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Tell all the Truth but tell it slant —
Success in Circuit lies

Too bright for our infirm Delight
The Truth’s superb surprise

As lightning to the Children eased
With explanation kind

The Truth must dazzle gradually
Or every man be blind —

(Emily Dickinson)



RESUMO

O objetivo desta tese de doutorado consiste em analisar a poesia de Emily Dickinson (1830-
1886) sob a perspectiva da critica literaria feminista estadunidense utilizando o conceito de
subtexto literario enquanto recurso poético que revele na obra dickinsoniana diversas formas
de subversdo de normas sociais e literarias do patriarcado. Para isso, nosso corpus de analise
se compde de dezoito poemas e nosso trabalho esta estruturado em quatro se¢des. A primeira
discute algumas questdes caras a critica literaria feminista estadunidense, como o conceito de
autoria feminina e a tradicdo literaria para, entdo, teorizar sobre o conceito de subtexto
literario relacionando-o a ideia de subversdo. Também nessa primeira se¢do analisamos do
poema “Tell all the Truth but tell it slant — ”. Ja na segunda parte de nossa tese apresentamos
0 contexto da producdo literaria estadunidense no século XIX e discutimos o fato de Emily
Dickinson ter se recusado veementemente a publicar seus poemas. Os poemas analisados
nessa se¢do sao “Publication — is the Auction”, “Fame of Myself, to justify”, “Fame is the tint
that Scholars leave”, “Fame is the one that does not stay” e “Fame is a fickle food”. Na
sequéncia, examinamos o ideal de feminilidade do século XIX e as formas como Dickinson
subverte esse ideal nos poemas “To own a Susan of my own”, “Her breast is fit for pearls”, “I
gave myself to Him — ”, “She rose to His Requirement — dropt”, “Title divine — is mine!” ¢ “I
started Early — Took my Dog — . Por fim, analisamos poemas em que Dickinson empreende a
subversdo da imagem de Deus ao apontar as vulnerabilidades da fé e da condi¢do humana e
questionar preceitos religiosos: “I never lost as much but twice”, “It’s easy to invent a Life —
”, “A Shade upon the mind there passes”, “God is indeed a jealous God — ” ¢ “God gave a
Loaf to every Bird — . Como suporte teorico, recorremos a diversos autores que compdem a
fortuna critica de Emily Dickinson bem como a importantes nomes da critica literaria
feminista estadunidense, além de outros autores cujos estudos também dialogam com nossa
pesquisa. Alguns dos autores utilizados neste trabalho sdo Virginia Woolf, Sandra Gilbert e
Susan Gubar, Elaine Showalter, Betsy Erkkila, Helen Vendler, Maria Rita Kehl, Susan Howe
e Carlos Daghlian.

Palavras-chave: Emily Dickinson; subtexto; subversdo; critica literaria feminista; poesia
norte-americana.



ABSTRACT

The aim of this dissertation is to analyze the poetry of Emily Dickinson (1830-1886) from the
perspective of American feminist literary criticism drawing on the concept of literary subtext
as a poetic resource that reveals in Dickinson’s work several ways of subverting the social and
literary norms of patriarchy. To these ends, | analyze a corpus of eighteen poems, and the text
is organized into four sections. The first section discusses some issues that are important to
American feminist literary criticism, such as the concept of female authorship and literary
tradition; it is then theorized about the concept of literary subtext and | relate it to the idea of
subversion. Also, in this first section, | analyze the poem “Tell all the Truth but tell it slant —
.” In the second part of this work, the context of American literary production in the
nineteenth-century is presented and the fact that Emily Dickinson emphatically refused to
have her poems published is considered. The poems analyzed in this section are “Publication
— is the Auction”. “Fame of Myself, to justify”, “Fame is the tint that Scholars leave”, “Fame
is the one that does not stay” and “Fame is a fickle food”. After the discussion of the poems,
in the third section | examine the ideal of womanhood in the nineteenth century and the ways
Dickinson subverts this ideal in the poems “To own a Susan of my own”, “Her breast is fit for
pearls”, “I gave myself to Him — ”, “She rose to His Requirement — dropt”, “Title divine — is
mine!” and “I started Early — Took my Dog — ™. Finally, in the closing section | study some
poems in which Dickinson undertakes the subversion of God’s image, points out the
vulnerabilities of faith and human condition, and questions religious precepts: “I never lost as
much but twice”, “It’s easy to invent a Life —”, “A Shade upon the mind there passes”, “God
is indeed a jealous God — ” and “God gave a Loaf to every Bird — . To provide theoretical
underpinning, several critics who have written on Dickinson’s work were consulted and
significant names in American literary feminist criticism are also discussed, as well as other
authors whose studies intersect with our research as well. Included among the writers, critics
and researchers mentioned in our work are Virginia Woolf, Sandra Gilbert and Susan Gubar,
Elaine Showalter, Betsy Erkkila, Helen Vendler, Maria Rita Kehl, Susan Howe, and Carlos
Daghlian.

Keywords: Emily Dickinson; subtext; subversion; feminist literary criticism; North-
American poetry.
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INTRODUCAO

A poesia de Emily Dickinson (1830-1886) tem sido o foco de nossos estudos ha
alguns anos. O interesse pela grandiosidade de sua obra surgiu durante a graduacao,
com as disciplinas na area de Literatura Norte-Americana e com a realizacdo de dois
cursos em Teoria Literaria durante um periodo de intercdmbio na University of
Louisville, Kentucky-EUA, em 2008. Naquele momento, dedicamo-nos a conhecer 0s
poemas de Emily Dickinson para que pudéssemos nos acostumar com um modo de
escrever absolutamente distinto do que, até entdo, conheciamos por poesia.

Com o término da graduacdo, em 2009, propusemos o projeto de Mestrado ao
Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Literarios e desenvolvemos nossa pesquisa
que culminou com a dissertacao intitulada “A questdo da autoria feminina na poesia de
Emily Dickinson”, defendida em 2012. Nessa pesquisa, apresentamos uma revisdo da
recepcdo critica da poesia dickinsoniana desde sua primeira publicacdo, em 1890,
destacamos as leituras que a critica literaria feminista faz dessa obra poética e
apresentamos a analise de trés poemas® sob a perspectiva dessa mesma vertente critica
como suporte tedrico. Esse trabalho foi publicado como livro em 2015.

Para darmos continuidade aos nossos estudos, ingressamos no curso de
Doutorado no Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Literarios com a proposta de
analisarmos um corpus de poemas mais amplo tomando como pressuposto uma das
questdes que a critica literaria feminista estadunidense aponta como de maior relevancia
para a compreensao das obras literarias de autoria feminina: o uso do subtexto literario
para criacdo de uma camada de significacdo que contém os esforcos da escritora para
lidar com os preceitos patriarcais da tradicdo literaria e, a0 mesmo tempo, transgredi-los
para se autoafirmar como autora.

Nesse sentido, propomos que a poesia de Emily Dickinson pode se abrir para
novas interpretacbes se considerarmos que 0 subtexto de seus versos oculta a
consciéncia das relacdes de poder estabelecidas entre homens e mulheres no contexto
social e cultural da poeta. Mais especificamente, analisamos o subtexto carregado de
identidade de género, que o coloca como canal para que se questionem essas relacdes de

poder; com isso, a poesia de Emily Dickinson se torna uma obra de subversédo das

! “The Soul selects her own Society — 7, “I'm ‘wife’ — I’ve finished that = ¢ “My Life had stood — a
loaded Gun -~
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normas e convengbes de sua época — sejam elas literarias, linguisticas,
comportamentais, econdmicas ou sociais.

Ressalte-se que no panorama da critica literaria atual, a relacdo entre a obra
dickinsoniana e as leituras feministas esta consolidada com o grande numero de
trabalhos académicos produzidos e publicados a cada ano. A partir dessa abordagem
critica, nossa pesquisa investiga, portanto, a criagdo de uma escrita em que se
sobrepdem camadas de sentido e que, quando interpretadas pelo leitor, revelem as
questdes envolvidas no conflito entre a consciéncia de género e a consciéncia da autoria.
Nesse sentido, entendemos que a obra de Emily Dickinson deixa entrever o
questionamento dos valores impostos pelo patriarcado, além de evidenciar o conflito
feminino entre encaixar-se nesses valores e supera-los.

