 e 11, embora pertengam a estrofes distintas por causa da linha em branco,
mantém a ligacdo por meio de um enjambement que funciona como uma espécie de costura
entre elas, insinuando a existéncia de uma terceira unidade. A partir dai, o verso 11 se separa
do 12 com outro ponto final. Por fim, do verso 12 ao 15, o poema retoma o encadeamento por
enjambement, fechando o trecho em um novo movimento continuo.

Essa divisdo parece sugerir que o poema se articula em trés eixos:

1) No inicio do trecho, o eu lirico revela que busca o outro desde a infancia,
passando pela adolescéncia e chegando a vida adulta. Essa linha de continuidade aparece nos

versos “E que te chamo a ti desde crianca/ E adolescente e mulher” (Hilst, 2017, p.433, grifos
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meus). A repeticdo da conjun¢ao aditiva “e” cria um efeito de acumulacao que reforca a
constancia dessa busca, como se cada etapa da vida se sobrepusesse a anterior. O uso alternado
dos pronomes de segunda pessoa, tanto atonos quanto tonicos como “te” e “ti”, intensifica o
direcionamento direto ao outro e retoma o carater quase obsessivo que ja havia surgido em
trechos anteriores. O eu lirico olha para o proprio percurso como quem revisita uma vida inteira
marcada por essa convocagdo permanente.

Essa retrospectiva encontra sustentagcdo no inicio do trecho, quando o poema afirma:
“Desejei te mostrar minha forma humana/ Afastada de todo da velhice” (Hilst, 2017, p.433,
grifo meu). O verbo “desejar”, conjugado no pretérito, sinaliza uma intencao situada no passado
e ligada a um eu ainda jovem, cuja “forma humana” nao estava submetida aos efeitos visiveis
da velhice. A velhice, alias, parece atuar como um eixo tematico que atravessa o trecho inteiro,
pois ndo se trata apenas da passagem do tempo, mas das marcas que ele inscreve no corpo € na
voz. O poema permite refletir sobre a distancia entre esse desejo juvenil de ser vista e o presente
em que o eu lirico, agora consciente do desgaste, revisita o passado para compreender a
persisténcia dessa busca que o acompanha desde sempre.

Nesse sentido, enquanto jovem, o eu lirico possuia “corpo e cara preciosos” e “brisas
crespas numa voz tdo rara”. Esses atributos, associados a uma vitalidade inicial, contrastam
com a condi¢do atual marcada pela perda. Assim, o poema sugere que, com o passar dos anos,
essas qualidades foram se esvaziando, e o que restou foi a consciéncia de que todo esse tempo
de espera ndo encontrou resposta. Surge entao a queixa de que houve sempre um chamamento
dirigido ao outro, um apelo continuo que nunca foi atendido.

Ao retomar essa frustragdo, o poema volta a imagem do “Sem Nome” oculto, figura
recorrente que sO se manifesta por murmurios e cicios, mas nunca se revela de maneira plena.
Essa presenca reforga a sensagdo de auséncia que atravessa o texto, pois o eu lirico chamou por
alguém que jamais se mostrou, e ¢ justamente essa falta que acentua o desgaste provocado pelo
tempo e ilumina a tensdo entre a juventude passada e o presente marcado pela espera nao

correspondida.

2) O segundo movimento do trecho se concentra nos versos 10 e 11, onde ocorre
uma pausa visual marcada pela linha em branco, ainda que o enjambement mantenha a
continuidade do sentido. A caracterizagdo do outro como “Soturno”, em novo vocativo €
novamente com inicial maiuscula, refor¢a sua condi¢ao de figura distante, quase inacessivel. O

eu lirico sugere que, caso esse outro tivesse vindo, poderia ter permanecido num “demoroso
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estar de muitos noivos”, expressao que cria a imagem de uma convivéncia longa e que ¢
carregada de intensidade.

No entanto, os versos seguintes revelam que nenhum desses noivos deixou marca
comparavel a do outro, descrito como aquele que foi “tdo colado a minha carne” justamente por
sua auséncia. A aparente contradi¢do, em que a auséncia se torna a marca mais profunda,
estabelece a seguinte logica: quanto mais presentes foram os outros, mais se evidencia que
nenhum deles correspondeu ao que o eu lirico buscava, porque todos existiram apenas enquanto
substitutos provisorios para aquele que nunca veio. Assim, a medida em que esses “noivos”
puderam estar com o eu lirico acaba sendo diretamente proporcional a auséncia do verdadeiro
destinatario do chamamento.

Nesse contexto, parece ressurgir aqui a imagem ja apresentada no terceiro trecho,
quando o eu lirico afirmava: “De nunca te tocar/ tocando os outros” (Hilst, 2017, p.430). Ha
uma busca dirigida ao outro que se desdobra em uma procura desenfreada por substitutos,
figuras que poderiam ocupar o mesmo lugar, mas que jamais correspondem ao valor desejado.
Cada tentativa reforga a impossibilidade do encontro original e sublinha o movimento repetitivo
de tentar preencher a auséncia com presengas provisorias.

Além disso, a corporeidade desempenha papel central nessa leitura. O verso “colado a
minha carne” conduz diretamente para essa dimensao, pois sugere que o corpo € o espago onde
a relagdo entre eu e outro se inscreve e se tensiona. Assim como em trechos anteriores, 0 corpo
aparece como um terreno simbolico, a0 mesmo tempo intimo e conflituoso, onde se manifesta
o desejo de encontro e, a0 mesmo tempo, sua impossibilidade.

Assim, nota-se que o poema aproxima o divino do material justamente por meio dessa
insisténcia no corpo. O outro, que pode ser lido como uma figura elevada ou transcendente, ¢
trazido para o campo do sensivel, onde o toque seria possivel. No entanto, mesmo quando
parecem estar no mesmo plano, eu e outro permanecem separados por um limite que nao se
deixa atravessar. O corpo se torna entdo o lugar onde o desejo de unido se afirma, mas também

o lugar onde a frustracdo desse desejo se repete, perpetuando a distancia entre ambos.

3) O verso seguinte, “Dirads demasiado.”, introduz uma estrutura que se destaca
dentro do poema. Assim como ocorria no trecho anterior, ha aqui um verso de apenas seis
silabas, um hexassilabo, mas, diferentemente do caso anterior, ele ndo estabelece uma
ressonancia interna. Em vez disso, funciona como uma quebra, de modo que a auséncia de outro
verso de mesma medida refor¢a seu isolamento e marca o inicio de um novo movimento do

poema. E a partir desse corte que se abre o terceiro eixo de leitura.
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O verso sugere que o outro talvez considere tudo o que foi dito até entdo como
excessivo, como se o eu lirico tivesse ultrapassado a medida. Mesmo assim, o poema nao se
encerra nesse possivel julgamento. O eu lirico imediatamente introduz a conjun¢@o adversativa
“mas” e a utiliza para contrariar a ideia de exagero. Ele reafirma seu pedido e volta a solicitar
a presenga do outro, insistindo na convocagao que percorre todo o texto.

A forma como o eu lirico se descreve nesse trecho contrasta de maneira brusca com as
imagens de juventude presentes nos versos cinco e seis. Se antes possuia “corpo e cara
preciosos” e “brisas crespas numa voz tao rara”, agora apresenta-se como “fosca e acanhada”
(Hilst, 2017, p.433). A transformacao corporal aparece como evidéncia da a¢ao do tempo que
desgasta e apaga o brilho inicial. O que antes reluzia agora se torna opaco. Dessa forma, a
mudanca parece reforcar o tema da velhice que atravessa o trecho, sugerindo uma degradagao
gradual da figura do eu.

Essa debilidade ¢ intensificada pela metafora “Com a fragilidade de uma espuma
n’agua” (Hilst, 2017, p.433). A espuma, leve e efémera, desaparece ao menor movimento, €
essa imagem sublinha o estado vulneravel do eu lirico. E dificil ndo relacionar essa figura a
imagem trabalhada no trecho cinco, quando o eu era associado a Of¢lia flutuando sobre a
“Grande Face”. Assim como Ofélia repousava sobre a superficie da agua, a espuma também
flutua e se desfaz. Surge entdo uma possivel reverberacdo entre as imagens, como se 0 poema
retomasse e transformasse seus proprios simbolos para enfatizar a precariedade da existéncia e
a fragilidade do corpo diante do tempo.

Considerando a interpretacdo, o poema parece construir uma imagem que dialoga com

a pintura E/ tiempo, do espanhol Francisco de Goya.

FIGURA 4 — EL TIEMPO

FONTE: Goya, F. (1810)
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Na obra, uma mulher idosa ocupa o primeiro plano, destacada pelo vestido branco. Sua
aparéncia ¢ quase cadavérica, tanto pelo branco que remete ao tom dos ossos quanto pelas rugas
profundas que marcam sua pele. Ao lado dela, encontra-se outra figura feminina, ainda mais
proxima da imagem da morte, com o rosto deformado e vestida de preto, o que permite reforgar
essa leitura simbolica.

A mulher de branco leva um batom aos 1abios e olha para um espelho segurado pela
figura de preto. No verso do espelho 1é-se a frase “; Qué tal?”, que pode ser traduzida como “O
que acha?”. A cena adquire entdo um tom irénico e perturbador, porque o gesto de arrumar-se
diante do espelho se da no limite extremo da vida, como se a personagem buscasse preservar
um ultimo trago de vaidade enquanto encara seu fim iminente.

No segundo plano, surge uma figura alada, de barbas brancas, segurando algo que
combina a forma de vassoura e foice. Essa figura pode tratar-se de uma representag¢ao do deus
grego Cronos, o tempo personificado. Sua presenca indica que a cena captura o instante final
da vida da mulher de branco, prestes a ter sua existéncia ceifada. A pintura retine, assim, velhice,
morte e passagem do tempo em uma tnica composicao, o que permite promover o dialogo com
os temas que o poema explora ao tratar do desgaste do corpo, da fragilidade e da aproximacgao
do adeus.

Assim como na pintura, o eu lirico observa no proprio corpo os sinais da passagem do
tempo. A imagem da senhora diante do espelho, prestes a ser alcangada por Cronos, ecoa no
poema quando o eu lirico parece encarar seu reflexo e perceber que o tempo também estd a
ponto de alcanga-lo. Essa consciéncia se condensa no ultimo verso do trecho, que enfatiza a
urgéncia do pedido ao outro: “me visites antes do adeus da minha palavra”.

O adeus da palavra, considerando a interpretacao do eu lirico enquanto poeta, destacada
na analise do trecho seis, aproxima o verso de uma reflexdo sobre a propria morte. Se a palavra
¢ 0 que garante sua presenca no mundo, sua interrup¢ao equivale ao fim. Por isso, o pedido
dirigido ao outro se torna ainda mais intenso: o eu quer ser visitado antes que sua voz se extinga,

antes que a palavra deixe de existir e, com ela, sua propria possibilidade de continuidade.

1.8 “Lavores, cordas e batalhas”

Lavores, cordas e batalhas

O que me vem da alma. Lavor

Porque trabalho sobre o teu rosto

De palha: construo o impossivel

Meu senhor. Cordas, porque te amarro
Com as turquesas informes do desejo.
E um sem fim de batalhas

Nk W=
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8. Porque prender a ti num corag@o de fémea
9. E querer lavores: o quebradigo constante
10.  Porque tento com a palha

11. A finura perfeita de um semblante.

12.  E o que deve fazer

13.  Quem ndo se lembra mais do mais perfeito
14.  E de si mesma s6 tem o humano gesto?
(Hilst, 2017, p.433)

O trecho apresenta 14 versos reunidos em uma tnica estrofe. Assim como ocorre em
outras partes do poema, o enjambement aparece de modo recorrente e cria uma linha de
pensamento que se prolonga de um verso ao outro sem solu¢ao de continuidade. Nos pontos
em que essa passagem ¢ interrompida, como entre os versos seis e sete e entre 11 e 12, o ritmo
sofre uma quebra. Essas interrup¢des ndo apenas quebram a cadéncia, mas também realgam o
impacto da conjung@o e que abre os versos sete e 12. A conjuncado “e”, apesar de ser uma ligagao
aditiva, funciona quase como um recomeco breve ao marcar uma nova inflexao da voz poética
e sublinha momentos em que a frase se rearticula. Essa oscilagdo entre continuidade e pausa
refor¢a o vai e vem que atravessa o poema como um todo, aproximando a estrutura sintatica do
movimento interno do eu lirico.

Logo na abertura do trecho, trés palavras aparecem alinhadas por virgulas. Essa
enumeracao inicial estabelece uma espécie de ritmo 16gico que orienta a progressdao do poema.
O eu lirico parece anunciar os trés ntcleos que ira desenvolver em seguida. Primeiro, dedica-
se aos “lavores”, explorados entre os versos dois e cinco. Depois, passa as “cordas”, que
ocupam 0s versos cinco e seis. Por fim, aborda as “batalhas”, que se estendem dos versos sete
a 11. Essa sequéncia ndo ¢ apenas estrutural, pois ao afirmar que “lavores, cordas e batalhas”
sdo coisas que lhe “vém da alma”, o eu lirico sugere que esses elementos representam diferentes
modalidades de seu vinculo afetivo com o outro. Cada termo abre um campo de imagens e
gestos que articulam desejo, construcdo e conflito.

A partir dessa organizagao interna, a analise pode ser dividida nos seguintes trés topicos:

° Lavores: o termo lavor remete ao trabalho manual, tanto em atividades
remuneradas quanto em tarefas artesanais que dependem do toque direto e da paciéncia do
fazer. O eu lirico aponta que seu lavor consiste em trabalhar sobre o “rosto de palha” do outro,
e desse gesto nasce a ideia de construir o impossivel. O pronome “teu” em “o teu rosto” parece
indicar que essa acdo se dirige ao outro, refor¢gando a relagdo entre eles. O vocativo “meu
senhor” amplia essa percepcao. Ele sugere uma relagdo marcada por hierarquia e distancia, em

que o eu se coloca em posi¢cdo de menor poder ou de entrega.
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A escolha da palha como matéria para esse rosto acentua a fragilidade envolvida no
processo, pois a palha ¢ leve, quebradiga, dificil de moldar com precisdo, o que combina com
a imagem de um trabalho delicado e incerto. Assim, ao unir o lavor e a palha, o poema sugere
que a tentativa de dar forma ao outro ¢ um gesto condenado a enfrentar limites. O eu se dedica
a um artesanato que exige minucia, mas o material oferece resisténcia, como se a propria
natureza do vinculo fosse instavel e sempre a beira de se desfazer.

Além disso, nota-se que os versos trés e quatro, ao dizerem sobre o teu rosto de palha,
dialogam com a imagem anterior da navegacao sobre a “Grande Face”. Se antes havia uma
referéncia direta a face, agora surge o termo rosto, que funciona quase como um sindnimo, mas
introduz uma nuance importante. Em vez de navegar, o eu lirico afirma que trabalha sobre esse
rosto, como se estivesse fixado nele, tentando molda-lo.

Essa aproximagdo entre face e rosto amplia o comentario feito por Lee (2015), que
mostrava como o poema alterna esses termos para construir a figura do outro. Aqui, o uso de
rosto no lugar de face reforca a ideia de materialidade. A face podia sugerir algo mais amplo,
quase mitico. Ja o rosto de palha traz o outro para um plano mais concreto e precario. Esse
deslocamento lexical acentua a tentativa do eu de lidar com uma figura que ao mesmo tempo
atrai e escapa, que exige ser moldada, mas se apresenta em condicdo fragil, sempre sujeita a se

desfazer no gesto do lavor.

. Cordas: as cordas retomam a ideia de algo produzido com as maos, o que
mantém o trecho dentro do mesmo campo semantico dos lavores. Ainda assim, elas nao
funcionam como cordas comuns, uma vez que as que surgem no poema sao feitas de turquesas
informes do desejo. A imagem € curiosa porque turquesas sao pedras duras, mas aqui aparecem
como matéria informe, quase sem forma definida. Uma corda construida desse modo ndo teria
firmeza para cumprir sua funcdo basica de prender.

Supde-se assim, que essa forma expde o proprio modo como o desejo opera no poema,
pois o eu lirico tenta amarrar o outro, mas o faz com um material instavel, movedigo, que ndo
garante controle algum. Dessa forma, o desejo funciona como for¢a que aproxima, mas também
desfaz. As cordas do poema, portanto, ndo prendem de fato. Elas anunciam o esfor¢co de manter
0 outro por perto e, a0 mesmo tempo, revelam o fracasso previsto nesse gesto, ja que a matéria

que as compde nao sustenta aquilo que se quer segurar.

. Batalhas: o tema das batalhas ocupa o maior espaco dentro do trecho,

estendendo-se dos versos sete ao 11. Esses versos aparecem de modo mais isolado dentro do
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fluxo criado pelos enjambements, o que sugere uma énfase propria. A pausa estrutural reforga
a impressao de que aqui o poema concentra uma tensao que vinha sendo preparada pelos lavores
e pelas cordas. O campo semantico da luta acaba reunindo as duas imagens anteriores, como se
o trabalho manual e o desejo convergissem para esse enfrentamento que marca o vinculo entre
eu e outro.

O “sem fim” de batalhas indica uma luta continua, retomando o carater ciclico que ja
havia aparecido em trechos anteriores. A batalha ¢ descrita como um esforgo de prender o outro,
demarcado pelo pronome “ti”, em um “coragdo de fémea”. Essa formulacdo apresenta uma
virada importante na estrutura do poema. Até aqui, a considerou-se ao longo desta analise o eu
lirico em sua forma masculina, mas o poema sugere outra diregdo. A expressdao “coragao de
fémea” desloca a posicdo do eu e abre a possibilidade de que essa voz seja feminina, o que
altera o modo de ler a relagdo de poder e afeto que atravessa o texto.

Além disso, em outros trechos do poema também se marca o género feminino por meio
de pronomes ou da flexdo dos substantivos. No segundo trecho do poema, no verso “deito-me
pensada de bromélias vivas”, o termo “pensada” trata-se de um participio que concorda em
género com o sujeito implicito eu lirico. Em portugués, participios e adjetivos variam em
género, entdo “pensada” s é coerente se o sujeito se apresentar no feminino, o que sugere a
autoidentificacdo feminina do eu-lirico.

No mesmo trecho, logo em seguida, em “e me recrio corpdrea e incandescente”, os
adjetivos “corporea” e “incandescente” aparecem no feminino. Embora o verbo nao marque
género, a sequéncia de adjetivos em forma feminina obriga a leitura do sujeito como feminino.
A mesma regra vale para “queixumosa vou indo”, onde “queixumosa” ¢ adjetivo feminino que
permite qualificar o eu lirico nessa marcagdo gramatical. Além disso, na autodenominacao
“arquiteta de mim, me construo a imagem das tuas Casas”, o substantivo feminino “arquiteta”
¢ uma escolha Iéxica que posiciona o eu lirico no género feminino.

A imagem animalizante, no trecho trés, também traz marca feminina. Em “da égua que
sorve a agua” e em “quando sou nada: égua fantasmagorica” (Hilst, 2017, p.430), a palavra
“égua” ¢ um substantivo feminino; junto com o adjetivo “fantasmagodrica” no feminino,
compdem uma figura em que o sujeito se identifica por meio de um termo feminino e por
adjetivacao coerente com esse género. Assim através da metafora, também € possivel considerar
sobre a identidade feminina do eu lirico.

Ha ocorréncias que dependem de pronomes para indicar o género, como no quinto
trecho. Em “como se eu mesma flutuasse”, o pronome “mesma’ ¢ feminino, pois concorda com

eu em género; o verbo “flutuasse” sozinho ndo marca género, mas o conjunto pronome + verbo
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permite uma leitura feminina do sujeito. Do mesmo modo, expressdes como ‘“‘eu mesma”
reaparecem e reafirmam essa marcagao pronominal.

Quando o poema, no trecho sete, utiliza pronomes possessivos como em “mostrar minha
forma humana”, o “minha” aponta posse e concorda em género com o possuidor, aqui o eu
lirico. Embora “minha” seja um determinante que acompanha substantivo feminino “forma”,
em conjunto propde a autodescrigdo do eu como feminino. A enumeragdo “crianga e
adolescente e mulher” nomeia explicitamente o papel social e corporal feminino, com “mulher”
como substantivo de género feminino.

No mesmo trecho hd casos menores, mas significativos: adjetivos como ‘“fosca” e
“acanhada”, ou a expressao “fragilidade de uma espuma n’agua”, onde fragilidade e espuma
sdo substantivos femininos e os adjetivos concordam formalmente com o sujeito quando os
vincula. Na estrofe que traz “cativa, ofélica, sobre a tua Grande Face” (Hilst, 2017, p.432), os
termos “cativa” e “ofélica” sdo adjetivos no feminino que podem reiterar a marcagao do eu
lirico.

Voltando para o trecho que estd sendo analisado nesse ponto do trabalho, a0 mencionar
a dificuldade de prender o outro em um “coracao de fémea”, o poema sugere que esse coracao
pertence ao proprio eu lirico. O conflito ndo se dd apenas entre eu e outro, mas dentro da propria
voz que fala, que se percebe incapaz de conter ou sustentar aquilo que deseja. O termo “fémea”
chama aten¢do justamente por fugir da designagdo mulher, assim, a escolha parece deliberada
e dialoga com uma ideia de universalizacao por meio do animal. Dessa forma, fémea nao remete
a um papel social, mas a uma condigdo bioldgica compartilhada com os animais, nomeados
com pares como macho e fémea.

Os versos que encerram o trecho retomam a imagem da palha para mostrar o quanto
essa batalha também envolve a tentativa de reconstruir, no proprio eu, o rosto do outro. A palha,
portanto, volta a funcionar como matéria quebradica, dificil de moldar, o que reforga a ligagao
com o lavor mencionado antes. O eu lirico parece empenhado em tornar esse material mais
maleavel, mesmo sabendo que isso ndo ¢ possivel. O gesto revela uma insisténcia quase
artesanal, em que cada tentativa de dar forma ao outro exige cuidado e paciéncia, mas também
enfrenta limites.

Dessa forma, o poema sugere que reconstituir o outro ¢ uma tarefa extensa e delicada,
sempre sujeita a falhas. Nao se trata de alcangar uma forma definitiva, mas de lidar com um
rosto que estd sempre em transformacdo. O processo se aproxima de um artesanato continuo,

no qual o eu trabalha sobre algo que nunca se estabiliza e que exige recomegos sucessivos. Essa
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oscilagao reforca a ideia de que a relagdo entre eu e outro ¢ feita de construcdes frageis,
mantidas por um esfor¢o que, embora constante, nunca chega a se completar.

O trecho final sugere que a voz poética tenta reconstruir a si mesmo a imagem do outro,
e isso aparece com nitidez na pergunta que encerra a estrofe. Ao questionar “o que deve fazer/
Quem nao se lembra mais do perfeito”, o termo perfeito parece remeter ao rosto do outro, aquele
mesmo que se tenta recompor com a palha. Logo, a pergunta parte de uma falta em que a
memoria do que era perfeito se perdeu, e essa perda compromete o esforco de reconstrucao.

O pronome “quem” pode ser lido como o proprio eu lirico, ja que a sequéncia e de si
mesma “so tem o humano gesto” reforca essa interpretagdo. A conjuncao “e” funciona como
continuacgao natural da pergunta e acrescenta a constatacao de quem tenta reproduzir o rosto do
outro ¢ humano. No entanto, se o outro se aproxima do divino ou do perfeito, o eu, ao contrario,
reconhece em si apenas o gesto humano, falho e incompleto.

A dualidade entre humano e divino reaparece, entdo, como possivel eixo interpretativo.
O eu esforga-se para recriar o rosto perfeito, mas o material que tem, a palha, e o gesto que o
move, humano, impedem que a forma seja recuperada plenamente. O trecho final sublinha essa
distancia inevitavel. Reconstruir o outro ¢ sempre um ato de desejo e perda, ao mesmo tempo
em que reconstruir-se a imagem do outro ¢ ainda mais complexo, pois o eu s6 dispde de um

gesto limitado, incapaz de alcangar a perfeigdo.

1.9 “De montanhas e barcas nada sei.”

De montanhas e barcas nada sei.

Mas sei a trajetoria de uma altura

E certa fundura de aguas

E héa de me levar a ti uma das duas.

De ares e asas nao percebo nada.

Mas atravesso abismos e um vazio de avessos
Para tocar a luz do teu comego.

Das pedras s6 conhego as agatas.

. Mas arranco do xisto as esmeraldas

10.  Se me disseres que € o verde a dadiva

R R R

11.  Que responde as perguntas da [lusao.
12.  E posso me ferir no gelo das espadas
13.  Se me quiseres banhada de vermelho.

14.  Em minhas muitas vidas hei de te perseguir.

15. Em sucessivas mortes hei de chamar este teu ser sem nome
16.  Ainda que por fadiga ou plenitude, destruas o poeta

17.  Destruindo o Homem.

(Hilst, 2017, p. 434)

O penultimo trecho do poema ¢ composto por 17 versos. Nao ha uma estrutura fixa, mas

aqui sao dispostas duas estrofes, uma que abarca os versos um ao 13, e a outra que contém os
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quatro restantes. Ao contrario dos trechos anteriores, em que havia uma longa sequéncia de
versos em enjambement, aqui, € no proximo trecho, ndo se percebe a mesma estrutura. Em um
total de 17 versos, apenas 10 seguem uma estrutura de continuagdo da sentenca no proximo
verso. Essa mudanca causa certa estranheza no leitor, que estava acostumado a um ritmo um
tanto quanto frenético pela falta de pausas e agora percebe uma estrutura mais truncada, em que
diversos pontos finais surgem ao longo do texto. Uma possivel interpretagao para essa mudanga
¢ justamente uma fala mais pausada do eu lirico, um pensamento de certo modo mais conciso
e consciente com o que surge ao longo deste trecho. No inicio da andlise do poema, pontuou-
se 0 que parecia ser um caminho para a maturidade do eu lirico que se construia ao longo do
poema. Nesse sentido, parece que a pausa entre os versos exige uma reflexao maior a cada fala,
o que escapa do impeto da juventude, e que, por isso, pode marcar certa maturidade do eu.

Na primeira estrofe repete-se uma estrutura por trés vezes, nos versos um e dois; cinco
e seis; oito, nove e 11. Nos versos um e dois ha duas oragdes coordenadas que se contrapdem.
A primeira ¢ construida com um sintagma preposicional deslocado para a posi¢ao inicial
seguido do verbo “saber” negado: “De montanhas e barcas nada sei” (Hilst, 2017, p.434). Esse
arranjo cria uma énfase no campo semantico do qual o eu se exclui. Em seguida surge a segunda
sentencga, “Mas sei a trajetoria de uma altura”, que repete o verbo saber, agora afirmado,
retomando o fluxo anterior com a mesma ordem basica: conectivo adversativo, verbo “saber”,
objeto direto. O paralelismo nasce dessa repeticdo do verbo, do uso de um sintagma nominal
abstrato e do contraste entre o nada sei e o sei.

Nos versos cinco e seis o padrdo se repete com pequenas variagdes, mas a estrutura
sintatica ¢ quase espelhada. O sintagma preposicionado “De ares e asas” ocupa o inicio do verso
e antecipa o verbo perceber negado. A oracdo seguinte retoma o contraste com o conectivo
“mas”, agora acompanhada de um verbo de movimento atravessar. Apesar da troca verbal, a
construgdo mantém a mesma logica em que hé primeiro a declaracao de ignorancia vinculada a
um campo sensorial, depois uma acdo que afirma a poténcia do eu em um terreno abstrato.
Assim o paralelismo se sustenta tanto pela sintaxe quanto pelo jogo semantico entre negacao e
afirmacgao.

Nos versos oito e nove o esquema volta a se repetir. “Das pedras s6 conhego as agatas”
apresenta mais uma vez um sintagma preposicional deslocado, seguido do verbo “conhecer”,

(13

acompanhado de restrigdo “s6”. A estrutura soma-se as anteriores e refor¢a o campo do
desconhecimento ou do conhecimento limitado. Na sequéncia, “Mas arranco do xisto as
esmeraldas” retoma o conectivo adversativo e apresenta um verbo de acdo fisica “arranco”, que

instaura um contraste semelhante aos anteriores. A ordem dos constituintes € tao similar aos



65

versos anteriores que a repeticao se torna perceptivel ndo apenas pelo sentido, mas pelo proprio
esquema da sintaxe que se replica.

O efeito da estrofe parece nascer dessa cadéncia marcada pela repeticdo. Assim, cada
par de versos formula a mesma oposi¢do sintatica entre uma frase inicial que delimita o que o
eu nao sabe ou s6 conhece parcialmente e uma frase seguinte que afirma uma agao mais intensa.
Esse paralelismo cria uma progressao ritmica e semantica que sustenta todo o trecho.

No verso 11 surge uma oragdo coordenada iniciada pelo conectivo “e”. O sujeito ¢
recuperado pelo contexto, seguido do verbo modal “posso” e de um verbo pronominal “me
ferir”. A constru¢do “me ferir no gelo das espadas” segue o mesmo padrdo das estrofes
anteriores, em que um sintagma preposicional complexo “no gelo das espadas” marca o campo
imagético no qual o eu se coloca. A sintaxe continua a apresentar acdes que assume para si,
agora com verbo no infinitivo regido por posso. A for¢a dessa estrutura estd no paralelismo
com as agdes afirmadas nos outros conjuntos de versos, “atravessar”, “arrancar”, e agora “ferir”.

O verso seguinte traz uma oracao condicional iniciada por “se”. Aqui o sujeito € o outro,
expresso pelo verbo transitivo “quiseres”. A forma “banhada de vermelho” funciona como
predicativo que recai sobre o eu, mesmo sem aparecer explicitamente o pronome. Dessa forma,
a acdo do verso anterior nasce como possibilidade, mas sé se concretiza caso o outro a deseje.
Mesmo sem o “mas” adversativo, a estrofe mantém o esquema em dois passos. Um verso
apresenta a a¢do ou potencial do eu; o outro verso introduz uma condi¢do que tensiona o que
foi dito, criando mais uma vez esse jogo sintatico de dois movimentos que se complementam e
se opoem.