Diante disso, entendemos que para analisarmos o subtexto em poemas de
Dickinson, nosso estudo necessariamente considera o contexto historico-social da poeta
como fator indissocidvel de sua producdo literaria, uma vez que acreditamos que dentro
da tradigdo patriarcal o poder do discurso € masculino, restando as mulheres a obrigacéo
do siléncio. Nesse sentido, a expressdo poética de Emily Dickinson, contraria aos ideais
patriarcais, desafia a autoridade masculina e, por consequéncia, toda a tradicéo literaria
candnica, que quase exclusivamente era composta por homens até o inicio das pesquisas

da critica literaria feminista, no século XX:

Os textos literarios e as tradicGes de suas interpretacdes parecem ter
presumido um leitor masculino e induzido as mulheres a ler como um
homem, a partir de um ponto de vista masculino. [...] Nos estudos
literarios, as criticas feministas tem estudado as diversas estratégias
pelas quais as obras tornam normativa a perspectiva masculina e tem
discutido como o estudo dessas estruturas e efeitos deveria mudar os
modos de ler — para as mulheres assim como para 0s homens.
(CULLER, 1999, p.66)

Por outro lado, sabe-se que Emily Dickinson escolheu viver em recluséo no
ambiente doméstico durante mais de vinte anos, ao mesmo tempo em que ela fortalecia
seu contato com um grupo seleto de familiares e amigos por meio de cartas em que
enviava alguns de seus poemas. Essa exclusdo a que a poeta se impbs parece
corresponder ao comportamento convencionalmente esperado das mulheres naquele
contexto, para as quais o lar era seu local de atuacéo e as demandas do espaco privado,
portanto, constituiam sua ocupacéo diaria. Nesse sentido, afirmar que Emily Dickinson

contraria ideais patriarcais e desafia a autoridade masculina parece contraditorio por sua
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atitude perante a sociedade, mas, ao incorporar uma postura convencionalmente
feminina de manter-se nos limites da casa, Dickinson abre o caminho para a expresséo
de sua criatividade poética e pode, assim, dedicar-se a sua arte de modo que o sentido
convencional que o recolhimento na casa tinha para as mulheres é invertido e, portanto,
subvertido pela poeta: o0 espago doméstico feminino se torna o canal para que a
atividade intelectual e, logo, convencionalmente masculina, possa se desenvolver e se
materializar nos inUmeros poemas encontrados apenas postumamente.

Essa questdo da reclusdo de Emily Dickinson se mantém até hoje como um dos
mistérios que circundam a vida da poeta de Amherst e muitas vezes é vista como uma
excentricidade que desperta maior interesse do que a prépria poesia. Além disso,
algumas leituras interpretativas de sua obra poética apontam a reclusdo e o isolamento
como tema de diversos poemas, tais quais J303 “The Soul selects her own Society”,
J652 “A Prison gets to be a friend”, J657 “I dwell in Possibility” e J1334 “How soft this
Prison is”, entre outros. Ressalte-se que todos 0s poemas a que fizermos referéncia neste
trabalho serdo apresentados segundo a versdo encontrada em The Complete Poems of
Emily Dickinson (1976), organizado por Thomas Johnson. Por isso, 0s poemas estdo
sinalizados com a letra J e a enumeracdo proposta por Johnson.

Assim, ao isolar-se no espaco tradicionalmente feminino e utiliz&-lo para a
atividade de criacdo poética e expressao intelectual, Emily Dickinson explora e
desconstroi os limites impostos pelo patriarcado. Da mesma forma isso ocorre nos
poemas por meio do subtexto: € essa camada de significacdo subtextual o que faz com
que a tomada de autoridade se dé de forma velada para que seja possivel contornar as
limitacOes impostas pelas institui¢cdes patriarcais:

O receio das escritoras de penetrar em territdrios delimitados ao
homem obrigava-as a escrever paratextos capazes de mostrar sua
auséncia de intencdo de ameacar. Para isso, essas escritoras
constituiram estratégias que podiam ser lidas como posi¢cdes de
humildade, embora, atualmente, possam ser interpretadas
radicalmente ao inverso, ou melhor, podem ser tomadas como
plataformas de estratégias a fim de penetrar sutilmente no espaco
publico e ai permanecer. (ALVES, 1999, p.109)

O paratexto de que Alves (1999) trata é definido por Gilbert e Gubar (1984)
como uma escrita palimpséstica capaz de mostrar superficialmente a conformidade com
as regras patriarcais e, a0 mesmo tempo, subverté-las na camada subtextual de suas

obras. Para as pesquisadoras, a releitura de escritoras hoje consideradas de ‘valor’ como
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Jane Austen, as irmas Bronté e Emily Dickinson, assim como de outras autoras ainda
ndo incluidas no cénone literério ocidental as levou a identificar uma tradicdo literaria
feminina que se posiciona em resposta a coa¢do sociocultural do patriarcado e que se
concretiza na criacdo de narrativas simbdlicas permeadas, em seu subtexto, por esse
sentimento de opressdo. A leitura mais aprofundada desse subtexto, no entanto, seria
possivel apenas a audiéncia feminina, que pode reconhecer nessa estratégia suas
proprias angustias. Assim, o subtexto se torna um instrumento que possibilita a escritora
esconder sua consciéncia sobre as relacfes de género em seu contexto e na tradigcdo
literaria, mas, ao mesmo tempo, é também por meio dele que essa consciéncia se revela

e pode ser discutida pela expressdo literaria feminina:

From Austen to Dickinson, these female artists all dealt with central
female experiences from a specifically female perspective. [...] women
from Jane Austen and Mary Shelley to Emily Bronté and Emily
Dickinson produced literary works that are in some sense
palimpsestic, works whose surface designs conceal or obscure deeper,
less accessible (and less socially acceptable) levels of meaning. Thus
these authors managed the difficult task of achieving true female
literary authority by simultaneously conforming to and subverting
patriarchal literary standards®. (GILBERT; GUBAR, 1984, p. 72-3)

Além disso, para Alicia Ostriker (1985) as mulheres de maneira geral sempre
tentaram se apropriar da linguagem e do discurso para que pudessem se expressar
literariamente e o reconhecimento do subtexto como estratégia de subversdo as regras
do patriarcado se tornou uma peca-chave para a compreensdo de obras de autoria
feminina: “Women writers have always tried to steal the language. \What several recent
studies demonstrate poignantly is that throughout most of her history, the woman writer
has had to state her self-definitions in code form, disguising passion as piety, rebellion
as obedience”® (p.315).

%De Austen a Dickinson, todas essas artistas mulheres lidaram com experiéncias femininas centrais de
uma perspectiva especificamente feminina. [...] Mulheres de Jane Austen e Mary Shelley a Emily Bronté
e Emily Dickinson produziram obras literdrias que sdo de alguma forma palimpsestos, obras cuja
superficie esconde ou obscurece niveis de significado mais profundos, menos acessiveis (¢ menos aceitos
socialmente). Assim essas autoras lidaram com a dificil tarefa de alcangar a verdadeira autoridade literaria
feminina ao sujeitarem-se aos padrdes literarios patriarcais e simultaneamente os subverter.” (Tradugao
nossa)

% «As mulheres escritoras sempre tentaram roubar a linguagem. O que muitos estudos recentes
demonstram incisivamente é que na maior parte de sua histéria, a mulher escritora tem tido que expor sua
auto-defini¢do em forma de codigo, disfargando paixdo em piedade, revolta em obediéncia.” (Tradugao
nossa)
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O que dizemos com isso é que, apesar de a producdo literaria ser vista no
patriarcado como uma atividade essencialmente masculina por sua caracteristica de
intelectualidade, um novo olhar para o século X1X nos mostra que esse periodo pode ter
sido mais produtivo para as mulheres do que a tradicdo literaria canbnica costuma
admitir, uma vez que a consideracdo do subtexto como estratégia para a liberdade da
escrita e como meio pelo qual o leitor encontra as possibilidades interpretativas da obra
literaria nos permite uma nova visdo sobre a atuacdo dessas mulheres conscientes do
poder da palavra. E esse foi o objetivo da critica literaria feminista em seus primeiros
anos de estudo: reler autoras que, pelo sexo, foram excluidas do canone e apagadas da
historia literaria, bem como reler as mulheres j& aceitas como literatas para propor novas
interpretacdes de suas obras a luz de seu sexo.

A partir dessas reflexdes, nossa tese foi estruturada em quatro se¢oes que, juntas,
tem por objetivo levar a compreensao do subtexto literario na obra de Emily Dickinson
e, por consequéncia, do processo de criacdo poética da autora. Como corpus de analise,
selecionamos 18 poemas com base em nossas pesquisas tanto na obra poética como na
fortuna critica dickinsoniana. E preciso mencionar que para cada poema analisado
buscamos também uma traducédo ja publicada que auxilie o leitor de nosso texto, mas
ndo nos detemos em analisar as escolhas dos tradutores ao recriarem 0S poemas em
lingua portuguesa, pois isso implicaria um tipo de olhar para os poemas que fugiria de
nossos objetivos.

Na primeira secdo deste trabalho, intitulada “Subtexto e subversdo na poesia de
Emily Dickinson”, discutimos algumas questdes caras a critica literaria feminista
estadunidense, como o conceito de autoria feminina e a tradicdo literaria, para, entao,
explorarmos o conceito de subtexto literario buscando estabelecer sua relacdo com a
ideia de subversdo. Dentre outros autores, destacamos 0s seguintes nomes como
embasamento tedrico para essas discussdes: Gilbert e Gubar (1984), Elaine Showalter
(1989), Virginia Woolf (1994), Keller e Miller (1984) e Marina Colasanti (2004). E
nessa primeira parte de nosso texto que analisamos o poema J1129 “Tell all the Truth
but tell it slant —, poema que inspirou o titulo desta tese por tratar exatamente do poder
da linguagem poética de dizer o que héa para ser dito de modo indireto, obliquo, ou seja,
no subtexto.

Ja na segunda secéo, apresentamos o0 contexto que circundou a producdo poética
de Emily Dickinson. Nesse sentido, discorremos sobre a producdo literéria

estadunidense do século XIX, em especial no que concerne & publicacdo de obras
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escritas por mulheres, e discutimos o fato de Emily Dickinson ter se recusado
veementemente a publicar seus poemas. Analisamos, entdo, o poema J709 “Publication
— is the Auction” e, na sequéncia, exploramos quatro poemas que definem a ideia de
fama: J713 “Fame of Myself, to justify”, J866 “Fame is the tint that Scholars leave”,
J1475 “Fame is the one that does not stay” e J1659 “Fame is a fickle food”. Para
compor essa secdo, recorremos aos escritos de Royot (2009) e Bessa (2008), que
desenham um panorama mais geral da literatura do século XI1X nos Estados Unidos, e
utilizamos Erkkila (1992) e Petrino (1998), entre outros autores, para compreendermos
a situacdo das mulheres que buscavam a publicacéo de suas obras naquele contexto.

Em seguida, examinamos o ideal de feminilidade do século XIX a partir,
principalmente, das discussdes de Welter (1966), Erkkila (1992), Millet (1969) e Smith-
Rosenberg (1986). Com esse embasamento, nosso enfoque recaiu inicialmente sobre a
questdo das amizades entre mulheres e a forma como eram vistas naquele periodo para
abrirmos caminho para a anélise dos poemas J1401 “To own a Susan of my own” e J84
“Her breast is fit for pearls”, poemas que Dickinson teria dedicado a amiga e cunhada
Susan Gilbert Dickinson. Além disso, também nos voltamos para a questdo do
casamento como um componente do ideal de feminilidade e verificamos as formas
como Dickinson subverte esse ideal nos poemas J580 “I gave myself to Him — ”, J732
“She rose to His Requirement — dropt” e J1072 “Title divine — is mine!”. Por fim,
analisamos o poema J520 “I started Early — Took my Dog — ” para observarmos a
transgressao ao ideal de feminilidade por meio do contato da figura feminina com a
natureza.

A quarta e Ultima secdo analisa cinco poemas em que Dickinson empreende a
subversdo da imagem de Deus ao apontar as vulnerabilidades da fé e da condicdo
humana e questionar preceitos religiosos. Desses poemas, trés enfatizam as perdas que
as pessoas sofrem na vida e que séo, para o eu-lirico dickinsoniano, responsabilidade de
Deus: J49 “I never lost as much but twice”, J724 “It’s easy to invent a Life — ” ¢ J882
“A Shade upon the mind there passes”. Em seguida, analisamos o poema J1719 “God is
indeed a jealous God — ™, cujo tom de brincadeira nos revela a complexidade da figura
de Deus aos olhos da poeta, e finalizamos as analises com o poema J791 “God gave a
Loaf to every Bird — ” em que verificamos a subverséo a partir do posicionamento do
eu-lirico de parecer subserviente a Deus mas que, no subtexto, mostra seu poder de

transgredir os preceitos da crenca religiosa. Nessa se¢do, dialogamos com textos de
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Paulo Henriques Brito (2008), Vivian Pollak (1979), Helen Vendler (2010) e Carlos
Daghlian (2015), entre outros.

Além das fontes mencionadas aqui, € preciso também destacar a importancia do
Emily Dickinson Lexicon®, um recurso que foi de grande valia para nossas analises por
ser um dicionario eletrénico que disponibiliza milhares de termos usados na poesia de
Dickinson e que os define conforme o uso das palavras no século XIX. Igualmente
relevante foi o Emily Dickinson Archive®, um sitio eletronico que disponibiliza o acesso
livre aos manuscritos da poeta para que possamos verificar as diferencas entre 0s
poemas originais e as edi¢cdes publicadas, além de termos contato com a grafia e os
tracos que fazem parte do processo de composicdo poética, como as trocas de
vocabulos, por exemplo, que por vezes aparecem nosS manuscritos riscados e
substituidos. No Brasil, o portal eletrénico mantido pelo Professor Carlos Daghlian
junto ao Departamento de Letras Modernas do Instituto de Biociéncias, Letras e
Ciéncias Exatas, Unesp, campus de Sao José do Rio Preto, foi também fonte de grande
importancia para nossas pesquisas bibliograficas acerca da fortuna critica de Emily
Dickinson no exterior e em nosso pais’.

Ao final do trabalho, esperamos apresentar uma contribuicdo significativa e de
qualidade para os estudos da obra poética de Emily Dickinson. Para isso, priorizamos o
texto literério, isto €, a andlise dos poemas que em muito nos proporcionam fazer
relacbes com questbes tedricas, mas que permanecem, em nossa Visdo, como meio
principal de nos aproximarmos da poeta. Também reconhecemos a pluralidade de
abordagens possiveis dentro da perspectiva da critica literaria feminista, o que nos
impede de nos limitarmos a uma ou outra voz do(s) feminismo(s) apenas e, por isso, a
interpretacdo do subtexto literario como modo de compreender as inumeras formas de
subversdo que encontramos no corpus de analise nos pareceu 0 meio adequado de
relacionarmos teoria e texto literario. Nesse sentido, acreditamos que a poesia de Emily
Dickinson continuara desafiando novas leituras e, por isso, sabemos que nossa proposta
é um dos muitos caminhos interpretativos pelos quais somente a obra de grandes artistas

nos permite enveredar.

* Disponivel no sitio eletronico: <http://edl.byu.edu/>. Ultimo acesso em 15.set.2016.

® Disponivel no sitio eletronico: <http://www.edickinson.org/>. Ultimo acesso em 15.set.2016.

® Disponivel no sitio eletronico: <http://www.ibilce.unesp.br/#!/departamentos/letras-modernas/emily-
dickinson/>. Ultimo acesso em 15.set.2016.
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1 Subtexto e subversao na poesia de Emily Dickinson

“[...] escrever ¢, simplesmente, comprometer-se, € revelar
um compromisso que ndo pode provavelmente limitar-se a ordem estética”
(HAMBURGER, 2007, p.31).

Ao estudarmos a poesia de Emily Dickinson, percebemos que o fato de ser téo
marcada pela ambiguidade, pelas construcdes metaforicas e pela multiplicidade de
sentidos, resultando em uma obra de alta complexidade intelectual, deve-se, entre outros
fatores, a0 modo como a poeta trabalha a palavra para superar, no poema, os limites da
tradicdo literaria patriarcal. Em outras palavras, o0 modo de lidar com a autoafirmacao
poética e, a0 mesmo tempo, com a autonegacdo pessoal resulta na criacdo de uma
escrita palimpséstica, isto é, na sobreposicdo de duas camadas de sentido — texto e
subtexto — que tem sido discutida pela critica literaria feminista como uma estratégia

que possibilita novas leituras:

Os textos literarios e as tradi¢cGes de suas interpretacdes parecem ter
presumido um leitor masculino e induzido as mulheres a ler como um
homem, a partir de um ponto de vista masculino. [...] Nos estudos
literarios, as criticas feministas tem estudado as diversas estratégias
pelas quais as obras tornam normativa a perspectiva masculina e tem
discutido como o estudo dessas estruturas e efeitos deveria mudar os
modos de ler — para as mulheres assim como para 0s homens.
(CULLER, 1999, p.66)

O subtexto, no entanto, é proprio de todo texto literario uma vez que este vai
desdobrando-se em sentidos a partir das leituras e interpretacdes de seus leitores, mas
essa camada de significacdo velada vai se camuflando ainda mais na mesma proporgéo
em que o texto vai se tornando mais complexo e nisso a linguagem poética se destaca
em relacdo a outras manifestagdes literarias. Toda pratica interpretativa, portanto, visa
ao encontro com um ou mais subtextos cuja compreensao depende da perspectiva critica
do leitor.