Voltando a interpretagdo geral do trecho, considera-se que o eu lirico inicia pontuando
que ndo sabe de “montanhas e barcas”, mas que sabe da “trajetéria de uma altura” e de uma
“certa fundura de aguas”. Montanhas, nesse contexto, esta diretamente relacionado a trajetoria
da altura, considerando que as montanhas sdo elevagdes na superficie da paisagem. Barcas
também estdo relacionadas a 4gua, pois sdo elas que navegam pelas 4guas. Em seguida, pontua-
se que ¢ a “altura” ou a “fundura” — uma curiosa palavra inventada para o poema — que vai leva-
la ao outro. H4 uma escolha radical que parece ignorar os meios para ir direto ao fim. Em
seguida também héa uma formulacdo semelhante, pois o eu lirico mesmo sem saber de “ares e
asas” assume atravessar “abismos” e “vazios” para tocar a luz do outro. Mesmo sem asas a
tarefa impossivel de atravessar abismos torna-se como um desafio.

A sequéncia seguinte parece deixar maos claro como a tarefa de tocar o outro parece

assumir um tom herctileo. O eu lirico afirma “das pedras s6 conhego as agatas”, que sdo pedras

normalmente em tons escuros, como marrom ou cinza. O verso seguinte, que inicia com a
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conjunc¢ao adversativa “mas”, indica que se o outro disser que “o verde ¢ a dadiva/ Que responde
as perguntas da ilusdao” (Hilst, 2017, p.434), ele ira arrancar as esmeraldas do xisto. O xisto de
esmeraldas ¢ uma formagao rochosa na qual ocorre uma amalgama de esmeraldas com outras
formacdes rochosas. Assim, retirar a esmeralda que estd aglutinada a outra rocha ¢ uma tarefa
quase impossivel, e lembra da dedicagdo artesanal do trecho anterior. Além disso, vale notar
como a sentenca ¢ construida através de uma hipérbole. Seu uso parece causar certa intensidade
para dar énfase a tarefa de arrancar as esmeraldas.

Sobre a ilusdo, parece haver certo paralelismo com o terceiro trecho do poema,
principalmente considerando os versos “De tanto te pensar, Sem Nome, me veio a ilusdo”
(Hilst, 2017, p.430). A ilusdo, no trecho anterior, aludia a ilusdo da égua que sorve a agua
pensando sorver a lua. Considerou-se que o eu lirico pensava estar com o outro quando nao
havia possibilidade deste contato. Aqui parece que essa ilusdo se prolonga, ou melhor, aqui
parece surgir uma resposta a essa ilusdo. Se estivesse no verde das esmeraldas o eu se propoe a
arranca-lo dos xistos.

A tltima estrofe do poema retoma o tema da existéncia ciclica, construida em uma
relacdo de morte e vida. O eu lirico afirma que “em minhas muitas vidas hei de te perseguir”.
O pronome em segunda pessoa, “te”, pode indicar para o outro. Ja o verbo “haver” pode indicar
para um tempo ciclico no futuro, como uma promessa. Se nesse verso destaca-se a vida, no
verso seguinte surge a morte, “em sucessivas mortes”. A repeticdo “hei” marca uma
reverberacdo e o “Sem nome” surge aqui através da descri¢ao “este teu ser sem nome”.

A maneira como este trecho finaliza pode somar-se a interpretagdo de que o poema se
refere ao fazer poético. O eu lirico pontua que a causa dessas sucessivas mortes pode ser que
“por fadiga ou plenitude” o outro destrua o poeta, “Destruindo o Homem”. Estabelece-se assim
uma ligacdo direta em consequéncia, se o poeta ¢ destruido, o homem, por consequéncia,
também. O uso de maitscula em “Homem” parece assumir uma dualidade entre o outro, que
em todos os seus vocativos leva a inicial maitscula. Assim, novamente parece haver uma
equipara¢do de forcas, em que agora o humano ¢ al¢ado a qualificagdo do eu como um sujeito
unico. Por outro lado, esse uso de Homem pode apontar para o termo como uma descrigao
universal do género humano. E curioso notar que para um eu lirico que até o momento estava
sendo marcado como feminino através da flexdo de género gramatical, aqui “o poeta” assume
o género masculino.

Pode-se considerar que o poeta enquanto homem pode ser destruido, o eu lirico em seu

coracdo de fémea continua a reviver e perseguir o outro. Haveria possibilidade de interpretagdo
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para essa possibilidade. Por outro lado, considerando o primeiro trecho do poema, que se
assemelha a uma oracgao, o eu lirico pode assumir esse papel do masculino enquanto universal.

Para além dessa questdo, ¢ possivel considerar que o poema faz referéncia a propria
inspiragdo poética. Essa inspiracdo vem do outro, e a batalha que o eu lirico enfrenta ao longo
de seus versos € justamente a busca pela inspiragdo que nem sempre ¢ alcancavel. Considerando
o panorama da poesia grega, pode haver uma referéncia a inspiragdo da Musa. O ultimo trecho

do poema parece caminhar para essa interpretacdo também.

1.10 “Escaldante, Obscuro. Escaldante teu sopro”

Escaldante, Obscuro. Escaldante teu sopro
Sobre o fosco fechado da garganta.
Palavras que pensei acantonadas
Ressurgem diante do toque novo:
Carrascais. Gargulas. Emergindo do luto
Vem vindo um lago de surpreendimento
Recriando musgo. Voltam as sedugdes.
Volta a minha propria cara seduzida

. Pelo teu duplo rosto: metade raizes

10.  Oquidoes e poco, metade o que ndo sei:
11.  Eternidade. E volta o fervente langor

12.  Os sais, o mal que tem sido esta luta

13.  Na tua arena crispada de punhais.

0N U AL~

14.  E destes versos, ¢ da minha propria exuberancia
15.  E excesso, ha de ficar em ti 0 mais sombroso.

16.  Diras: que instante de dor e intelecto

17.  Quando sonhei os poetas na Terra. Carne e poeira
18. O perecivel, exsudando centelha.

(Hilst, 2017, p.434-435)

O ultimo trecho do poema apresenta 18 versos distribuidos em duas partes. Os primeiros
treze versos formam um bloco denso, que se mantém preso a imagens corporais € materiais de
forte impacto sensorial. Os cinco ultimos alteram ligeiramente o eixo da fala, deslocando-se
para uma reflexdo meta-poética e também para um olhar que se volta ao proprio fazer do eu
lirico, como se houvesse um salto da experiéncia corporea para um plano quase intelectual.

Desde o primeiro verso, percebe-se um trabalho de paralelismo sintatico que serve de
entrada para o campo semantico da intensidade. O poema abre com “Escaldante, Obscuro.
Escaldante teu sopro” (Hilst, 2017, p.434). A repeticao imediata de “Escaldante” produz um
efeito de énfase e, a0 mesmo tempo, revela um método estrutural recorrente ao longo do trecho:
um substantivo ou adjetivo isolado, seguido de um verso que o desenvolve. Essa construgao da
ritmo a leitura e cria pequenas unidades de sentido que se expandem no verso posterior. A

presenca da virgula e do ponto final no primeiro verso, por exemplo, cria uma sequéncia rapida
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de pausas que intensifica o impacto da abertura e marca a chegada stbita dessa for¢a obscura
que o poema descreve.

A partir dai, o movimento sintatico parece surgir de forma encadeada. O segundo verso,
“Sobre o fosco fechado da garganta”, mantém a tensdo criada no verso inicial ao deslocar o
foco para uma imagem corporal concreta. O sintagma nominal composto por dois adjetivos em
sequéncia enfatiza a opacidade e o bloqueio, o que insinua uma garganta interditada ou
comprimida. Nao ha verbo no verso, e essa auséncia cria uma impressao de suspensdo, como
se a imagem ficasse sem acao, reforcando o cardter denso da cena. Esse recurso, comum no
poema, evidencia uma preferéncia por frases nominais que oferecem blocos imagéticos
compactos, sem que 0 Verso precise recorrer a movimentagao verbal para progredir.

A progressdo discursiva se intensifica nos versos seguintes, quando o eu lirico confessa
que “Palavras que pensei acantonadas/ Ressurgem diante do toque novo” (Hilst, 2017, p.434).
O uso do participio “acantonadas” ajuda a construir a sensacdo de que havia algo guardado,
longamente retido, como se as palavras estivessem armazenadas em compartimentos internos
e sO agora encontrassem um modo de aparecer. Sintaticamente, os dois versos criam uma
relagdo de causa e consequéncia que ndo ¢ marcada explicitamente por conjun¢ao, mas sugerida
pelo encadeamento: primeiro as palavras contidas, depois o ressurgimento provocado pelo
toque. A estrutura funciona como uma cadeia de efeitos e reforcga a ideia de que o corpo do eu
¢ atravessado por algo externo, que desperta novamente o que estava oculto.

O verso “Carrascais. Gargulas. Emergindo do luto” (Hilst, 2017, p.434) retoma o padrao
de substantivos isolados, que surgem como pequenas explosdes imagéticas. A escolha de
palavras duras, com consoantes fortes, produz um ruido fonético que dialoga com a rudeza das
imagens. Mais uma vez, a construcdo frasal ¢ fragmentada, marcada por pontos finais que
interrompem a linearidade e destacam cada elemento como se fossem visdes subitas que
emergem sem aviso. A ideia de que algo emerge “do luto” amplia o campo semantico e sugere
uma ressurgéncia que nao € apenas verbal, mas emocional e talvez espiritual.

Nos versos seguintes, o ritmo passa a se organizar por meio de oragdes mais longas.
“Vem vindo um lago de surpreendimento/ Recriando musgo. Voltam as sedugdes.” (Hilst,
2017, p.434) A repeticdo do gertindio cria a sensagdo de continuidade, € o uso de
“surpreendimento” acrescenta ao poema uma palavra que, embora pouco usual, encaixa-se no
campo sensorial da estrofe e reforg¢a o gesto de revelagao. Além disso, o verso oito aponta para
uma retomada da circularidade do poema, que aparece também com a repeti¢ao do verbo voltar.
Essa sintaxe de retorno parece indicar que o eu lirico se percebe novamente tomado por algo

familiar, mas que chega com novas faces.
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A imagem do “duplo rosto”, por sua vez, cria uma clivagem no outro. O poema qualifica
o rosto como “metade raizes/ Oquiddes e pogo, metade o que nao sei” (Hilst, 2017, p.435). Essa
divisdo construida sintaticamente por paralelismo deixa clara a natureza ambigua ou enigmatica
dessa figura. A primeira metade ¢ concreta e subterranea; a segunda, indefinida e pertencente
ao campo do inesgotavel. A enumeragao de substantivos sem verbos no verso das “oquiddes e
poco” produz um efeito de acimulo, como se o leitor fosse sendo conduzido por camadas de
profundidade. Em contraste, a segunda metade do rosto ¢ resumida em “Eternidade”, palavra
que nao recebe desdobramento sintético, funcionando como um nucleo solitdrio que concentra
em si o sentido do desconhecido.

A partir desse ponto, o trecho retoma a materialidade sensorial ao afirmar: “E volta o
fervente langor/ Os sais, o mal que tem sido esta luta/ Na tua arena crispada de punhais” (Hilst,
2017, p.435). Aqui, a sintaxe cria uma estrutura de enumeragao que alterna elementos fisicos e
abstratos. O uso de “langor”, “sais” e “mal” aproxima sensacdes tateis de uma dimensao mais
simbodlica. A Ultima imagem, “arena crispada de punhais”, encerra o primeiro bloco com forga.
A palavra “arena” sugere combate; “crispada” traz tensdo e contracao; “punhais” introduz o
perigo. A combinacdo de substantivo e adjetivo no sintagma cria uma imagem dura que
funciona como sintese do conflito experimentado pelo eu lirico.

E nesse ponto que notamos a virada discursiva introduzida pelos versos finais. A
constru¢do muda, passando a incluir verbos mais diretamente vinculados ao pensamento, € o
eu lirico passa a projetar um julgamento futuro do outro. A frase se organiza em um periodo
mais longo, sustentado pelo verbo “ha de ficar”, que carrega uma ideia de destino, algo que
permanecerd apesar da intensidade do que foi vivido.

O verso “Dirés: que instante de dor e intelecto” (Hilst, 2017, p.435) parece revelar de
modo ainda mais claro essa mudanca. O verbo “dizer” antecipa a fala do outro, e 0 poema entra
em um campo de meta-discursividade, pois aquilo que o outro dira diz respeito ao proprio
processo poético. Ha4 uma construgdo indireta que sugere um comentario posterior, quase
critico, e a combinagdo entre “dor e intelecto” retoma o duplo presente ao longo de todo o
poema: corpo e pensamento, material e abstrato, impulso e reflexao.

Do ponto de vista estrutural, o trecho combina dois modos de organizacdo sintatica:
fragmentacao e fluxo continuo. As frases nominais curtas, muitas delas formadas apenas por
substantivos isolados, funcionam como cortes bruscos, criando imagens que surgem quase de
forma abrupta. Ja os periodos mais longos, presentes sobretudo na segunda metade, articulam
ideias em sequéncia e situam o eu lirico num espaco de reflexdo. Esse jogo entre interrupgao e

continuidade serve de base para toda a construgdo de sentido. Os momentos de corte
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correspondem ao impacto sensorial, enquanto as sequéncias discursivas funcionam como
momentos de interpretacdo e consciéncia.

Além disso, a repeti¢do de certas estruturas frasais, como substantivos isolados seguidos
de um verso explicativo, cria um padrdo que dé coesdo ao primeiro bloco do poema. Esse
método de montagem produz um efeito semelhante ao de uma série de flashes, em que cada
imagem se impode antes que o eu lirico possa elabora-la plenamente. Ja no trecho final, a
alternancia entre periodos curtos e longos confere a andlise interna do eu uma sensagdo de
oscilagdo entre lucidez e excesso, 0 que combina com o proprio comentario que ele faz sobre
si: “exuberancia e excesso”.

Hé também um uso constante de substantivos que remetem ao subterraneo ou ao escuro:
“obscuro”, “fosco”, “fechado”, “luto”, “oquiddes”, “pog¢o”, “sombroso”. A sintaxe favorece
essas densidades semanticas, pois muitas vezes 0s versos se organizam em torno desses termos,
que funcionam como centros de gravidade da estrofe. Em contraste, em dois pontos estratégicos
0 poema apresenta termos que apontam para o ilimitado ou o transcendental, como “Eternidade”
e “centelha”. Essa distribuicdo bem controlada das imagens indica um movimento entre o peso
material e uma abertura para o indefinido.

Por fim, o poema articula corpo, linguagem e transcendéncia por meio de uma sintaxe
que ora se fragmenta, ora se encadeia, criando o ritmo de uma consciéncia que oscila entre ser
alcangada pelo outro e tentar explicar-se. O primeiro bloco ¢ marcado pela irrup¢ao de imagens
que invadem o eu lirico, enquanto o segundo apresenta um comentario quase ensaistico sobre
o que restara dessa experiéncia. A estrutura ndo separa essas duas camadas por estrofes, mas a
mudanga de tom e de construcdo sintatica evidencia que o poema trabalha com duas formas de

relagdo com o outro: a entrega corporal e a reflexdo intelectual.