Acreditamos que a obra de Emily Dickinson desafia os modelos produzidos até
entdo e que os papéis convencionais desempenhados pelos géneros feminino e
masculino sdo discutidos pela poeta no subtexto de seus versos, fazendo emergir do

texto a consciéncia das diversas relagfes que a nocdo de superioridade de um género
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sobre o outro impds a mulher, social e literariamente. Nesse sentido, nosso interesse
recai sobre a natureza sexuada desse subtexto literario que, a nosso ver, constitui-se
como uma estratégia de criacdo poética na obra dickinsoniana, articulando a ideia de
subtexto a ideia de subversdo. Para que possamos compreender como isso se da, é
preciso, antes, fazer uma breve revisdo de outras questbes caras a critica literaria
feminista estadunidense, tais como a propria classificagdo de literatura feminina, a
tradicdo literéaria patriarcal e a relevancia, para uma escritora, de escrever em prosa ou

em poesia.

1.1 A literatura de autoria feminina e a critica literaria feminista

Em primeiro lugar, sabemos que é com a terceira fase de consolidacao da critica
literaria feminista, ao final da década de 1980 e inicio da década de 1990, que se propde
um novo olhar para as teorias e conceitos utilizados até entdo em analise literaria uma
vez que a preocupacéo, naquele momento, era de dar visibilidade e reconhecimento para
a producdo literaria das mulheres. E nesse periodo, por exemplo, que Elaine Showalter
publica Speaking of Gender (1989), Joan Scott publica “Género: uma categoria tutil de
analise historica” (1988) e Judith Butler publica Gender Trouble: Feminism and the
Subversion of Identity (1990).

O cenéario que se apresenta nesse periodo é de surgimento de novas abordagens
tedrico-metodoldgicas no campo das ciéncias e fica marcado, portanto, pelo
desenvolvimento das teorias centradas na conceituacdo de género como categoria de
andlise e que se consolidaram como basilares para as discussfes propostas
subsequentemente; essas teorias chegam a atualidade revisando questdes levantadas nos
anos de 1990 e fazendo surgir outras que compdem o que se chama hoje de “Estudos de
Género”. E importante mencionar, ainda, que a questdo do género surge na esteira dos
movimentos sociais de meados do século XX, sobretudo do movimento feminista, isto
é, a partir dos questionamentos levantados pelo movimento feminista emerge o conceito
de género como tentativa de propor compreensdes tedricas sobre questdes como
submissdo e opressdao feminina, sexualidade, autonomia feminina, papéis sociais,
diversidade de géneros, entre outras.

Assim, para o feminismo de modo geral a questdo do género implica relacdes de
poder na medida em que o masculino é tido como a norma e o feminino como o

diferente, o ‘outro’. E isso se aplica a literatura: a critica literaria feminista investiga as
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distingdes de género ao contrastar a producdo autoral masculina e a feminina, apontando
o0s varios silenciamentos sofridos pelas mulheres na historia literaria e repensando o
discurso oficial dessa histéria para subverté-lo.

Nesse interim, quando se discute literatura de autoria feminina uma das
principais questdes que se levantam € a propria legitimidade de se classificar e de
distinguir a literatura produzida por mulheres da literatura produzida por homens. Essa
discussdo j4 fora antecipada por Virginia Woolf quando, em Um teto todo seu’ (1994),

ela trata do conceito de androginia:

E continuei amadoristicamente a esbogar uma planta da alma, de tal
modo que, em cada um de nés, presidiriam dois sexos, um masculino
e um feminino; e, no cérebro do homem, o homem predominaria sobre
a mulher, e, no cérebro da mulher, a mulher predominaria sobre o
homem. O estado normal e adequado é aquele em que os dois
convivem juntos em harmonia, cooperando espiritualmente. Quando
se € homem, ainda assim a parte feminina do cérebro deve ter
influéncia; e a mulher deve também manter relacbes com o homem
em seu interior. Coleridge talvez quisesse referir-se a isso quando
disse que as grandes mentes sdo andrdginas. E quando ocorre essa
fusdo que a mente é fertilizada por completo e usa todas as suas
faculdades. (p.120)

Essa fusdo entre masculino e feminino seria, para Woolf, o canal para que a
mente se torne produtora de grande literatura, negando a dicotomia que distingue
masculino e feminino como polos opostos socialmente hierarquizados. No entanto,
qguando Coleridge menciona a androginia da mente, ele trata especificamente da
criatividade masculina, para a qual € necessario considerar o feminino como parte

aceitavel que lhe proporciona condi¢des de maior produtividade:

Coleridge certamente ndo pretendeu dizer, ao afirmar que a grande
mente é androgina, que ela é uma mente que tem alguma simpatia
especial pelas mulheres; uma mente que advogue sua causa ou se
dedique a interpretacdo delas. Talvez a mente andrdgina seja menos
apta a fazer essas distingbes do que a unissexuada. Ele quis dizer,
quem sabe, que a mente andrdgina € ressoante e porosa; que transmite
emocdes sem empecilhos; que é naturalmente criativa, incandescente
e indivisa. (WOOLF, 1924, p.121)

Desse ponto em diante, Virginia Woolf passa a discutir o fato de que quando a

obra de um escritor reforca a suposta superioridade viril dos homens, esta obra néo

” Publicado pela primeira vez em 1928.
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proporciona a mulher qualquer tipo de identificacdo, pois “Falta-lhes o poder de
sugestdo. E quando um livro carece desse poder, por mais violentamente que atinja a
superficie da mente, ndo consegue penetra-la” (WOOLF, 1994, p.125). Para comprovar
essa ideia, a ensaista retoma diversos nomes da tradicdo literaria ocidental e conclui que
se a escrita de um texto é consciente do sexo do autor, esse texto esta fadado a perder o

sentido para o leitor:

E fatal ser um homem ou uma mulher, pura e simplesmente; é preciso
ser masculinamente feminina ou femininamente masculino. [...] E
fatal ndo é uma figura de retérica, pois qualquer coisa escrita com essa
tendenciosidade consciente estd condenada a morte. Deixa de ser
fertilizada. Por brilhante e eficaz, poderosa e magistral que se afigure
por um ou dois dias, deve fenecer ao cair da noite; ndo consegue
crescer na mente de outrem. E preciso haver um perfeito
entendimento, na mente, entre o lado feminino e o masculino antes
que a arte da criagdo possa realizar-se. (WOOLF, 1994, p.127)

O equilibrio e a unido entre opostos que Woolf propde estabelecem, portanto, o
conceito de androginia textual como uma forma de neutralizar o sujeito construido em e
por seu sexo. 1sso ndo significa que se apregoe o esquecimento da diferenca entre os
Sexos, mas que, ao contrario, a androginia possa se tornar uma forma de libertar as
mulheres da carga negativa, imposta pelo patriarcado, que carregam por seu sexo. 1sso
significa que a androginia se constréi como um modo de pensar que permitiria as
mulheres e aos homens escreverem a partir de um corpo sexuado, mas sem as
discriminacdes socialmente relacionadas a ele.

Nesse ponto, é importante mencionar que o ensaio de Virginia Woolf antecipa
questBes que posteriormente norteardo a critica feminista de linha francesa: existem
diferencas textuais entre obras escritas por mulheres e por homens? E possivel definir
uma escrita feminina e uma escrita masculina? O corpo e, portanto, o sexo interferem de
fato no processo de escritura de um texto? A nosso ver, a resposta a esses
questionamentos € negativa e, por isso, a critica literaria feminista estadunidense parece
nos oferecer pressupostos tedricos mais coerentes com 0s objetivos de nosso estudo.

Apesar disso, entendemos que a discussdao sobre a autoria feminina ou
masculina de um texto é central tanto para a critica literaria francesa quanto para a
estadunidense, pois ambas analisam, de um modo ou de outro, o status social e cultural
das escritoras e de suas obras em relacdo a sociedade em que elas estdo inseridas e

verificam o quanto se pode encontrar no texto literario de uma combinag&o critica de
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experiéncia feminina, consciéncia de se posicionar como autora e a representacao da
realidade vivida pelas mulheres. A critica literaria feminista €, portanto, uma forma de
interpretacdo, um meio de atribuir sentido ao texto literario a partir de um
posicionamento moral e politico que entende a estética e a ética do texto literario como
instancias congruentes. De modo geral, o objetivo da critica literaria feminista esta
centrado em se constituir como uma praxis que identifique e reexamine ideologias antes

vistas como “naturais”, mas que, na verdade, minimizam o papel social da mulher:

Thus, feminist criticism, and the study of literature and history from a
feminist point of view, are ideally forms of praxis. They should enable
women — as readers and as writers — to break their culture of silence,
to locate within a political spectrum, and to envisage and work toward
alternatives. Moreover, the study of women’s literature and art is
inherently empowering for women because it strengthens our identity
as women and thus creates a greater sense of political solidarity.®?
(REGISTER, 1989, p.13, grifo da autora)

A partir dessa colocacdo de Cheri Register (1989), distanciada de nosso contexto
atual por um espaco de mais de 15 anos, € preciso esclarecer que essa préatica da critica
feminista de discutir ideologias e esteredtipos e de romper com o siléncio para
proporcionar a mulher uma visdo mais politizada dos papéis sociais estad consolidada e
amplamente divulgada.

Com sua insercdo e desenvolvimento no ambiente académico marcadamente a
partir dos anos de 1960 nos Estados Unidos, a critica literaria feminista estadunidense
hoje se intersecciona com os estudos de género, de raca e de classe para apresentar
novas formas de pensar a literatura produzida por individuos pertencentes a grupos de
maior vulnerabilidade. Porém, apesar de ja fortalecida enquanto vertente critica e
cientifica, a critica literaria feminista ainda encontra resisténcia por parte de setores
mais conservadores na academia, assim como ocorre com o0 proprio termo feminismo,
que diversas vezes € mal compreendido por alguns segmentos da sociedade,
especialmente aqueles que detém algum tipo de poder politico, social, religioso e até
mesmo literario. Ainda assim, a critica literaria feminista foi e tem sido a grande

responsavel por dar visibilidade as obras literarias escritas por mulheres ao propor a

8 «Assim, a critica feminista, e o estudo da literatura e da historia de um ponto de vista feminista sdo,
idealmente, formas de praxis. Deveriam possibilitar as mulheres — como leitoras e como escritoras — a
romper com a cultura do siléncio, localizar-se dentro de um espectro politico e enfrentar e trabalhar por
alternativas. Além disso, o estudo da literatura e da arte das mulheres é inerentemente empoderador para
as mulheres porque fortalece nossa identidade enquanto mulheres e assim cria um senso maior de
solidariedade politica.” (Traducao nossa)
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revisdo do canone, uma vez que o estudo e a divulgacdo dessas obras nos permite
identificar uma tradicdo da autoria feminina a0 mesmo tempo em que cria uma
comunidade de leitoras que possam assegurar a participacdo das mulheres na instituigéo

literaria:

We are caught, in other words, in a rather vicious circle. An
androcentric canon generates androcentric interpretive strategies,
which in turn favor the canonization of androcentric texts and the
marginalization of gynocentric ones. To break this circle, feminist
critics must fight on two fronts: for the revision of the canon to
include a significant body of works by women, and for the
development of the reading strategies consonant with the concerns,
experiences, and formal devices that constitute these texts. Of course,
to succeed, we also need a community of women readers who are
qualified by experience, commitment, and training, and who will enlist
the personal and institutional resources at their disposal in the
struggle.’ (SCHWEICKART, 1992, p.45)

O termo “ginocritica”, citado por Schweickart, foi cunhado por Elaine Showalter
em seu texto “Toward a Feminist Poetics” (1985). Nele Showalter define dois tipos de
manifestacdes da critica feminista: o primeiro estaria voltado para o estudo da mulher
enquanto leitora, isto é, para a compreensdo da diferenca na leitura feita por uma
mulher, leitura de uma literatura escrita por homens. A esta posicdo Showalter da o
nome de feminist critique. J& ao tipo de critica feminista preocupada com a mulher
enquanto escritora, ou seja, enquanto aquela que produz o significado textual ao
desenvolver temas, imagens, géneros e estruturas, Showalter nomeia de gynocritics,
adaptando, assim, o termo francés la gynocritique: “lts subjects include the
psychodynamics of female creativity; linguistics and the problem of a female language;
the trajectory of the individual or collective female literary career; literary history; and,
of course, studies of particular writers and works™” (SHOWALTER, 1985, p.128).

 “Estamos presos, em outras palavras, mais propriamente em um circulo vicioso. Um céinone
androcéntrico gera estratégias interpretativas androcéntricas, o que por sua vez favorece a canonizagdo de
textos androcéntricos e a marginalizacdo dos textos ginocéntricos. Para romper com esse circulo, a critica
feminista deve lutar em duas frentes: pela revisdo do cdnone para incluir uma quantidade significativa de
obras de mulheres, e pelo desenvolvimento das estratégias de leitura consonantes com as preocupacdes,
as experiéncias, e os elementos formais que constituem esses textos. Claro, para ter éxito, também
precisamos de uma comunidade de leitoras que sejam qualificadas pela experiéncia, comprometimento, e
treinamento, e que vao recrutar 0s recursos pessoais e institucionais a sua disposi¢io na luta.” (Tradugdo
nossa)

10 «Seus temas incluem a psicodindmica da criatividade feminina; a linguistica e o problema de uma
linguagem feminina; a trajetoria de uma carreira literaria feminina individual ou coletiva; a historia
literaria; e, claro, estudos de escritoras e obras particulares.” (Tradugio nossa)
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A ginocritica, segundo Showalter (1985), tem por objetivo construir uma
estrutura tedrica de analise de obras escritas por mulheres a partir do estudo da
experiéncia feminina em vez de adaptar modelos e teorias masculinas. Para isso, a
estudiosa afirma que € preciso repensar a tradicdo literaria de lingua inglesa no sentido
de parar de tentar encaixar a mulher nos limites dessa tradicdo, que é masculina. Com
isso, o foco da ginocritica recai sobre um novo e visivel mundo da cultura feminina,
sendo, para isso, aplicada aos diversos campos do saber que se voltam para o estudo do
individuo — historia, psicologia, antropologia, sociologia.

Nesse interim, a revisitacdo do canone literario foi uma das propostas da critica
literaria feminista estadunidense de maior importancia, pois resultou na descoberta de
novos nomes e novas formas de expressdo de autoria feminina. Assim, hoje se pode
afirmar que a producdo literaria das mulheres ja esta inserida no canone, mesmo que
ainda se apontem lacunas ou auséncias quando se listam os autores considerados de
maior exceléncia estético-literaria.

Outro texto de suma importancia no panorama da critica literaria feminista
estadunidense & The Madwoman in the Attic: the Woman Writer and the Nineteenth-
Century Literary Imagination (1984), de Sandra M. Gilbert e Susan Gubar. Nessa obra,
que propbe a analise da tradicdo literaria com vistas a identificar o lugar da mulher
escritora de lingua inglesa no século XIX, Gilbert e Gubar partem do pressuposto de
que a noc¢do de que a sexualidade masculina é a fonte e a esséncia da criacdo literaria se
tornou um conceito patriarcal central que permeia a civilizagdo literaria ocidental. Para
explicar os efeitos disso, as estudiosas utilizam a metafora da caneta como o falo que

gera vida/texto:

In patriarchal Western culture, therefore, the text’s author is a father,
a progenitor, a procreator, an aesthetic patriarch whose pen is an
instrument of generative power like his penis. More, his pen’s power,
like his penis’s power, is not just the ability to generate life but the
power to create a posterity to which he lays claim [...].** (GILBERT;
GUBAR, 1984, p.6)

1 “Na cultural patriarcal ocidental, portanto, o autor do texto é um pai, um progenitor, um procriador, um
patriarca estético cuja caneta € um instrumento de poder gerador como seu pénis. Mais que isso, 0 poder
de sua caneta, assim como o poder de seu pénis, ndo € apenas a habilidade de gerar vida, mas o poder de
criar uma posteridade que ele reivindica [...].” (Tradugdo nossa)
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A partir dessa ideia, 0 homem enquanto autor e criador se torna também
possuidor daquilo que cria. Isso significa que as imagens, figuras, tempo, espaco,
cenarios, acontecimentos e quaisquer outros elementos que esse autor ficcionalize se
tornam sua propriedade. Dai advém os esteredtipos femininos explorados na literatura
para dar suporte a um ideal feminino em sociedade: a mulher do século XIX cabem,
basicamente, as aspiracOes por beleza, pureza, domesticidade e passividade; ao serem
representadas dessa forma na literatura, espera-se que as mulheres se identifiqguem e/ou
almejem ser o “anjo doméstico”, cuja abnegacdo as coloca em posicao hierarquicamente
inferior aos homens. Soma-se a isso a dificuldade de a mulher do século XIX receber a
educacao necessaria para que pudesse se expressar literariamente de forma equivalente
aos homens e o resultado ndo poderia deixar de ser outro: “/...] the pen has been
defined as not just accidentally but essentially a ‘male’ tool, and therefore not only
inappropriate but actually alien to women** (GILBERT; GUBAR, 1984, p.8).

Percebe-se nas palavras de Gilbert e Gubar (1984) que as estudiosas fazem uma
ponte com a discussao de Virginia Woolf (1990) no tocante a necessidade, enfatizada
em Um teto todo seu, de que a mulher tenha um espaco préprio onde possa escrever e
uma renda anual que Ihe permita instruir-se e dedicar-se a literatura. Nesse sentido, ao
apontarem a auséncia de um sujeito feminino voltado para a escrita de sua histéria e
para a criacdo artistica no contexto da literatura de lingua inglesa, tanto Woolf quanto
Gilbert e Gubar deslocam o tema de seus apontamentos do que se considerava como a
natureza feminina para o da condi¢do feminina.