2 A SINGULARIDADE DE SOBRE A TUA GRANDE FACE (1986) NA OBRA DE
HILDA HILST

A anélise de Sobre a tua grande face (1986) revela um eu lirico atravessado pela suplica,
pela tensdo entre corpo e transcendéncia, pela busca de uma voz que se esvazia para tentar
alcangar o outro. Todos esses elementos, que emergem ja nos primeiros versos, ndo sao
circunstanciais; eles reaparecem, sob outras formas, ao longo de toda a obra da autora. Por isso,
ao fechar a andlise do poema, torna-se inevitavel ampliar o olhar e situar esse livro dentro de

um percurso mais amplo da escritora.
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Essa necessidade de ampliacao ndo surge como um desvio, mas como uma consequéncia
natural da propria leitura. O poema, ao trabalhar a falta, o erotismo, o transito entre o humano
e o sagrado, jd aponta para temas que estruturam a poesia de Hilst desde os primeiros livros.
Em Sobre a tua grande face (1986) esses temas aparecem mais concentrados, quase como se a
autora reunisse ali alguns dos vetores principais que sustentaram sua escrita por décadas. Essa
condensac¢do permite que o livro seja lido como um microcosmo da obra, um espago onde se
cruzam tradi¢do, ruptura formal, e uma experiéncia extrema da linguagem.

E por essa razdo que, depois de percorrer o poema e observar a maneira como a voz
poética se constroi, pretendo voltar agora para a trajetdria literaria da autora, entendendo como
esses temas foram sendo elaborados ao longo do tempo. A experimentacao formal, o didlogo
com a tradigdo, a constru¢ao da imagem publica da escritora, assim como os eixos tematicos da
falta, do desejo e do sagrado, ajudam a explicar por que esse livro ocupa um lugar singular na
producdo de Hilst.

Ao retomar esses aspectos, busco mostrar que o livro ndo emerge isolado, mas se
inscreve em um processo continuo de amadurecimento estético e filos6fico. Com isso, passo a
discussao da trajetoria de Hilst, dos didlogos que estabelece com outras tradi¢des e das marcas
estilisticas que se consolidam ao longo dos anos. Esse percurso permitird compreender de que
maneira o livro de 1986 ndo apenas participa, mas concentra, os movimentos essenciais da lirica

hilstiana.

2.1 Trajetoria literaria e a experimentacao estilistica

A construcdo da imagem publica de Hilst, marcada por contradi¢des e isolamento,
reflete-se em sua trajetoria literaria. Se a midia a relegou ao esteredtipo da excentricidade, sua
obra, por outro lado, pode ser entendida como um desafio as categorizagdes, transitando entre
géneros com uma liberdade estilistica tUnica. Pretendo analisar abaixo como essa
experimentacdo formal, iniciada j4 em seus primeiros trabalhos, evidencia como a autora
subverteu convencodes literarias ao mesmo tempo em que dialogava com tradi¢cdes poéticas
milenares.

Apo6s a publicagcdo de sua primeira obra, Pressdagio (1950), Hilst dedicou-se a poesia
pelos proximos 17 anos, tendo produzido 10 livros do género até a sua primeira publicagdo no
teatro, em 1967. Na dramaturgia, escreveu oito pegas até 1969, quando estreou na ficcdo com

seu livro Fluxo-floema, em 1970 (Duarte, 2014). Ao observar a linha do tempo da producao de
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Hilst, chama aten¢ao a frequéncia com que seus livros eram publicados, chegando a trabalhar
em livros com mais de um género ao mesmo tempo.

Em seu primeiro livro de poemas, Pressagio (1950), alguns temas centrais da obra da
autora ja despontam, mas de maneira um pouco mais timida e com uma estrutura formal sem
muitas inovagdes. E o que se pode perceber no poema XIII, que integra seu livro de estreia:

Me falaram de um deus.

Eu chorava na quietude
dos dias s0s.

A irma morta sorria
o riso palido dos santos.

Me falaram de um deus.

Deus em branco.

Deus que faz de flores, pedras.
E de pedras, compreensao.

Deus amargurado.

Chora e geme na quietude dos dias sos.
Consolo.

(HILST, 2017, p. 29)

Apesar de o poema trabalhar com imagens relativamente tradicionais do sagrado, ele ja
deixa entrever uma espécie de fissura na representacao da divindade. A repeticao do verso “Me
falaram de um deus” sugere que a experiéncia do eu lirico ndo nasce de uma revelacdo direta,
mas de um discurso que lhe chega mediado, quase herdado. E como se a figura de Deus fosse
apresentada por terceiros, nunca vivida plenamente. Isso ja instala um distanciamento: o deus
do poema nao ¢ encontrado, ¢ apenas referido.

Nesse cendrio de siléncio e soliddo, a presenga da “irma morta” introduz um
deslocamento importante. Ao aparecer sorrindo com o riso palido dos santos, a personagem cria
um curto-circuito entre morte e santidade, entre aquilo que desapareceu e aquilo que permanece
como aura. E um sorriso que ndo ilumina, mas esmaece. O palido, aqui, pode surgir como
metafora de uma transcendéncia que ndo consola, que ja anuncia a relacdo paradoxal que Hilst
ird desenvolver com o sagrado ao longo da obra.

A nomeagdo Deus em branco também merece atencdo. A cor branca, ao invés de
significar pureza, pode ser lida como uma superficie vazia onde nada se inscreve. Nao se trata
de um Deus luminoso, mas de um espago neutro, quase indcuo, cujas agoes sdo descritas por
uma série de imagens antitéticas: faz de flores, pedras, e de pedras, compreensao. A conversao
entre elementos tao dispares sugere uma transformagdo incompleta, que ndo toca o eu lirico,

ndo altera “a quietude dos dias s6s” (HILST, 2017, p. 29).
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E nesse ponto que surge a imagem do Deus amargurado que chora e geme. Atribuir
afeto negativo ao divino desmonta qualquer idealizagao e insere a figura num regime humano
de fragilidade. Além disso, a escolha por escrever deus com minuscula marca um gesto de
rebaixamento simbdlico. Nao se trata apenas de desobedecer a norma grafica, mas de desmontar
a aura da entidade, transformando-a em figura falha, vulneravel, incapaz de oferecer o consolo
prometido.

Esse deus que sofre ndo esta acima do eu lirico. Esta ao lado, preso na mesma quietude.
O consolo que encerra o poema talvez seja o reconhecimento de que o divino compartilha a
mesma impoténcia.

Assim, embora o poema pertenga a uma fase inicial, ele ja anuncia o desvio que marca
toda a poética de Hilst. A figura de Deus aparece fragmentada, ambigua e humanizada,
oscilando entre presenca e falha. E nessa oscilagio que se inscreve o movimento que, mais
adiante, surgira como a impossibilidade de uma relagdo estdvel com o sagrado e a busca
incessante por um outro que nunca se completa.

No inicio de sua produgdo poética, Hilst apresenta-se como uma grande leitora de poesia
que, apesar de suas raizes tradicionais, ainda nao havia encontrado sua forma de expressao
caracteristica, que viria mais adiante. Em outro de seus livros iniciais, o tema do amor —
recorrente na produgdo da autora — também aparece:

Ah! Se ao menos em ti
eu ndo me dissolvesse.
E se a0 menos contigo
ficar pouco de mim
lembranca de algum dia

ou meu nome guardar
um momento de sol...

Se a0 menos existisse
em nos a eternidade.
(HILST, 2017, p.45)

Embora o poema se organize em torno de uma dic¢do simples, a relagdo amorosa
apresentada ¢ construida sobre uma dindmica de perda e instabilidade. Desde o primeiro verso,
o eu lirico se coloca diante do risco de desaparecer no outro, dissolver-se, perder a propria
identidade ao contato com a presenca amada. Essa imagem parece nascer de uma percepgao
concreta do amor como for¢a que desestabiliza, desfigura e pode apagar quem ama.

A imagem do momento de sol refor¢a essa percep¢do, pois ndo se trata de uma
eternidade grandiosa ou de um entusiasmo idealizado, mas de um instante fugidio, uma

claridade breve que o eu lirico gostaria que sobrevivesse no outro. O sol, que pode ser entendido
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como simbolo de plenitude, aparece aqui reduzido a um momento, como se a propria luz
estivesse sujeita ao desgaste e ao fim.

O ultimo distico concentra esse movimento, uma vez que “Se ao menos existisse em nos
a eternidade” (Hilst, 2017, p.45) ndo expressa um pedido, mas um lamento. A eternidade ¢é
colocada como hipotese irrealizavel. O verso final evidencia a consciéncia de que o amor, tal
como experimentado, ndo sustenta a permanéncia que promete. Ha, portanto, um desalento
contido na formulacdo condicional, que funciona como reconhecimento de que o que une essas
duas figuras ndo ¢ o eterno, mas a finitude.

Ja aqui, portanto, percebe-se a inclinagdo de Hilst para tensionar a experiéncia amorosa,
revelando o que nela ha de limite, de falha e de desamparo, uma marca que se tornara cada vez
mais nitida nos livros posteriores.

Além disso, o didlogo com a tradi¢do também ¢ uma marca representativa da escrita de
Hilst. Como aponta Heringer (2017), a obra poética inicial da autora possui fortes ligagcdes com
a heranca da poesia em lingua portuguesa e latina, pois ha momentos em que "retorna as origens
da lingua e se deslumbra com os cantares galego-portugueses" (Heringer, 2017, p. 236). E o
caso do livro de poemas Trovas de muito amor para um amado senhor (1960), em que o eu
lirico assume uma postura semelhante a dos poetas galego-portugueses ao cantarem o
sofrimento de amor pela donzela amada. Em um dos poemas do livro, intitulado como XVII,
percebe-se a referéncia formal e de contetido as trovas portuguesas:

Mogas donzelas

Querem cantar amor
Sem mais aquelas

Canto eu por elas.

Se forem belas
Ficam melhor a tarde
Ai, nas janelas.

Fico eu por elas.

E se as cancelas

Das casas onde vivem
A1, cuidam delas
Saio eu por elas.

E em sendo belas
Pretendam conseguir
Grinalda e perlas

Velo eu por elas.

Mas ai daquela
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Que em vos deitar o olhar...
Solteira e bela

Ai, pobre dela.
(Hilst, 2017, p.128)

O poema parte de uma matriz medieval, visivel tanto na forma quanto na voz. A
repeti¢do de expressoes, a cadéncia marcada e o uso constante da redondilha menor evocam de
imediato a musica das cantigas, sobretudo as de amigo e as de amor. Essa aproximacao nao ¢
apenas estética. Hilst cria um cendrio que imita o tom ingénuo, quase pastoral, das mogas que
cantam o amor a janela, mas logo introduz uma voz masculina que se coloca como
intermediaria. Esse narrador que canta por elas, fica por elas, sai por elas, vela por elas assume
um papel protetor que, a primeira vista, reforca o funcionamento tipico da lirica medieval.

A repeticao do “por elas” pode funcionar como um refrdo que, em vez de reafirmar a
cortesia, parece esvaziar o gesto. O eu lirico se apresenta como guardido, porém esse zelo nunca
se cumpre de fato; ele cria mais impedimentos do que protecdo. Cada estrofe aumenta a
distancia entre as mogas e qualquer possibilidade de encontro amoroso. O teatro do amor cortés
aparece aqui levado ao limite, quase como uma parddia em que o guardido que deveria servir
as damas se torna, na pratica, o obstaculo principal.

A adverténcia “ai, pobre dela”, na ultima estrofe, desmonta todo o teatro anterior. A
moca que ousar langar o olhar sobre o cantor serd punida com o amor frustrado. Assim, Hilst
aciona o mesmo mecanismo de frustragdo que marca tantas cantigas portuguesas. Com isso,
recupera-se a musica e o ritmo das cantigas, mas tensiona o género por dentro. Mantém a forma
leve, € a0 mesmo tempo expde o funcionamento desigual desse codigo amoroso.

O resultado ¢ um poema que, enquanto ecoa a tradi¢do, a desmonta. O amor cortés
aparece como gesto teatral, incapaz de cumprir suas proprias promessas. A autora, entdo,
intensifica o teatro frustrado do amor, ndo apenas repetindo um motivo medieval, mas
revelando a mulher idealizada, protegida e silenciosa que, ao tentar agir, perde tudo.

Além das cantigas medievais, as referéncias vao além e encontram-se com a lirica latina,
como ¢ o caso do agrupamento de dez poemas intitulado "Ode descontinua e remota para flauta
e oboé. De Ariana para Dionisio", que compdem o livro Jubilo, Memoria, Noviciado da
Paixdo (1974). Ao longo destes poemas, Hilst busca referenciar os personagens da literatura
classica ao reinventar a narrativa de abandono de Ariana por Dionisio:

E bom que seja assim, Dionisio, que ndo venhas

Voz e vento apenas
Das coisas do 14 fora

E sozinha supor
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Que se estivesses dentro

Essa voz importante e esse vento
Das ramagens de fora

Eu jamais ouviria. [...]
(Hilst, 2017, p.256)

Assim como no poema acima, ao longo dos demais presentes no livro, € possivel
perceber a maneira como a poeta faz referéncia ao universo classico em seus versos, trazendo
ao leitor uma nova forma de representar os classicos greco-latinos.

A presenca de Dionisio ndo surge aqui como invocagao cerimonial nem como gesto de
reveréncia ao mito. Sua presenga aparece como algo que vem de fora, reduzido a voz e vento,
elementos que carregam movimento, intensidade, mas também certa impalpabilidade. Esse
Dionisio ndo invade o espago intimo, ndo se manifesta em forma plena. Ao contrério, ele ¢
percebido apenas como rumor, presenca ténue, quase dispersa. A poeta, entdo, transforma uma
figura marcada pelo excesso num elemento que se dissolve no ambiente, perdendo peso e rito.

Essa operagao se repete em outros poemas do livro. As figuras classicas aparecem como
fragmentos, sombras, sugestdes, nunca como entidades totalizadas. Hilst incorpora o repertorio
greco-latino, mas o transporta para uma paisagem subjetiva onde o mito perde o carater
monumental e se torna matéria intima, como se os deuses passassem a habitar a mesma
precariedade que marca a experiéncia humana na obra.

Assim, em vez de reproduzir as imagens consagradas, reconfigura-as dentro de uma
sensibilidade que privilegia a davida, a escuta e o espago interior. A tradicdo ndo ¢ somente
evocada, mas reinterpretada. O resultado ¢ um transito constante entre o grandioso € o
cotidiano, entre o mito € o murmurio, que revela a habilidade da autora em atualizar referéncias
antigas sem perder a marca pessoal de sua lirica.