A consequéncia para as mulheres que tentassem se apropriar da caneta e,
portanto, subverter essa relacdo de estranheza e inadequacdo entre as mulheres e a
criacdo literaria € ter de lidar com o estere6tipo oposto de anjo — o de monstro, imposto
social e literariamente para conter aquelas que ousassem questionar ou escapar do ideal
feminino angelical. Em outras palavras, se a energia criativa se manifesta em uma
mulher, isso € visto como anémalo, bizarro e monstruoso porque é essencialmente ndo-
feminino: “/...] a life of feminine submission, of ‘contemplative purity,’ is a life of

silence, a life that has no pen and no story, while a life of female rebellion, of

12.«[...] a caneta tem sido definida ndo apenas acidentalmente mas essencialmente como uma ferramenta

‘masculina’, e por isso ndo somente inapropriada mas estranha as mulheres” (Tradug@o nossa)
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‘significant action,’ is a life that must be silenced, a life whose monstrous pen tells a
terrible story™®” (GILBERT; GUBAR, 1984, p.36).

Diante desse contexto, Gilbert e Gubar (1984) questionam: “What does it mean
to be a woman writer in a culture whose fundamental definitions of literary authority
are, as we have seen, both overtly and covertly patriarchal?**” (p.45-46). A base dessa
autoridade literaria patriarcal que exclui as mulheres da possibilidade de criacdo é
sustentada na teoria de Harold Bloom, discutida por Gilbert e Gubar, sobre a angustia
da influéncia, cujo pressuposto € de que o poeta precisa lidar com seus precursores de
modo a superar a angustia de que a obra desses predecessores seja mais significativa do
que a dele préprio. Em outras palavras, Harold Bloom (2002) defende que a influéncia
recebida pelo poeta de seus pais literarios é intimidadora e gera no poeta mais jovem
uma angustia por conseguir produzir algo que de certa forma invalide essa influéncia ao
provar para ele mesmo que sua obra ndo é mera reproducdo das realizacbes de seus
precursores. Ocorre, no entanto, que essa teoria de Bloom (2002) sobre uma paternidade
literaria ndo prevé espaco para a producdo literaria de artistas representantes de grupos
vulnerdveis € nem mesmo de mulheres poetas, que ndo poderiam lidar com uma
angustia de influéncia ja que encontrariam poucas referéncias de mulheres escritoras

que lhes servissem como precursoras, como maes literarias:

The female writers feel they are breaking new ground, and they are
anxious because they have no female precursors or at best these
precursors are few and far between. The anxiety experienced by
female writers could more accurately be characterized as one over a
lack of influence.”® (ROBERTSON, 1994, p.265, grifos do autor)

Diante disso, Gilbert e Gubar (1984) afirmam que a angustia da mulher
escritora, no contexto da literatura de lingua inglesa do século XIX, deriva da auséncia
de uma tradicdo literaria que dé suporte a sua expressdo artistica; ao contrario, 0s

precursores masculinos encarnam a autoridade patriarcal e aprisionam a mulher no ideal

13 «[...] uma vida de submissdo feminina, de ‘pureza contemplativa’, ¢ uma vida de siléncio, uma vida que

ndo tem caneta e ndo tem historia, enquanto uma vida de rebelido feminina, de ‘agdo significativa’, ¢ uma
vida que deve ser silenciada, uma vida cuja caneta monstruosa conta uma historia terrivel” (Tradugao
nossa)

1«0 que significa ser uma mulher escritora em uma cultura cujas definigdes fundamentais de autoridade
literaria sdo, como vemos, a0 mesmo tempo aberta e secretamente patriarcais?” (Tradugdo nossa)

15 «As escritoras sentem que estio abrindo novos caminhos, e elas estio ansiosas porque ndo tem
precursoras ou na melhor das hipoteses essas precursoras sdo poucas e distantes entre si. A angustia
experimentada por escritoras poderia ser mais precisamente caracterizada como uma angustia da falta de
influéncia.” (Tradug@o nossa)
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estereotipado de feminilidade. Dessa forma, a angustia vivenciada pela escritora ndo
seria de influéncia, mas de autoria: se a atividade da composicdo literaria €
fundamentalmente tida como masculina e o dominio da linguagem para expressao
artistica também esta restrito aos homens, as mulheres que tentam se apropriar da
caneta/falo precisam se esforcar arduamente contra a inferiorizacdo de sua expressdo
literaria e contra 0 medo de que a falta de predecessoras a impeca de se autoafirmar
como autora.

Para Gilbert e Gubar (1984), foi esse esforco realizado por escritoras dos séculos

XVIII e XIX que abriu 0 caminho da expressao literaria feminina contemporanea:

For if contemporary women do now attempt the pen with energy and
authority, they are able to do so only because their eighteenth- and
nineteenth-century foremothers struggled in isolation that felt like
illness, alienation that felt like madness, obscurity that felt like
paralysis to overcome the anxiety of authorship that was endemic to
their literary subculture.’® (p.51)

Nesse sentido, podemos sugerir que a propria Emily Dickinson se tornou uma
mde literaria precursora das novas formas de escritura e de manifestacdo poética das
escritoras norte-americanas do século XX. Ao lado de Dickinson, figuram outros nomes
da literatura de lingua inglesa do século XIX que conseguiram se autoafirmar como
autoras a despeito das condicBes insuficientes e da hostilidade com que os criticos
literarios viam seus textos: Jane Austen, Mary Shelley, as irmas Bronté, Christina
Rossetti, George Eliot sdo algumas das escritoras que, assim como a poeta de Amherst,
fortaleceram a expressao literaria das mulheres, dando suporte ao surgimento de um
namero significativo de autoras de lingua inglesa a partir do seculo XX.

Ao nos voltarmos para essa historia literaria das mulheres, é preciso considerar
também questdes especificas relativas aos géneros literarios. Em primeiro lugar, basta
pensarmos na ldgica da estrutura patriarcal de educacdo para as mulheres que
compreenderemos o porqué de os géneros considerados “menores” serem Mais
recorrentes a expressao feminina — livros infantis, textos epistolares, diarios e romances
com enredos tolos e estrutura simplista eram, no seculo XI1X, os tipos de texto que nédo

causavam estranheza ao serem assinados por uma mulher. Ora, se as condi¢cdes sociais,

16 «Se as mulheres contempordneas agora experimentam a caneta com energia e autoridade, elas
conseguem fazer isso somente porque suas precursoras se esforcaram no isolamento que parecia
enfermidade, alienacdo que parecia loucura, obscuridade que parecia paralisia para superar a angustia de
autoria que era endémica para sua subcultura literaria.” (Tradugdo nossa)
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econbmicas, psicologicas e educacionais necessarias para exercer a criatividade e a
autoconfianca na producdo de uma obra literaria eram negadas as mulheres, aquelas que
ndo optassem pelo siléncio angelical teriam mesmo poucas opg¢des para escreverem.
Ainda assim, o fato de muitas mulheres, nesse contexto, dedicarem-se a escrita em
géneros de menor privilégio € menos importante do que o proprio fato de estarem
escrevendo porque, de um modo ou de outro, elas j& estavam rompendo o siléncio
imposto pela autoridade patriarcal.

Considerando, por outro lado, a producdo romanesca de lingua inglesa, é
perceptivel a quantidade significativamente maior de mulheres escrevendo em prosa do
que em poesia. Para Gilbert e Gubar (1984), isso se explica por dois motivos principais:
em primeiro lugar estd o valor comercial maior atribuido as obras em prosa, o0 que
resulta na participacdo maior de escritoras que precisassem exercer essa atividade pelo
ganho financeiro, mas também acaba por atribuir aos romances e as escritoras um valor
intelectual menor, compativel com o que se esperava da capacidade intelectual
feminina; a segunda razao seria que a escrita em prosa é tida como uma atividade mais
altruista no sentido de que a autora se coloca como observadora do outro e ndo se volta
para si mesma tal qual em poesia: “Where the lyric poet must be continually aware of
herself as a subject, the novelist must see herself in some sense as an object, if she casts
herself as a participant in the action’’” (GILBERT; GUBAR, 1984, p.548). Ora,
colocar-se na posicdo de objeto e de quem apenas contempla o outro, sem reflexdo ou
analise de si mesma é o objetivo e uma caracteristica do ideal de feminilidade patriarcal,
facilitando, portanto, a aproximacao entre a mulher e a escrita em prosa.

J4& a poesia, para Gilbert e Gubar (1984), é tida como um género
tradicionalmente mais assertivo e satanicamente mais ousado e, por isso, precario na
producdo literaria feminina. 1sso decorre de que a poesia era tradicionalmente vista
como incompativel com a natureza feminina, uma vez que exigiria maior complexidade
intelectual. Além disso, a critica, em geral masculina, ndo via a poesia como algo que
proporcionasse realizacdo a mulher, pois se partia do pressuposto de que a arte de uma
poetisa sO poderia ser resultado de sentimentos romanticos que revelassem ou um
sentimento real da mulher, ou a falta de um romance que lhe ocupasse 0 pensamento.

Dessa forma, o tipo de poesia aceito como feminina era o que apresentasse versos de

7 «“Enquanto a poeta lirica deve estar continuamente consciente de si mesma como sujeito, a romancista
deve se ver de certo modo como um objeto, se ela se projetar como uma participante da agdo.” (Tradugdo
nossa)
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exaltacdo ou de sofrimento roméanticos por meio de uma linguagem e de uma estrutura
poéticas simples e compativeis a vivéncia dessa feminilidade convencional, isto é, uma
poesia vista como doméstica, menor e menos importante. Por outro lado, se a poesia
escrita por mulheres falhasse nesses aspectos, elas também seriam culpabilizadas e
censuradas pela auséncia de feminilidade, o que certamente desencorajava ainda mais as
tentativas de transgredir as regras e adentrar o género lirico.

Para Santos e Amaral (1997), existe uma diferenca significativa entre a analise
de textos poéticos e de textos narrativos uma vez que quando se trata de poesia, é
preciso considerar a existéncia do “camalednico fingimento da mascara poética” (p.2), 0
que torna desnecessaria a distin¢do entre arte masculina e arte feminina, ja que essas
categorias estanques ndo dao conta do potencial criativo da poesia. Essa mesma
consideracdo fora apontada por Emily Dickinson em uma de suas cartas para 0 mentor
T. W. Higginson: “When I state myself, as the Representative of the Verse — it doesn’t
mean me — but a supposed person”'®. Em sua poesia, a “supposed person” de Emily
Dickinson é uma persona poética colocada entre 0 poema e a poeta, capaz de assumir
diversas mascaras camalednicas com potencial de vivenciar quaisquer experiéncias no
nivel simbdlico do texto e, portanto, capaz de tornar ainda mais sutil qualquer diferenca

de sexo e/ou género. E por isso que Santos e Amaral (1997) consideram que:

Mais importante do que identificar na escrita os esteredtipos do que é
socialmente considerado ‘feminino’ ou ‘masculino’, seria, a nosso ver,
reflectir sobre o fundamento e 0s processos imaginativos e ideoldgicos
que presidem a construgdo desse feminino ou masculino no tecido
poético. (p.3)

Essa reflexdo que as pesquisadoras propdem, no entanto, exige que 0 texto
poético seja analisado a partir de uma visao atenta a estrutura patriarcal em suas formas
de privilégio e de dominio que vdo desde a consciéncia de que o masculino é
convencionalmente associado na arte como universal até a desmistificacdo e a
problematizacdo dessa ideia. Para isso € que se faz necessaria a veiculagdo da critica
literdria feminista a analise de textos de autoria feminina: para que se identifiquem as
mulheres que subvertem a relacdo universal de homem/sujeito e mulher/objeto e que,

dessa forma, subvertem o discurso do patriarcado.

18 «Quando me coloco, a mim mesma, como a Representante do Verso — isto ndo quer dizer — eu — mas

uma pessoa suposta.” Tradugdo de Fernanda Mourdo. In: MOURAO, Fernanda. Esta é minha carta ao
mundo. REVISTA ALETRIA. Vol.19.n.1 Belo Horizonte: UFMG, 2009. ISSN 1639-3749.
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De acordo com esse discurso do patriarcado, a imaginacdo e a criatividade
poéticas ndo estdo ao alcance das mulheres e essa ideologia decorre “de condigdes
materiais que, ao contribuirem para uma divisdo social de papéis e fungdes, afastam as
mulheres da possibilidade de darem asas a sua criatividade e capacidade de realizacao,
incluindo a poética” (SANTOS; AMARAL, 1997, p.14). Como consequéncia, ndo ¢
possivel apagar “a heranca ancestral que s6 muito recentemente tem vindo a encorajar
as mulheres ndo s6 a lerem o0s poetas, e a escreverem poesia, mas a lerem-se e
escreverem-se poetas” (SANTOS; AMARAL, 1997, p.14-15, grifo das autoras). Para
Robertson (1994), mesmo com o estabelecimento da critica literaria feminista e da
identificacdo de uma tradicdo literaria feminina, para as mulheres poetas ainda se faz
necessario um grande esforco para lidar com essa heranca ancestral: “Even today,
female poets must struggle to create a space for themselves in which they can write
freely and feelingly of their worlds, only to discover all too often that that struggle is
devalued in the still overwhelmingly male dominated world of poetry™” (p.267).

Na esteira dessa reflexdo de Robertson (1994), Marina Colasanti em seu ensaio
“Por que nos perguntam se existimos?” (2004) confirma que apesar do alcance inegavel
das ideias da critica literaria feminista desenvolvida em suas diversas vertentes desde,
pelo menos, a metade do século passado ainda é comum que se cologue em ddvida a

legitimidade da literatura produzida por mulheres:

Quando alguém me pergunta se existe uma literatura feminina, eu sei
hoje que quem esta fazendo a pergunta ndo é esse alguém — individuos
ndo fazem perguntas dessa forma tdo simétrica e unissona -, quem esta
perguntando é a sociedade. E a essa altura ja tenho elementos para
crer que a sociedade ndo quer de fato saber se existe uma literatura
feminina. O que ela quer é colocar em divida a sua existéncia. Ao
perguntar, sobretudo a mim, escritora, se 0 que eu fago existe
realmente, esta afirmando que, embora possa existir, sua existéncia é
tdo fraca, tdo imperceptivel, que é bem provavel que ndo exista. (p.69-
70)

Essa reflexdo de Colasanti (2004) nos revela que o espaco destinado as mulheres
que produzem literatura ainda é um espaco menos significativo do que o0 espaco da
literatura escrita pelos homens, esta cuja existéncia jamais € questionada. Em outras

palavras, as mulheres escritoras ainda precisam lidar com o preconceito de modo a

9 “Mesmo hoje as poetas devem se esforgar para criar um espago para elas no qual possam escrever livre
e sensivelmente sobre seus mundos, para entdo descobrir frequentemente que aquele esforco é
desvalorizado no mundo ainda esmagadoramente masculino da poesia.” (Tradug&o nossa)



29

afirmar que aquilo que elas produzem existe, sim. Colasanti (2004) considera, ainda,
que a ideia de uma androginia textual acaba por se tornar utopica, isto é, que ndo ha
possibilidade de se negar a preexisténcia da questdo do género no texto e de se criar a
neutralidade no texto literario uma vez que a experiéncia de homens e mulheres em
sociedade é diferente e essa diferenca acaba aparecendo, de um modo ou de outro, na
tessitura simbdlica do texto (COLASANTI, 2004, p.71). Percebemos, com isso, que a
perspectiva de Colasanti em muito se aproxima da busca em que a critica literéria
francesa se embrenha para identificar e definir a diferenca da escrita feminina em
relacdo aos textos de autoria masculina.

Na contram&o desse posicionamento, acreditamos que mais importante do que
perguntar se existe uma literatura feminina e sobre qual é a diferenca que ela implica,
seria refletir sobre o significado cultural dessa dudvida, especialmente porque a
persisténcia do questionamento sobre a existéncia de uma literatura produzida por
mulheres, mesmo ap6s a consolidacdo dos estudos feministas, resulta em dois
desdobramentos que precisam ser analisados de forma critica: o primeiro € a separagao
hierarquica entre as obras escritas por homens, que convencionalmente sdo tidas como
universais e neutras, e a literatura escrita por mulheres, que acaba sendo colocada a
sombra do espaco literério j& reconhecido, legitimado e masculino; como consequéncia,
a verbalizacdo da divida sobre a literatura de autoria feminina se torna um mecanismo
de regulacdo da potencialidade dessa literatura, pois “Criadoras, elas [as mulheres]
escapam ao controle, se transformando em ameaca. Faz-se preciso retirar a forgca antes
permitida. E qual a melhor maneira de fazé-lo sendo duvidando da autenticidade da sua
criacdo?” (COLASANTI, 2004, p.75).