Através dessa tensdo entre tradicdo e ruptura, abre-se caminho para a consolidagdo da
voz poética da escritora nos anos de 1970, principalmente ap6és uma longa pausa de sete anos,
realizada ap6s a publicacdo de Exercicios de uma ideia (1967). Em Jubilo, Memoria, Noviciado
da Paixdo (1974), inaugura-se uma nova fase na poesia de Hilst. Como aponta Duarte:

Jubilo memoria noviciado da paixdo € um livro mais denso e “roteirizado”,
nele Hilst se apoia a maioria dos poemas num unico fio tematico, e a partir dele
desenrola teias ou centros significativos, em torno dos quais todos os poemas orbitam,

ao mesmo tempo que os eles guardam sua autonomia, dando-nos um roteiro de
reflexdes sobre um mesmo tema. (Duarte, 2014, p. 136)

E neste livro que estdo presentes os poemas em que Hilst reinventa a relagdao entre

Ariana e Dionisio, além de outras subdivisdes em que a busca pelo outro, enquanto acontece a
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busca pela propria identidade, surge de maneira recorrente. Em um dos poemas, o eu lirico
representa a angustiante busca pela propria identidade, em que a clareza e opacidade se fundem:
Ah, se eu soubesse quem sou.
Se outro fosse 0 meu rosto.
Se minha vida-magia

Fosse a vida que seria
Vida melhor noutro rosto.

Ah, como eu queria cantar

De novo, como se nunca tivesse
De parar. Como se 0 sopro

S6 soubesse de si mesmo
Através da tua boca

Como se a vida s6 entendesse

O viver

Morando no teu corpo, € a morte
S6 em mim se fizesse morrer.
(Hilst, 2017, p. 241)

O intenso didlogo com o outro, que na segunda estrofe aparece condensado na imagem
do sopro, ndo funciona apenas como metafora do amor ou do desejo, mas como fundamento da
propria existéncia do eu lirico. O sopro que atravessa a boca do outro e da sentido a vida sugere
que a identidade do sujeito ndo se sustenta sozinha; ela depende desse contato que lhe devolve
forma, voz e continuidade. E uma relagio que ultrapassa o plano afetivo e se aproxima do vital,
porque o eu lirico precisa desse outro para respirar e, sobretudo, para reconhecer a si mesmo.
No limite, o poema afirma que a vida s6 se deixa compreender quando passa pelo corpo alheio.

Essa oscilagdo entre o que se € e o que se gostaria de ser desemboca na tensao entre vida
e morte que atravessa o poema. Viver sé faz sentido porque ha o risco constante da morte, e
morrer s6 se cumpre plenamente ao tocar esse corpo que sustenta o eu lirico. O texto constroi
uma rela¢do em que vida e morte ndo aparecem como opostos, mas como for¢as que coexistem
e se modulam mutuamente. A vida sé se reconhece como vida quando confrontada com a
possibilidade de fim, e a morte s6 se faz morte quando toca aquele que ama. E uma dialética
sem resolu¢do, marcada pela precariedade e pela consciéncia de limite.

Esses elementos delineiam de modo claro o que busco nomear como fase da maturidade
da poesia hilstiana®. Trata-se de um momento em que o outro niio é mais figura abstrata, mas

presenca que funda a propria experiéncia. Da mesma forma, a morte deixa de ser apenas tema

6 Baseado nos demais autores que estudam a obra de Hilst (Duarte, 2014; Pécora (2018); Moraes (2023)), acredito
que, a partir de 1970, a voz poética de Hilst torna-se facilmente identificavel entre demais produgdes
contemporaneas a ela, principalmente pela ironia expressa através da sofisticagdo do trabalho com a palavra.
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e passa a operar como estrutura do pensamento poético. Hilst desenvolve uma escrita que se
move entre a entrega e o esvaziamento, entre o desejo de fusao e a certeza de perda, elaborando
uma visdo de amor e existéncia marcada por intensidade, lucidez e inquietagdo. E nessa
confluéncia de sopro, corpo e finitude que sua lirica atinge um grau maior de complexidade,
abrindo caminho para os desdobramentos que aparecerdo nos livros posteriores.

A partir dos anos de 1970, com as publicacdes que seguem até seu ultimo livro de
poemas, Cantares do sem nome e de partidas (1995), Hilst radicaliza sua experimentagdo,
desafiando a fronteira que ha entre os diferentes géneros literarios. Para Duarte, a partir destas
publicacdes, "ha um movimento de verticalidade da poesia hilstiana, que se deve ao
assentamento de uma linguagem poética que ganha corpo e forma, pelo definitivo
estabelecimento de marcas estilisticas que singularizam o estilo da poeta" (Duarte, 2014, p.
135). Assim, ap6s cerca de 20 anos publicando e escrevendo poesia, Hilst alcanga um patamar
de singularidade em sua produgao poética, inclusive pelo intenso didlogo entre géneros que se
da apds a publicacdo de seu primeiro romance, Fluxo-floema (1970), e as pegas teatrais.

Em suma, a producao poética de Hilst ¢ constante ao longo dos anos, intercalando e
convergindo para textos em prosa e para dramaturgia, dos quais também recebe influéncia ao
construir poemas narrativos e narrativas poéticas. A fronteira, em Hilst, ¢ constantemente
desafiada, assim como foi desafiada pela propria personalidade da escritora ao ndo se encaixar
no circulo social que habitava em Sio Paulo’.

Através desta recuperagao, pontuei os temas que sao recorrentes ao longo da produgao
da autora: a busca pelo outro, a falta e o sagrado. Todos esses temas, no entanto, estao
condensados no livro que me aventuro a nomear como um “microcosmo” da poética hilstiana,
principalmente por sua originalidade e transgressdo, que se destacam como caracteristicas
singulares em sua obra.

Sobre a tua frande face (1986), foi langado por Hilst, inicialmente, em uma cuidadosa
edi¢do de Massao Ohno, seu amigo e editor de grande parte das suas obras. Anos mais tarde,
em um langamento organizado pela autora, com o auxilio de Alcir Pécora, o livro foi inserido

na coletanea Do Desejo (1992). A coletanea ¢ formada pelos seguintes titulos: Sobre a tua

7 O afastamento do seu circulo social em Sdo Paulo de fato aconteceu, pois, apos realizar a leitura da
obra Relatorio ao Greco, do escritor russo Nikos Kazantzakis, Hilst teve uma mudanga repentina de vida,
retirando-se de Sdo Paulo — fugindo das "invasdes cotidianas" e da multiplicidade de "contatos agressivos" — para
viver com o marido em uma fazenda perto de Campinas (Rosenfeld, 1970, p. 13). Sobre esse afastamento de Sao
Paulo, a propria escritora afirmou que “tinha que ser s6 para compreender tudo, para desaprender e para
compreender outra vez. Aquela vida que eu tinha era muito facil, uma vida s6 de alegrias, de amantes” (Hilst,
1999, p. 31).
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grande face (1986), Amavisse (1989), Via espessa (1989), Via vazia (1989), Alcoolicas (1990),
Da noite (1992) e Do Desejo (1992).

De acordo com o organizador, a disposi¢ao dos livros nao foi realizada pela sequéncia
cronoldgica, nem pela reverberacdo na critica, mas sim por uma nova possibilidade de leitura
dos poemas que integram o material. Nesse sentido, a organizagdo da coletanea “traz consigo
possibilidades semanticas interessantes de cruzamentos entre eles [0os poemas], que o tornam
verdadeiramente um livro novo, tnico” (Pécora, 1992, p. 8).

Explorada a contextualizagdo do livro na obra poética de Hilst, pretendo, nos pontos
seguintes, analisar com um olhar atento os trés eixos tematicos sobre os quais a poeta compde
Sobre a Tua Grande Face (1986), e acredito serem essenciais para compreender minha leitura

do livro como uma sintese da lirica hilstiana.

2.2 A falta como for¢a fundante

Comeco pelo tema da falta como forga fundante da lirica de Hilst, em que buscarei
explorar a experiéncia da incompletude como motor da escrita. Partindo de uma nocgao
biografica, ¢ possivel perceber que a figura do pai, ausente e esquizofrénico, ¢ uma marca
profunda na vida e na de Hilst.

Apolonio de Almeida Prado Hilst foi um importante fazendeiro de Jau (SP), cidade natal
de Hilst, e também poeta. Ainda que tivesse certo prestigio econdmico e social, Apolonio nao
foi um pai presente na vida de sua filha. Essa auséncia se deu principalmente apds o ano de
1935, ao ser diagnosticado como esquizofrénico paranoico — quando a filha tinha apenas cinco
anos de idade. O diagndstico da loucura, e a posterior falta da presenca paterna, de certa forma,
impactaram a escritora.

Sobre isso, Moraes (2023) aponta que "por trés décadas Hilda conviveu, mais ou menos
de perto, com a insanidade de um pai cujo desafortunado destino interrogava sem cessar o
sentido da vida, deixando no ar uma pergunta sem resposta" (Moraes, 2023, p. 241). Dessa
situagdo familiar delicada, Hilst herdou uma das bases que fundamentou sua produgdo poética,
e que se repete em muitos de seus poemas: a busca incessante pelo outro e a relagdo com a
loucura. Vale pontuar que, com essa aproximacao nao busco reduzir a literatura de Hilst a
caracteristicas biograficas, mas lancar possibilidades sobre como o tema da falta é recorrente
em sua producio.

Em seu livro de poemas Odes Maiores ao Pai (1963-1966), a imagem do pai, do luto e

da perda surge de maneira mais facilmente identificavel. No poema III, a presenca do pai,
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identificada através de sua auséncia, € paradoxal, assim como outras imagens presentes na
literatura da autora:

Nao ¢ teu este canto porque as palavras se abriram sobre a mesa.

Se chegavas era em siléncio e tocavas as coisas

Com a leveza dos meninos arrumando os altares

Uma rosa tardia

Mesmo assim desmanchava-se e tua presenca na noite eu procurava.

Ninguém jamais nos via quando nos falavamos.

As perguntas de sempre,

Os castigais, o adro vazio da capela em frente.

(E as persianas fechadas,

Para que o sal de fora ndo pousasse

Nas baixelas incriveis da memoria).

Aquele mar repetindo seu canto

E as vozes partindo teus cristais!

Como te abrigavas do ruido das estradas

E os teus livros abertos como se desfizeram naqueles areais!

Nem sei de onde me vém estes musgos, agoites, esta fonte que € nova

Em minha boca, nem sei dizer da morte o que te ouvi dizer no eco de umas
noites.

Enquanto te celebro, as janelas do ocaso trazem risos.
E um héspede atravessou incognito teu jardim, afundou-se na névoa
Cansou-se do teu halito nas arestas, nas muradas, nos calices, em mim.

Es presente como um vento que corre entre portas abertas.
(Hilst, 2017, p. 201)

O poema elabora a auséncia por meio de um jogo de presenca espectral e memoria
sensorial que atravessa toda a composi¢do. As imagens iniciais, como a leveza dos meninos
arrumando os altares e os castigais da capela, ndo funcionam como referéncias religiosas
diretas, mas como signos de solenidade e cuidado. E uma liturgia que se desdobra no espaco
intimo. Esse campo ritualistico, que se instala pela escolha das imagens, convoca uma figura
que ndo se deixa tocar plenamente. O outro, sugerido como pai, aparece menos como pessoa €
mais como gesto que toca as superficies das coisas.

Quando o poema afirma que “ninguém jamais nos via quando nos faldvamos”, cria um
ambiente de comunicagio que ndo depende do mundo exterior. E um dialogo suspenso, quase
clandestino, que reforca o carater liminar dessa presenca. E nesse entre-lugar que o fantasma
opera, como marca de uma falta que insiste. O fantasma pode ser lido, portanto, como efeito
poético da auséncia.

A oscilagdo entre o ritual e o profano intensifica essa ambiguidade. Os altares e casticais
organizam um imaginario sacralizado, enquanto os cristais partidos e os livros desfeitos
introduzem o campo da ruina. A poeta constr6i uma atmosfera em que o sagrado ndo ¢ estavel

nem oferecendo amparo pleno, e o profano também ndo libera o eu lirico da fissura.
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O movimento final, ao dizer que essa figura € presente como um vento que corre entre
portas abertas, sintetiza a percep¢ao do outro como sopro ou deslocamento. Essa forma de
presenca, que nao se fixa, permite compreender a falta como um trago constitutivo da obra, ndo
como dado circunstancial da vida da autora. Trata-se de um modo de existir no poema, uma
poética da auséncia que reaparece em diferentes livros, sempre articulada a relacao entre voz,
memoria e siléncio. Assim, ndo procuro reduzir o texto a um marcador pessoal biografico, mas
mostrar como a poeta transforma a experiéncia da falta em matéria literaria.

Em outro poema do livro Odes Maiores ao Pai (1963-1966), ha mais uma identificacao
entre a producdo poética e a relagdao da escritora com seu pai:

Sobrevivi a morte sucessiva das coisas do teu quarto.

Vi pela primeira vez a inttil simetria dos tapetes e o azul diluido
Azul-branco das paredes.

E uma fissura de um verde anoitecido

Na moldura de prata.

E nela o meu retrato adolescente e gasto.

E as gavetas fechadas.

Dentro delas aquele todo silencioso e raro

Como um barco de asas.

Que fome de tocar-te nos papéis antigos!

Que amor se fez em mim, multiforme e calado!
Que faces infinitas eu amei para guardar teu rosto primitivo!

Desce da noite um torpor singular, dgua sob o casco de um velho veleiro

Calcinado. Em mim, o grande limbo de lamento, de dor, ¢ 0 medo de
esquecer-te

De soltar estas ancoras e depois florir sem ao menos guardar tua ressonancia.

Abraga-me. Um quase nada de luz pousou na tua mesa

E expandiu-se na cor, como um pequeno prisma.

(Hilst, 2027, p. 202)

Ao refletir sobre o luto e a perda, o eu lirico enfrenta um processo que ndo ¢ pontual,
mas continuo. A morte sucessiva das coisas revela que a auséncia se infiltra de forma lenta,
quase organica, corroendo o espaco antes partilhado. Cada objeto observado no quarto carrega
um residuo do outro, como se o ambiente ainda guardasse ecos de uma convivéncia que ja nao
se sustenta. A simetria inutil dos tapetes, o azul diluido das paredes e a fissura verde na moldura
de prata ndo sdo apenas elementos descritivos, mas surgem como sinais de uma presenca
perdida.

Além disso, o poema avanga para um campo ainda mais sensorial ao apresentar o torpor
singular que desce da noite. A imagem do veleiro calcinado sintetiza a condi¢do de suspensao
do eu lirico. E uma embarcacio velha, desgastada, que ainda permanece de pé, mas ja ndo se
move. Essa imagem sustenta a consciéncia dolorosa de que a auséncia é uma forga que paralisa

e ameaca dissolver a identidade de quem fica.



82

O pedido final, “Abraca-me”, por sua vez, pode ser lido como um gesto de desejo de
contato. E a tentativa de instaurar, no lugar da perda, um encontro impossivel, feito apenas pela
linguagem. A pequena luz que pousa na mesa e se expande como prisma funciona como
contraponto: um resto minimo que ainda pode multiplicar sentidos e iluminar, mesmo que
brevemente, a escuridao da falta.

Assim, a no¢do de falta que atravessa a obra de Hilst, dialoga diretamente com o
movimento que Sobre a tua grande face (1986) estabelece desde seus primeiros versos. Ao
longo da andlise foi possivel notar que a falta — seja do amado, de Deus ou de um outro
indeterminado — organiza a voz poética e modela o préprio desejo de enunciacdo. Aqui, essa
falta assume contornos concretos sem perder sua dimensdao simbolica. O pai pode aparecer
como figura recorrente, mas nao se reduz a um dado biografico; ele ocupa um lugar estrutural,

funcionando como imagem maior da auséncia que atravessa toda a obra.

2.3 O enderegamento lirico: o “tu” e suas mascaras

Uma das questdes principais sobre a qual se articula o conteudo presente em Sobre a
tua grande face (1986), é o didlogo que ha entre o eu lirico e o outro. O enderecamento nesta
obra, e em demais trabalhos de Hilst, ¢ um topico recorrente. Ao longo de todos os poemas do
livro, pode-se perceber que o eu lirico dirige-se ao outro através do vocativo “Tu” ou dos
possessivos “teu”, “tua”, entre outros. Na sequéncia, ha uma relagao de versos extraidos de
todos os poemas, do primeiro ao Ultimo, respectivamente, em que ocorre tal enderecamento: “E
de ti, Sem Nome/Nao desejo alivio. Apenas estreitez e fardo.” (Hilst, 2017, p.429); “Tu sabes
como nasceu a ideia das pontiagudas catedrais?”’ (Hilst, 2017, p.430); “De tanto te pensar, Sem
Nome, me veio a ilusao” (Hilst, 2017, p.430); “Ou és tu, precisante de mim, e de minha carne/
Que incendeias o espago e vens muleiro [...]” (Hilst, 2017, p.431); “Este meu neblinar continuo
que te busca” (Hilst, 2017, p.432); “Hoje te canto/E depois emudeco se te alcango. E
juntos/Vamos tingir o espaco. [...]” (Hilst, 2017, p.432); “E de todos, Soturno, nenhum foi tao
coalescente/Tao colado a minha carne, como tu foste, ausente.”; (Hilst, 2017, p.433); “[...]
Lavor/Porque trabalho sobre o teu rosto/ De palha: construo o impossivel/Meu senhor. [...]”
(Hilst, 2017, p.433); “Em minhas muitas vidas hei de te perseguir” (Hilst, 2017, p.434); “E
destes versos, € da minha prdpria exuberancia/E excesso, hd de ficar em ti o mais sombroso”
(Hilst, 2017, p.435).

Em O Indicionario do Contempordneo (2018), os autores apontam que uma das

importantes discussdes sobre a poesia se da em torno do conceito de enderecamento. De acordo
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com eles, uma das caracteristicas importantes para caracterizar o enderegamento € a “a presenga
do pronome em segunda pessoa na retdrica da correspondéncia e da conversagao" (Andrade et
al., 2018, p.98). Nesse sentido, o enderecamento se da através do estabelecimento de um
destinatario na poesia, ndo sendo somente o leitor, mas um outro personagem definido pelo
autor ao longo de sua criagdo poética. Este outro, ao qual sao enderecados os versos, estabelece
uma conexao frequente por meio do dialogo, ou no caso destes poemas de Hilst, uma espécie
de mondlogo®.

O outro, portanto, caminha lado a lado da poeta desde o inicio de sua produgdo; e, na
obra analisada neste trabalho, expande-se até transfigurar-se na figura de Deus. Ao negociar
com este outro através da palavra, Hilst subverte a propria concepc¢ao do que seria o divino.
Hilst ndo s6 sabia da importancia da palavra na tradi¢do religiosa, como provavelmente pode
ter lido que em Génesis, livro da Biblia em que ¢ narrada a mitologia de criagdo do mundo
cristd, Deus usa da palavra para delimitar sua cria¢do, ainda que ndo houvesse ninguém para
ouvi-lo: “No principio, Deus criou o céu ¢ a terra. A terra era um caos vazio, a escuridao cobria
até as profundezas e um vento e Deus se agitava sobre a superficie das aguas. E Deus disse:
‘Haja luz!” E houve luz” (Biblia Pastoral, 2014, p. 22). Em outro contexto, ao falar sobre a
existéncia de Deus, Jodo, o escritor de um dos evangelhos da Biblia, descreve que: “No
principio existia a Palavra, e a Palavra estava junto de Deus, e a Palavra era Deus” (Biblia
pastoral, 2014, p. 1293). Portanto, a Palavra, a propria voz daquele que se projeta ante o outro,
¢ de extrema importancia para a tradi¢do cristd. E dessa importancia que Hilst utiliza para
subverter e escrever sua poesia, pois aqui, o eu lirico ¢ aquele que se coloca em didlogo com
Deus, porém nunca obtém respostas.

O enderegamento, dessa maneira, parece surgir no livro como forma de proje¢do do eu
lirico ao encontro do outro. Como aponta Sermet (2019), “0 enderegamento lirico € apenas, no
maximo, a captagdo e a anexagao da figura do outro: pura projecao metaférica do espaco
subjetivo que se cinde em sujeito e objeto" (Sermet, 2019, p. 274). Ou seja, a proje¢ao da figura
de abandono do eu lirico ao longo dos versos, demonstra-se como uma proje¢ao do abandono
de si mesmo.

O eu lirico, portanto, se constrdi a medida em que molda a ideia do outro. Essa ¢ uma

das possibilidades de interpretacao do poema, pois ha pontos em que o eu lirico percebe que

8 Ainda que seja um mondlogo, pois s6 ha queixas e pedidos por parte do eu lirico enderegados ao outro, a
progressao tematica ao longo da obra pode ser entendida como uma forma de resposta que gera um poema
seguido de outro. Nesse sentido, o fato de ndo receber uma resposta do outro pode ter sido o que motivou a
queixa do segundo poema, ¢ assim por diante.
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vem de si mesmo a dependéncia do outro — “Vem apenas de mim, 6 Cara Escura/ Este desejo
de te tocar o espirito”; “Vem de mim, Cara Escura, a ramagem de ptarpura/ Com a qual me
disfarco. [...]” (Hilst, 2017, p. 431) - contrapostos a outros em que delega ao outro o interesse
por si - “Ou ¢és tu, precisante de mim e de minha carne/Que incendeias o espaco [...]”(Hilst,
2017, p. 431) e “E vem de ti, Obscuro,/ Toda cintilancia que jamais me busca.” (Hilst, 2017, p.
431).

Construido na dualidade, o eu lirico compde a existéncia do outro através de seus versos
a medida em que compde a si mesmo. Nesse sentido, através do enderecamento no poema,
pode-se supor que “o eu se constitui no poema com o outro, pelo gesto mesmo de ser escrito
pelo outro [...]” (Andrade et al., 2018, p.104). Esse movimento duplo de constituicao do eu
lirico que busca chegar ao outro passa pelo leitor e constitui a interpretacdo poética nesse fluxo
do didlogo interrompido. Pode-se perceber como o eu lirico volta a0 mesmo tema de modo
recorrente, como se o leitor fosse convidado a fazer parte do processo de aceitagdo e
questionamento do abandono.

O “tu”, portanto, ¢ figura essencial para compreender o enderecamento na obra de Hilst.
Como apontam Andrade et al. (2018), a preocupagdo com o outro torna-se uma questao
incontornavel na poesia, principalmente pela cisao que hé “entre o eu e o mundo” (Andrade et
al., 2018, p.101).

Assim, além de pensar o lugar do sujeito lirico na poesia moderna, a obra de Hilst
também convoca ao debate o lugar do outro ao qual esse sujeito dirige-se. A figura do poeta
converge com o que Sermet (2019) define como a de um “despossuido”, pois "a diferenca da
narrativa autobiografica, o poema reconstitui a emergéncia ndo sé de uma subjetividade, porém
da subjetividade, fendomeno para o qual concorre a funcdo de 'indeterminacdo' dos
determinantes" (Sermet, 2019, p. 264). Logo, ainda que o contexto autobiografico possa ajudar
a entender certas motivacdes € imagens presentes nos poemas, o eu lirico ndo se reduz a voz da
poeta. Ele se forma como uma outra voz, atravessada pelas experiéncias da autora, mas também
aberta a leitura de quem a encontra. Esse movimento de enderegamento na obra de Hilst cria
um terreno fértil para uma leitura erdtica, pois o Eros que atravessa seus versos nasce justamente

do desejo de alcancar o outro.

2.4 Eros como fronteira: entre o eu € o outro, entre presenca e auséncia

Nos anos 1990, com a trilogia obscena, Hilst subverte o género pornografico,

misturando vocabulario elevado e cenas grotescas. Essa tensao entre alto e baixo, sublime e
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vulgar, sagrado e profano, também aparece em Sobre a tua grande face (1986) de forma mais
contida, porém igualmente intensa. Vejo nessa virada, longe de ser mera provocagdo, uma
estratégia literaria para confrontar o apagamento critico que a autora enfrentou durante
décadas’.

A busca erética em Hilst, entretanto, sempre foi marcada pela dic¢ao e pelo vocabulario
elevado. Como aponta Moraes (2023), ao longo de grande parte de sua obra a poesia de Hilst
perseguiu o sublime, de modo que sua producdo foi marcada pelo "poder encantatério da
poesia" (Moraes, 2023, p. 254). E a estrutura que se percebe ao ler os poemas de estreia de
Hilst, onde a busca pelos modelos idealizados, tanto de forma quanto de conteudo, apresenta-
se de maneira mais explicita (Duarte, 2014; Pécora, 2018; Heringer, 2017).

Nos anos 90, entretanto, Hilst tem uma virada em sua producdo literaria, com o
langamento da se¢do que seria conhecida como trilogia obscena e composta pelos livros O
Caderno Rosa de Lori Lamby (1990), Contos d'Escarnio/Textos Grotescos (1990) e Cartas de
um Sedutor (1991). Em uma entrevista concedida a TV Cultura em razdo do langcamento do
primeiro destes trés livros, Hilst pontua o desgosto que sentia com relagdo a baixa circulagdo
de sua obra. Nessa ocasido, a autora afirma que ao longo de 40 anos produziu literatura séria,
mas que ao ndo perceber nenhum resultado, pensou em escrever, de acordo com suas proprias
palavras, pornografia (Hilst, 1990).

Ao longo da entrevista, Hilst afirma que seu objetivo ao produzir tal material &,
principalmente, a vontade de ser lida. De acordo com ela:

Eu acho assim que o escritor deseja ser lido. Essa ¢ a meta e a vontade do
escritor. Nao adianta nada dizerem para mim que eu sou excelente. Ai eu pergunto: o

senhor leu? ‘Nao senhora, nunca li’. Entdo eu espero que dessa vez me leiam [...]
(Hilst, 1990).

Em outra entrevista, a autora afirma o seguinte: "Embora eu ndo procure mais a fama,
esses textos pornograficos significam minha vontade de me achegar ao outro" (Hilst, 2017, p.
446). Dessa forma, pode-se compreender que um dos grandes desejos de Hilst foi ser lida e

comentada por seus contemporaneos. A literatura pornografica, portanto, foi uma forma que a

9 Considerando a popularizagdo da obra da escritora, Pécora (2018) tece diversas consideragdes
importantes ao analisar sua fortuna critica, compilada por Cristiano Diniz (2018). De acordo com o professor,
desde 1949, data das primeiras publicagdes de Hilst, até¢ 2001, o nimero anual de trabalhos sobre a autora ficava
entre um e, no maximo, dois, “sendo que, em muitos anos, ndo havia trabalho algum sobre a obra de Hilda Hilst”
(Pécora, 2018, p. 9). Com isso, percebo que a critica especializada, e particularmente as universidades e demais
institui¢des de pesquisa, ndo se preocupavam o suficiente para debrucar-se sobre Hilst enquanto ela ainda estava
escrevendo. Vale destacar que, por muitos anos, nao houve sequer um artigo publicado tratando a respeito da sua
obra, ainda que tenha produzido e reeditado seus livros diversas vezes.



86

autora concebeu para tentar realizar seu desejo. Nesse sentido, considero que a obscenidade,
em Hilst, como uma tentativa de aproximag¢ao com o publico em uma carreira marcada pelo
isolamento.

Pécora (2018), ao analisar a fortuna critica da autora, pontua que a estratégia de atrair a
atencao foi bem-sucedida — em partes. De acordo com o pesquisador, o langamento das obras
pornograficas "aumentou muito a repercussdo de sua obra na imprensa, mas teve pouca
influéncia no aumento de teses e dissertagdes dentro das Universidades" (Pécora, 2018, p. 10).
Considerando as universidades como centros de pesquisa e producdo de conhecimento tedrico
acerca de obras literarias, ¢ notavel que, embora o alvoro¢o da midia em torno da nova produgao
de Hilst tenha sido grande, ndo foi o suficiente para despertar o interesse do publico no restante
da sua obra. Sendo assim, ainda que a autora ficasse mais conhecida pelo publico, ndo havia o
mesmo crescimento na recepgao profissional de sua obra (Pécora, 2018).

Em outra entrevista posterior ao langamento dos livros, ela afirma que a produgdo da
obra pornografica foi uma forma de buscar alegria em face ao desencanto com a recepgao da
critica e do publico. Hilst afirma que “tinha uma certa alegria sabendo que escrevia muito bem,
mesmo nao sendo lida. Mas de repente eu quis me alegrar. Comecei a sentir um afastamento
completo de todo mundo. Eles nunca me liam, nunca. Entdo decidi fazer o livro [o caderno rosa
de lory Lamby]” (Hilst, 1999, p.29). Sendo assim, uma possivel interpretacdo para a
obscenidade em Hilst ¢ a forma como o carater performatico da sua obra surge como uma
resposta irdnica ao apagamento que vivia, mesmo tendo tido uma intensa produ¢ao no cendario
da literatura brasileira.

A escolha da autora pela ficcdo pornografica, no entanto, ¢ realizada ndo apenas com o
objetivo de chocar o publico, mas de subverter o género. De acordo com Moraes (2023), esse
tipo de literatura ocupa um lugar de menor prestigio em relagdo aos demais géneros literarios,
pois "trata-se, geralmente, de escritos sem pretensoes literarias, nos quais os efeitos estilisticos
sdo relegados a segundo plano em func¢do de uma lei maior: a repeti¢ao" (Moraes, 2023, p. 231).
Portanto, esse género tem como objetivo estimular o leitor estritamente ao que estd presente no
texto, tendendo a uma repeticdo que limita a propria capacidade reflexiva e imaginativa da
literatura.

Hilst, por outro lado, rompe essa logica ao elevar o obsceno, ndo pela repeticao de
clichés, mas pela jungao de um conteudo baixo dentro de uma alta forma de linguagem. A
autora utiliza dos mesmos padroes elevados de linguagem que possuia em seus livros de estreia,
mas, agora, para tratar de temas que nao sdo sublimes. Com relagdo a isso, Moraes (2023)

afirma que
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o potencial de subversdao dos livros erdticos esta diretamente ligado a sua
capacidade de colocar em xeque os codigos do sistema literario vigente em cada
sociedade — transtornando a ordem dos discursos a partir da qual se organizam as
culturas. O escandalo acontece, pois, quando os temas obscenos abandonam o gueto
em que se confinam os géneros inferiores e se associam as expressoes legitimadas
como superiores. Ou, dizendo com Hilst, quando a putaria das grossas se aproxima da
metafisica. (Moraes, 2023, p. 232).

O encontro que ha entre o conteudo trazido pela autora, — cenas de sexo explicito, nudez
e violéncia — choca-se com a linguagem utilizada pela autora e pela reflexao causada pela sua
obra. Hilst, sendo uma grande leitora de filosofia, busca, através do texto erdtico, uma forma
de encontrar o sublime. Em sua produ¢ao madura, a autora revisita sua busca inicial, pelo outro,
por Deus, mas agora os temas que aborda conflitam com a prépria concepcao de literatura
erdtica. Vejo nisso um paradoxo interessante com relagdo a sua obra, uma vez que ela alta
demais para ser aceita pelo pornografico, e baixa demais para ser aceita pelo sublime. Dessa
maneira, Hilst, mais uma vez, encontra-se no limiar ao desestabilizar as fronteiras entre alto e
baixo, sagrado e profano.

Ao retomar a producao inicial de Hilst em comparacdo com a fase de "expansao formal",
Heringer (2017) pontua que o cantar de amor pastoril, presente nos livros iniciais, torna-se
insuficiente para descrever a auséncia provocada pela figura amada, “o corpo, entdo, e enfim
triunfantemente, entra em cena. A carne, que antes cheirava a fumaga de incensorio ou a velhos
alfarrabios, agora passa a exalar odores de homens e mulheres” (Heringer, 2017, p. 547). O
corpo, portanto, ¢ atravessado pelo erotismo e recria o desejo através da linguagem poética. Um
retrato desse fazer poético esta presente no poema XIII, que integra o livro Cantares de Perda
e Predilegcdo (1983):

E batalhamos.

Dois tigres

Colados de um so deleite
Estilhagando suas armaduras

Amor e faria
Caricia, garra

Tua luz

E a centelha rara
De um corpo e duas batalhas.
(Hilst, 2017, p. 362)

Ao longo do poema, o eu lirico dirige-se ao outro e projeta nesse encontro a imagem
poderosa de dois tigres. Essa metafora ndo apresenta apenas um embate fisico, mas um tipo de
vinculo em que desejo e violéncia se confundem. Os corpos colados, envolvidos num so deleite,

criam uma cena em que a proximidade extrema revela tanto a entrega quanto o risco. O
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estilhacamento das armaduras mostra que, nesse contato, nao ha defesa possivel; o amor expoe,
a faria rasga, e a luta torna-se o0 modo préprio de existir ao lado do outro.

O poema trabalha com pares que se atritam: amor e furia, caricia e garra. Hilst constroi
o erotismo nao como um espago de harmonia, mas como uma experiéncia radical que aproxima
o sujeito da vida e da morte. Os tigres, a0 mesmo tempo majestosos € selvagens, incorporam a
forca do desejo e a fragilidade que nasce quando o corpo do outro se torna indispensavel. E
dessa fricg@o que surge a centelha rara, ndo como iluminagao espiritual, mas como lampejo de
existéncia compartilhada.

Dessa forma, pode-se considerar que o erotismo em Hilst € sempre atravessado pela
consciéncia da finitude. A batalha dos corpos ndo ¢ apenas confronto, mas um modo de afirmar
o vinculo que sustenta o eu lirico, porque, em Hilst, amar ¢ também enfrentar a iminéncia da
perda.

Paz (1994) pontua que o erotismo e a poesia possuem uma relacdo intima. De acordo
com o autor:

A relag@o entre erotismo e poesia ¢ tal que se pode dizer, sem afetacao, que
o primeiro ¢ uma poética corporal e a segunda uma erética verbal. Ambos sdo feitos
de uma oposicdo complementar. A linguagem - som que emite sentido, trago material
que denota ideias corpdreas - € capaz de dar nome ao mais fugaz e evanescente: a

sensag¢do; por sua vez, o erotismo ndo ¢ mera sexualidade animal — é cerimonia e rito
e a linguagem em ritmo e metafora. (Paz, 1994, p. 12).

A leitura realizada por ele ¢ a de que a poesia ocupa um espaco ndo utilitdrio na
linguagem, que vai além da simples comunicagdo efetiva cotidiana. E importante considerar
que o objetivo principal da linguagem ¢ a comunicagao, mas seu uso poético pode ser entendido
como a experimentagdo que a move. Assim também acontece com o erotismo, pois vai além do
simples ato de reproducdo animal, elevado a condig¢do de cerimonia inventiva.

Para além disso, Paz (1994) utiliza de uma metafora interessante para explicar sua
defini¢do, o autor relaciona a linguagem cotidiana com um rio, que segue Seu curso
normalmente de maneira linear. Ja na linguagem poética, este rio assume novos contornos,
muitas vezes caudalosos, em que a linguagem se transforma, atropelando seus proprios passos
e serpenteando, como se o curso linear do rio desse lugar a um circulo ou espiral (Paz, 1994).
Nesse sentido, torna-se mais clara a afirmag¢ao do autor ao definir que “a poesia interrompe a
comunica¢do como o erotismo, a reproducdo” (Paz, 1994, p. 13).

Além disso, 0 movimento erdtico em Hilst também aproxima-se do entendimento de
Carson (2022), pois, para a autora, Eros ndo ¢ um estado alcangado, mas uma forga que se

instala exatamente no intervalo entre dois corpos. O que define essa for¢a ndo ¢ a posse nem a
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harmonia, mas a tensao que nasce do afastamento necessario para desejar. Em outras palavras,
Eros ¢ a energia criada pela distancia. Essa distancia ndo ¢ auséncia plena, mas um espago
vibrante que mantém os corpos em dire¢cdo um ao outro sem jamais permitir que se fundam de
forma definitiva (Carson, 2022).

Como forma de contornar Eros, Hilst parece buscar na animalizagdo do humano e do
divino uma forma de trazer ao mesmo plano de importancia formas de existéncia tao distantes.
Essa relagdo intensa permeou sua obra, dando nome a um de seus romances Com os meus olhos
de cdo (1986), e aparecendo de forma recorrente em sua producdo poética. Entendo, assim, que
a animalidade em sua obra funciona como espelho que refrata fragilidade constitutiva dos seres
humanos.

Moraes (2023), pontua que trés sdo os eixos fundamentais do imaginério literario da
autora: “o desamparo humano, o ideal do sublime e a bestialidade” (Moraes, 2023, p.253). E
neste ultimo que se explicita outro paradoxo hilstiano: se os animais sdo “puros” por sua
inconsciéncia (HILST, 1999, p.34), eles simultaneamente desnudam no homem seu ntcleo mais
visceral, aquilo que representa a mesma matéria perecivel compartilhada entre todas as
criaturas.

Em Sobre a tua grande face (1986), os animais aparecem de maneira recorrente nos
seguintes trechos: “Da égua que sorve a d4gua pensando sorver a lua./ De te pensar me deito nas
aguadas/ E acredito luzir e estar atada/ Ao fulgor do costado de um negro cavalo de cem luas”
(Hilst, 2017, p. 430); “Ou és tu, precisante de mim e de minha carne/ Que incendeias o espaco
e vens muleiro/ Montado em ouro e sabre, clavina, cinturdes/ Rebenque caricioso/ Sobre a
minha anca viva?” (Hilst, 2017, p. 431); Ando em grandes vaguezas, acoitando os ares/
Relinchando sombras, carreando o nada” (Hilst, 2017, p. 432); “Sutilissimo amado, relincho do
infinito, e vivo/ Porque sei de ti a tua fome, tua noite de ferrugem/ Teu pasto que € o meu verso
orvalhado de tintas/ E de um verde negro teu casco e os areais/ Onde me pisas fundo” (Hilst,
2017, p. 432).

Como foi possivel perceber nas analises, os cavalos tomam espago de destaque, pois sdo
eles os responsaveis por, ora assumirem o papel do eu lirico, ora assumirem o papel do outro.
Em minha leitura, o cavalo, por sua imponéncia, representa todo o apetite voraz do desejo, que
permeia os poemas do livro. Mas, além disso, o relincho também assume um papel de destaque
onde tanto o eu lirico anda “relinchando sombras” quanto o outro ¢ definido como “relincho do
infinito”. Através dessa aproximagdo, o que proponho ¢ que Hilst usa da imagem do cavalo

para animalizar o homem, mas ndo de maneira negativa.
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Nesse sentido, sustento a analise de que o eu lirico em Hilst apoia-se na figura do animal
nao para rebaixar-se, como poderia ser esperado, mas para assumir um lugar outro, um lugar de
equipara¢do com a figura do divino, que também assume o posto animal.

Dessa forma, a animalizacdo em Hilst ndo carrega a carga de degradacdo, mas opera
como uma forma de deslocamento e de aproximagdo. Ao desestabilizar as hierarquias
tradicionais entre o humano, o animal e o divino, a autora ndo apenas desafia os limites do
sagrado, mas também propde uma coexisténcia em que todos partilham da mesma matéria da

existéncia.

2.5 A tensdao com o sagrado: deus como auséncia, escarnio e desejo

A relagdo ambigua de Hilst com o sagrado ecoa em sua abordagem da morte. Assim
como Deus, a morte em sua obra oscila entre a sedugdo e o pavor, personificada ora como
amiga, ora como inimiga. Essa dualidade reflete uma angustia existencial que transcende o
literario, manifestando-se em entrevistas nas quais a autora confessava seu terror diante da
decomposi¢ao do corpo e do siléncio do ndo ser.

Como aponta Duarte (2014), os temas nas obras de Hilst se dispersam e se amalgamam,
entretanto, a morte € uma recorréncia que possui certa forca simbolica. A escritora, no entanto,
ndo a trata apenas como um cliché ou uma abstracdo, mas da a ela um contorno quase humano,
de forma que se torna uma presenca que seduz e ¢ seduzida.

De acordo com Heringer (2017), “a morte ¢ presenga constante e tema fundamental na
poesia de Hilst, assim como o amor e o sagrado” (Heringer, 2017, p. 540). Em Da morte. Odes
Minimas (1980), a morte aparece como uma amiga. No poema abaixo, que integra este livro
abaixo, ¢ possivel perceber a forma como o eu lirico estabelece uma relacdo de proximidade
com essa temida figura:

Cavalo, bufalo, cavalinha

Te amo, amiga, morte minha,
Se te aproximas, salto

Como quem quer € ndo quer
Ver a colina, o prado, o outeiro
Do outro lado, como quem quer

E ndo ousa
Tocar teu pelo, o ouro

O coruscante vermelho do teu couro
Como quem nao quer.
(Hilst, 2017, p.326)
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O poema constroi uma relagdo marcada pela ambiguidade, e esse movimento da forga a
leitura de que a morte aparece como amiga, quase uma irma que acompanha o eu lirico num
passo a passo hesitante. Logo no inicio, a enumeragao “cavalo, bufalo, cavalinha” cria um trio
que mistura forga, docilidade e vulnerabilidade. Essa variacdo ja indica que a figura nomeada
ndo ¢ apenas um animal, mas algo que assume muitas faces. Quando o eu lirico diz “te amo,
amiga, morte minha”, a morte deixa de ser ameaca distante e passa a integrar o campo afetivo.
O vocativo “amiga” sugere intimidade, e morte minha refor¢a esse vinculo paradoxal, como se
ela fosse uma presenga que ele aceita e reconhece.

A oscilacao entre desejo e medo aparece no gesto descrito em “se te aproximas, salto”
como quem quer ¢ ndo quer. O eu lirico avista a “colina, o prado, o outeiro do outro lado”,
como quem quer e ndo ousa, ¢ essa imagem do outro lado reforga a ideia de passagem. Nao ¢
s6 um espago fisico, mas uma fronteira simbodlica que aproxima a morte da figura de uma irma
mais velha que convida para atravessar, mas sem impor a travessia.

A referéncia ao pelo, ao ouro e ao “coruscante vermelho do teu couro” intensifica essa
relagdo. As cores sugerem brilho, vitalidade, quase um fascinio sensorial que afasta a ideia de
morte como vazio. Esse corpo luminoso pode ser visto como a materializagdo dessa irma
ambigua, que mistura seducao e perigo. O poema, portanto, ndo apresenta a morte como ruptura
subita, mas como uma companheira com quem o eu lirico mantém um lago tenso e afetivo,
marcado por aproximacdes sucessivas e por uma cautela que nunca se desfaz.

A morte atravessa grande parte da producao de Hilst como um eixo insistente, mas em
Sobre a tua grande face (1986) ela aparece de forma mais concentrada, quase como o nucleo
que organiza o poema. O livro inteiro parece movido pela consciéncia de finitude, mas nao por
uma finitude que transita no espaco do eu e do outro. Por isso, a morte deixa de ser apenas tema
e se torna estrutura do pensamento. Além disso, foi possivel perceber através da andlise que a
morte ndo surge como fim, mas como parte de um ciclo que abre caminho para a fala poética.
Quando o sujeito tenta alcancar o outro, o que encontra sempre € a oscilacdo entre presencga e
auséncia, como se toda relacdo fosse sustentada pela ameaca de perda. O erotismo, por exemplo,
surge sempre marcado por essa consciéncia, pois amar €, desde o inicio, tocar o limite do que
vai desaparecer.

Esse inquietamento face ao fim da vida ¢ o que movimenta a poesia de Hilst para o
campo metafisico em que a busca por Deus e a blasfémia surgem como faces complementares
de uma mesma moeda, onde o sagrado e o profano se confundem.

De acordo com Heringer (2017), um dos pontos importantes na biografia de Hilst foi

sua solida formagao catolica. Desde 1937, com sete anos de idade, Hilst estudou como aluna
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interna no colégio Santa Marcelina, em Sao Paulo. Esse tempo conventual, foi o “suficiente
para o ambiente conventual se entranhar na memoria e reaparecer, décadas mais tarde, em sua
produgao literaria” (Heringer, 2017, p. 543). O surgimento desta tematica, entretanto, ndo tratou
do catolicismo, pelo contrario, a religido regrada deu lugar a busca independente pelo sagrado,
que se tornou um dos temas principais da obra de Hilst (Heringer, 2017). Nesse sentido, apesar
da autora ter se afastado do catolicismo institucional, sua obra permanece marcada por uma
constante busca pelo sagrado. Em uma de suas entrevistas, ao relatar sobre o passado no colégio
de freiras, conta uma pequena anedota que ajuda a entender a maneira como ela, enquanto
crianca, observava a vida catdlica. Ao ser questionada sobre a vontade de ser santa, ela
responde:
Houve. Quando eu tinha oito anos, minha maior vontade era ser santa. Eu
estudava em colégio de freiras, rezava demais, vivia na capela. Sabia de cor a vida das
santas. Eu ouvia a histéria daquela Santa Margarida, que bebia a 4gua dos leprosos, e

ficava impressionadissima. Vomitava todas as vezes que as freiras falavam disso. Elas
diziam: “Nao ¢ pra vomitar!”. Eu queria demais ser santa (HILST, 1999, p.30).

Desde crianga, portanto, a dualidade entre o sagrado ¢ o profano chamou a atencao da
escritora. Ainda crianga, impressionava-se pela historia das santas, talvez ndo pela santidade
como forma de renuncia, mas sim pelo quao comovida ficava ao saber das historias de vida das
santas. Assim, essa vivéncia expandiu-se para além da pratica religiosa, reverberando em sua
literatura e convertendo-se em uma tentativa de nomear o inefavel.

A tensdo entre sagrado e profano se manifesta também na maneira como concebe a ideia
de Deus — ndo como uma figura engessada e dogmatica, mas como uma presenca muitas vezes
ambigua, tdo boa quanto ma4, tdo escura quanto doce. Ao ser questionada por seu amigo e
escritor, Caio Fernando de Abreu, sobre qual era a sua concepcao de Deus, responde que

Deus ¢ quase sempre essa noite escura, infinita. Mas ele pode ser também
um flamejante sorvete de cerejas. E uma escuriddo absoluta, mas de repente te vem

uma volupia doce 14 dentro. Como se fosse esse sorvete de cerejas. Te vem o gosto de
um divino que vocé ndo sabe nomear. (Hilst, 2013, p. 75).

A imagem inusitada de um flamejante sorvete de cerejas revela a concepgao paradoxal
que possuia de Deus. Para a autora, Deus também se encontra no limiar entre o sagrado e o
profano. Nesse sentido, sua literatura torna-se uma forma de delinear essa imagem que a
assombra desde o inicio de sua vida, e pela qual ela reflete ao longo de suas obras.

Portanto, entendo que a sua literatura pode ser vista como um exercicio metafisico que
se materializa entre o que € humano e o que ¢ abstrato. Em Sobre a tua grande face (1986), por

exemplo, subverte-se a ldgica da prece crista e o eu lirico, através da impossibilidade de nomear
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0 outro, realiza um embate entre a pequenez humana e o abandono do divino. Ao analisar a
obra, foi possivel notar que, na tentativa de nomear Deus, Hilst utiliza nomes como “Desejado”,
“Cara Escura”, “Sem Nome”. Ainda que sejam muitas vezes termos que rebaixem a imagem
do divino, conserva-se sempre o uso de iniciais maitsculas, denotando que, ainda que exista
um afastamento da imagem de Deus, Hilst mantém certo temor por essa figura.

Entretanto, se em alguns momentos a autora tenta nomea-lo através de epitetos solenes,
em outros ela subverte radicalmente a imagem divina, reduzindo-a ao grotesco. Moraes (2023),
tendo como base a obra de Hilst, tece os seguintes questionamentos: “E se Deus fosse mulher?
E se fosse bicho? Um porco, por exemplo? Ou, melhor ainda: uma porca? E se ndo fosse nem
1sso? E se fosse apenas — e tdo somente — um Nada?” (Moraes, 2023, p.237). Assim, Deus
pode ser grande, da mesma maneira como pode ser nada. Esses questionamentos, porém, nao
sdo meras provocagdes, uma vez que podem ser entendidos como parte de um desafio as
hierarquias sagradas. Ao associar Deus a um porco, por exemplo, a autora nao apenas realiza
uma blasfémia, mas equaliza, de certa forma, o humano e o divino em um mesmo plano de
existéncia. Sobre isso Moraes (2023) afirma que: “Rebaixado ao maximo, o Deus-porco de
Hilst supde um confronto entre o divino e o humano que coloca em xeque a hierarquia entre os
dois planos, depondo o Senhor de suas alturas celestes para despeja-lo no vale lamacento onde
habitam homens e porcos” (Moraes, 2023, p. 248). Portanto, como pontuado anteriormente,
Hilst eleva o homem a condi¢do divina, e rebaixa Deus a condi¢do humana através da
equiparacao de ambos com o animal.

Por fim, o paradoxo final dessa busca aparece na conclusdo tragica que Moraes (2023)
identifica como o confronto entre o alto e o baixo, que, além de subverter a hierarquia entre os
dois planos, tem “como consequéncia tltima a destitui¢do da figura divina como modelo ideal
do homem” (Moraes, 2023, p. 258).

Essa leitura se articula diretamente com o que venho apontando ao longo da anélise. No
livro, a busca por Deus nunca se realiza como encontro, € sim como insisténcia. A voz que
chama ¢ sempre devolvida ao siléncio, ou a uma resposta incompleta, distorcida, quase sempre
marcada pela falha. Deus surge ndo como figura de plenitude, mas como algo que se desfaz no
instante em que o eu lirico tenta toca-lo. Em vez de epifania, o que se instala é a percepcao de
limite.

Por isso digo que Hilst ndo encontra alivio. Assim, a erotizacdo do divino aparece nao
como provocacdo, mas como tentativa ultima de produzir contato. Quando a linguagem
religiosa falha e o pedido ndo obtém resposta, Hilst desloca o sagrado para o corpo, porque ¢é

no corpo que o desejo ainda pode criar uma forma minima de presenca. O erotismo, tal como
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observado nas analises, funciona como for¢a que aproxima vida e morte, paixao e finitude. A
autora erotiza o divino ndo para vulgariza-lo, mas porque o corpo ¢ o Unico territorio capaz de
sustentar o desejo por aquilo que falta. Assim, em Sobre a tua grande face (1986), o erotismo
ndo ¢ oposto ao sagrado, mas seu substituto'’.

O sujeito lirico, portanto, estabelece um vinculo com o outro através do enderegamento.
Como aponta Lee (2015), esse "outro" pode ser interpretado como uma representacao de Deus,
de uma figura divina. Compartilho dessa mesma visdo e considero que, ao longo dos poemas,
¢ estabelecido um dialogo entre o eu lirico e Deus. Assim como em outras obras de Hilst, os
ecos da tradicdo religiosa sdo perceptiveis, tanto pela tematica, quanto pela estrutura que
seguem algumas de suas producdes. A busca por Deus, no entanto, configura-se através de uma
“paixdo tumultuosa" (Lee, 2015, p. 211), principalmente por ndo se dar aos moldes tradicionais
religiosos, em que o individuo busca estabelecer uma ligacdo com o sagrado moldada através
do temor e da hierarquia. Pelo contrario, o eu lirico busca nesta “paixdo tumultuosa” uma
maneira de encontrar-se com Deus. Portanto, essa maneira de dirigir-se a Deus pode ser
entendida como um desafio, ao que a autora, em uma de suas entrevistas, afirma: “E eu desafiei-
O muitas vezes em meus livros como uma blasfémia, para ver se de repente dava um furor Nele
e Ele dizia: ‘Esta bem, eu estou aqui’ [...]” (Hilst, 1986).

Com isso, Hilst tensiona a dualidade entre o sagrado e o profano ao compor sua obra.
Sobre essa dualidade, vale considerar o que aponta Eliade (2018) ao afirmar que a primeira a
primeira definicdo que se pode dar do sagrado, ¢ a sua oposicao ao profano (Eliade, 2018). Ou
seja, sao dois conceitos que so existem através da dualidade que os molda.

Nesse sentido, 0 homem existe em um mundo que pode ser dividido entre esses dois
polos; com relacdo a isso, 0 autor pontua que ¢ a propria visao do homem sobre o mundo, tendo
seu inconsciente como base, ¢ o que dita as regras de sua existéncia. Eliade (2018) afirma que
“o homem toma conhecimento do sagrado porque este se manifesta, se mostra como algo
absolutamente diferente do profano” (Eliade, 2018, p. 17). Definido através do termo
hierofania, esta manifesta¢do do sagrado ¢ o que produz no homem o modo de classificar sua
existéncia no mundo. Para explicar, o autor fala sobre a atribuicdo de sacralidade que se da a
objetos comuns do mundo, como uma pedra. Uma pedra que passou por um processo de
hierofania, ou seja, de manifestacdo do sagrado, deixa de ser apenas um objeto que existe na

realidade material, pois, “para aqueles a cujos olhos uma pedra se revela sagrada, sua realidade

10 Bataille (2023) observa que o sagrado constitui outra face do erotismo, pois ambos compartilham a busca por
uma forma de continuidade que passa, paradoxalmente, pela suspens@o ou eliminagdo momentanea do eu.
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imediata transmuda-se numa realidade sobrenatural” (Eliade, 2018, p. 17). Essa pedra, portanto,
deixa de ser um objeto qualquer — profano — e passa a assumir um carater especial, decorrente
de sua sacralidade. Assim, “para aqueles que tém uma experiéncia religiosa, toda a Natureza ¢é
suscetivel de revelar-se como sacralidade cosmica. O Cosmos, na sua totalidade, pode tornar-
se uma hierofania” (Eliade, 2018, p. 17).

A experiéncia religiosa, portanto, se da através de manifestagcdes do inconsciente que
fundam a sacralidade do mundo. O sagrado, portanto, ¢ aquilo que assume um papel
sobrenatural na realidade do cotidiano, sendo o que separa a vida comum, da vida religiosa.

Os versos de Hilst, portanto, ressoam esta busca que surge em diversas expressoes
religiosas ao redor do mundo. O eu lirico, busca incansavelmente um Deus que desapareceu.
Ainda que seu clamor seja intenso e recorrente, ndo ha nenhuma resposta deste ser que lhe deu
a vida. A resposta a isso, no entanto, pode ser lida como a justificativa de existéncia
interdependente entre criador e criatura estabelecida pelo eu lirico nos versos: [...] Porque vives
de mim, Sem Nome,/ Sutilissimo amado, relincho do infinito, e vivo/ Porque sei de ti e da tua
fome [...] (Hilst, 2017, p. 432).

O fazer poético, inclusive, assume um carater sobrenatural, sendo um espaco de
existéncia do divino, uma vez que o eu lirico diz “Teu pasto que é o meu verso orvalhado de
tintas” (Hilst, 2017, p. 432). Pode-se entender, dessa maneira, que se estabelece um
questionamento metafisico em sua poesia, em que o eu lirico interroga a existéncia e a situa na
propria criagdo literaria, quase como numa relagdo em que o autor assume o papel de Deus
criador sobre o eu lirico'!. Sobre isso, Lee (2015), pontua que

a especificidade da figura do poeta evoca a locutora, unida, a0 menos em
parte, com a mesma Hilst, como autora do texto que contém o Deus que ela procura.
Ha, assim, o efeito de uma dinamica encaixada na qual o Deus ¢ o humano criam-se

mutuamente nos espagos intra e extratextuais que o leitor deve desvelar em camadas."
(Lee, 2015, p. 220)

A existéncia deste eu lirico ¢ marcado pelo sofrimento, dentre os poemas apresentados
até agora, todos refletem o caminho doloroso que o sujeito enfrenta para tentar estabelecer uma
ligagdo com o outro. Para Pécora (1992), “[...] o que os poemas de Sobre a tua grande face
sobretudo revelam € que a condi¢ao da permanéncia do desejo ¢ uma dolorosa via de destruigdo

do humano" (Pécora, 1992, p.10). Sobre a experiéncia religiosa, Eliade (2018), também pontua

" Em A4 Hora da Estrela (1977), de Clarice Lispector, o narrador é um personagem da narrativa, que tem a
consciéncia de existir somente dentro do universo criado pela autora ao escrever o livro. A possivel aproximagao
entre esta obra e Sobre a tua grande face (1986) pode permitir entender como Hilst também produz uma poesia
com caracteristicas metalinguisticas.
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que ¢ constituida através de uma série de provas e condigdes que desafiam os limites da
existéncia humana. Por isso, ao contextualizar o processo doloroso de iniciagdo que ha em
diversas religides, o autor reflete que “na medida em que se realiza, a propria existéncia humana
¢ uma iniciacdo” (Eliade, 2018, p. 170). Neste contexto, justifica-se a defini¢do dada por Lee
(2015) ao relacionar esta busca por Deus a uma paixao tumultuosa.

Dessa forma, entendo que os poemas de Sobre a tua grande face (1986) podem ser
interpretados como como um espaco de tensdo e reinven¢do da experiéncia religiosa, em que o
sagrado e o profano se entrelagam por meio da corporeidade, da dor e do desejo. O eu lirico
hilstiano ndo apenas busca Deus, mas o interpela, o desafia, e se oferece como espaco de
revelagdo do divino, subvertendo os pardmetros tradicionais. Ao incorporar a carne como
mediadora do sagrado e ao atribuir a criagcdo poética um estatuto hierofanico, Hilst confere a
linguagem um poder de fundagdo ontologica, em que a propria existéncia do eu e do outro se

da em uma relagdo de mutua dependéncia.

3 CONCLUSAO

Ao longo desta dissertacdo, busquei acompanhar o movimento que funda a poética de
Sobre a tua grande face (1986). O percurso feito pelo eu lirico revela uma voz que se constroi
sempre em relagdo ao outro, mas que encontra nessa procura um limite impossivel de ser
ultrapassado. E dessa impossibilidade que nasce a for¢a do livro. A falta, o desejo e o apelo ao
divino costuram cada trecho e sustentam a tensdo que organiza a fala poética. Em vez de
oferecer respostas ou consolagdo, Hilst expde o espago fraturado entre o humano e o sagrado,
tornando essa fratura a propria matéria do poema.

A leitura dos trechos mostrou que essa tensdo ndo ¢ apenas tematica. Ela aparece na
forma, no modo como os versos se quebram, na variacao entre fluxo e interrup¢ao, no uso
insistente do vocativo e na oscilacdo entre entrega e recusa. A relagdo com o outro, seja Deus,
seja uma figura humana, seja uma presenga que ndo se deixa nomear, atravessa todo o livro. O
“tu” muda de mascara, mas nao perde intensidade. Ele sustenta o eu lirico e o desestabiliza ao
mesmo tempo. Por isso, o poema se constréi como busca e como falha, como desejo por
continuidade e como experiéncia de descontinuidade.

A andlise também permitiu perceber que Sobre a tua grande face (1986) concentra os
principais vetores da obra hilstiana. A experimentagdo formal, o didlogo com tradi¢des
distintas, a investigacdo da linguagem como modo de tocar o que escapa, a tensdo com o

sagrado e a presenga do erotismo como for¢a que aproxima corpo e transcendéncia: todos esses
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elementos ja estavam presentes em livros anteriores, mas aqui aparecem reunidos de forma
condensada. O resultado ¢ uma obra que nao apenas representa uma etapa da obra madura da
autora, mas que funciona como um microcosmo de sua poética.

Essa condensacgao se expressa também na forma como o livro questiona o proprio género
poesia. A divisdo em trechos separados apenas por um simbolo grafico, a progressao interna do
eu lirico, a recorréncia de temas e imagens e a continuidade do enderegamento ao outro
permitem pensar o conjunto como um Unico poema em dez partes. Esse tensionamento entre
unidade e fragmento, entre narrativa e lirismo, entre siléncio e excesso, reafirma o lugar da obra
na fronteira. Hilst faz o poema avangar até o limite de sua forma, sem nunca permitir que ele se
estabilize.

Além disso, o erotismo e sagrado surgem como modos distintos de tentar produzir
contato, mas nao opostos. Quando o divino ndo se oferece, o corpo assume a tarefa de sustentar
o vinculo. Quando a linguagem falha, o desejo tenta instaurar presenga. Assim, o erotismo nao
é provocagio, mas ultimo recurso. Ele revela o que resta quando toda outra via se esgota. E
nesse ponto que o livro revela sua grande forga: nao oferecer o encontro, mas insistir na procura.

Ao final do percurso, o que permanece ¢ a consciéncia de limite. Talvez ndo haja
epifania, talvez ndo se trate de desolacdo ou desisténcia. O eu lirico continua chamando, mesmo
sabendo que a resposta talvez nunca venha. Essa insisténcia, longe de indicar derrota, marca o
lugar onde a poesia de Hilst se funda: na borda entre vida e morte, entre matéria e
transcendéncia, entre linguagem e siléncio. E desse lugar que a obra fala e é nele que a obra da

autora parece encontrar sua forma mais intensa.
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