A interpretacdo que Colasanti (2004) faz também leva em conta o crescimento
das mulheres no mercado literario tanto como leitoras e consumidoras de literatura,
quanto como escritoras, um crescimento que as transforma em ameaca porque, uma vez
que o preconceito contra a literatura escrita por mulheres fosse removido do cenario
literario, o avango feminino no espaco tradicionalmente ocupado pelos homens seria
consideravel e alteraria significativamente o mercado literario. Dessa forma e em
consonancia com as discussdes levantadas por Gilbert e Gubar (1984), Colasanti (2004)
acredita que, ao aceitar a literatura de autoria feminina, a sociedade necessariamente
estaria aceitando o modelo de mulher negado até entdo: de mulher que se apropria do
poder da palavra para se autoafirmar, para registrar sua histéria e para questionar o ja

estabelecido.
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Conclui-se, portanto, que a duvida sobre a existéncia de uma literatura escrita
por mulheres e valorizada por isso evidencia, na verdade, o receio de que exista, de fato,
uma literatura produzida por sujeitos historicamente considerados como menores em
intelectualidade, mas que se mostre capaz de se articular como fenémeno estético e
literario de reflexdo critica sobre as questes envolvendo vivéncia histérica, cultural, e
social de homens e de mulheres. Afinal, existindo, essa literatura requer a ocupacgéo de
um lugar tradicionalmente reservado aos homens, detentores do conhecimento e da
técnica da escrita desde tempos imemoraveis.

Assim, considerando as dificuldades encontradas pelas mulheres de produzir
literatura e especialmente poesia, levando também em conta a necessidade de superacao
de um ideal feminino estereotipado e tendo como pano de fundo o estabelecimento de
uma tradicdo literaria feminina que articula em seus textos significados submersos,
passaremos a verificar como esses fatores atuam na poesia de Emily Dickinson tendo
em vista que sua obra poética é marcada pelo uso do subtexto como meio de subverter

diversos aspectos de seu contexto historico e literario.

1.2 A definicdo de subtexto para a critica literaria feminista estadunidense

Retomando a nocdo de tradicdo literaria patriarcal e suas consequéncias para a
manifestacdo autoral feminina, fica evidente que ndo ha espaco autorizado para uma
mulher que se proponha a contestar a norma, pois isso exigiria a expressao clara de seus
questionamentos e a tentativa de romper com os limites de silenciamento impostos
social e literariamente. Entretanto, uma analise mais aprofundada das obras de escritoras
qgue sobressaem no panorama da literatura de lingua inglesa, como Jane Austen,
Charlotte Bronté, George Eliot e Emily Dickinson, revela, como mencionado
anteriormente, significados submersos em seus textos, mas disfarcados estrategicamente
para que ndo se tornassem alvo da hostilizacdo e censura patriarcais.

A ideia de subtexto como uma camada de significacdo que contém o ndo-dito
tem uma ampla aplicacdo na analise de um texto literario; o critico, enquanto leitor,
assume a tarefa de revelar os sentidos menos evidentes no texto ao analisar suas
lacunas, 0 que exige necessariamente que a atengéo esteja voltada para o preenchimento

dos espacos de siléncio que esse texto pode apresentar:
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A reader tends to construct a sub-text for herself or himself, imagining
or interpreting what is not said or not done (and how it is not said or
done), what may be implied, suggested or hinted, what is ambiguous,
marginal, ambivalent, evasive, emphasized or not emphasized — and
so on. In doing all this, the reader exercises insight into the
‘unconscious’ elements in the work itself and thus elicits additional
meanings.”> (CUDDON, 2013, p.693)

Essa definicdo que Cuddon (2013) nos oferece confirma que o potencial de
significacdo do subtexto depende da relagdo que o leitor estabelece com o texto literério,
isto €, se o leitor aciona o que conhece de seu contexto cultural ou do contexto cultural
do autor, possivelmente sua leitura e interpretacdo alcancardo os sentidos que
extrapolam a camada do que € dito no texto. O leitor, portanto, precisa colocar em acao
elementos como a tradicdo literaria a qual o texto lido pertence, as possibilidades de
intertextualidade com outros textos, autores ou temas, seu conhecimento sobre o género
literdrio em que o texto alvo se encaixa, entre outros, para poder construir a
interpretacéo.

Ao serem identificados pelo leitor, todos esses elementos criam a camada de
significacdo subtextual e se incorporam a sua interpretacdo, gerando, assim, novos
sentidos para a leitura. Embora néo se possa afirmar que a criacdo do subtexto se dé de
modo consciente pelo autor, essa camada de significacdo contida nas entrelinhas do
texto e acessada pela interpretagdo do leitor sempre revela questdes que foram
intencionalmente suprimidas, o que demonstra o carater subversivo do subtexto, ja que
ele necessariamente cria um desacordo com o que esta explicito e oficializado no texto.
Para Staton (1987), o que ocorre, na verdade, é que ndo mais se aceita que uma leitura
seja imparcial ou inocente na busca por uma interpretacdo porque a atuagéo do leitor no
ato interpretativo é necessariamente carregado de sua visdo propria do mundo:
“Contemporary theory holds that there is no such thing as an innocent, value-free
reading. Instead, each of us has a viewpoint invested with presuppositions about

‘reality” and about ourselves, whether we are conscious of it or not™” (p.2).

2 «Um leitor tende a construir um sub-texto para ela ou ele, imaginando ou interpretando o que nio é
dito ou néo é feito (e como isso ndo é dito ou feito), o que pode estar implicito, sugerido ou insinuado, 0
que é ambiguo, marginal, ambivalente, evasivo, enfatizado ou ndo enfatizado — e assim por diante. Ao
fazer isso, o leitor exercita sua compreensdo dos elementos ‘inconscientes’ da obra e assim extrai
significados adicionais.” (Traducéo nossa)

21 «“A teoria contemporanea sustenta que ndo existe uma leitura inocente, livre de valores. Ao contrério,
cada um de nods tem um ponto de vista envolvido por pressuposi¢cdes sobre a ‘realidade’ e sobre nds
mesmos, quer sejamos conscientes disso ou ndo.” (Tradugéo nossa)
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Em “Charlotte Bronté: a Vision of Duality” (1985), Shirley Foster afirma que a
utilizacdo do subtexto € um recurso inovador na producdo literaria das mulheres no
século XIX que, quando interpretado, pde em evidéncia elementos subterrdneos da
escrita e os transforma nos mais importantes para a interpretacdo: “In this way, we can
reconcilie a [true] reading of the text with the notion of its dissenting voice?”
(FOSTER, 1985, p.78-79). Dessa forma, uma obra enraizada na cultura de uma época
pode se utilizar disso para, por exemplo, denunciar convengdes sociais que funcionem
como amarras culturais limitadoras da criatividade autoral feminina e esse movimento
acontece no subtexto literario, ou seja, enquanto a escritora trata, no texto, de questdes
universalmente vistas como femininas, ela revela, por meio do subtexto, as aspirac6es
de subverter essas convencGes. Nesse sentido, o subtexto poderia ser utilizado para
alertar sobre as consequéncias da ingenuidade feminina e, com isso, promover um senso
de unidade entre as mulheres, tornando-se a expressdo de uma sororidade: “At times the
subtext served to caution women not to be naive, and at other times to advise the
appropriate reaction in certain predicaments, but always, it served to unite and provide
a support system for women®” (PAZHAVILA, 2007, p.2).

Esse sistema de apoio se configura como uma rede formada por outras escritoras
e leitoras que pudessem compreender e compartilhar os esforcos de uma autodefinicéo
da autoria feminina na medida em que o subtexto se torna uma estratégia de expressdo
da angustia da autoria. E o que Sandra Gilbert discute em seu texto “What do Feminist
Critics Want? A Postcard from the Volcano” (1985) quando expde a trajetdria realizada
por ela e por Susan Gubar ao investigar a tradicao literaria para revisar o canone e tentar
estabelecer uma tradicdo literaria feminina a partir da leitura de escritoras vistas por elas

como esquecidas ou interpretadas equivocadamente:

Significantly, as my colleague and | reread the literature of these
women, we saw that what they wrote may have seemed docile enough
[...] but that, like Dickinson’s work, it was often covertly subversive,
even volcanic, and almost always profoundly revisionary. In fact, we
came to understand that the revisionary imperative we had
experienced was itself both an essential part of the female literary
tradition we were attempting to recover and a crucial antidote to the
female cultural alienation we were trying to overcome. Thus, as we

22 “Dessa forma, podemos reconciliar uma leitura [verdadeira] do texto com a nogdo de sua voz
discordante.” (Tradugdo nossa)

2 «As vezes o subtexto servia para alertar as mulheres de nio serem ingénuas, e outras vezes para
recomendar a reacdo apropriada em certas situagOes desagradaveis, mas sempre ele servia para unir e
fornecer um sistema de apoio para as mulheres.” (Tradugdo nossa)
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have argued elsewhere, women writers have frequently responded to
sociocultural constraints by creating symbolic narratives that express
their common feelings of constriction, exclusion, dispossession®.
(GILBERT, 1985, p.35)

Para Sandra Gilbert (1985), portanto, essas narrativas simbolicas sdo o que
estamos denominando subtexto e é nele que uma poeta como Emily Dickinson pode
criar imagens aparentemente compativeis com o convencionalmente esperado da
mulher, em especial da mulher classificada de modo pejorativo como solteirona, e, ao
mesmo tempo, subverter esses limites sociais por meio de metéaforas interpretadas na
camada subtextual de sua poesia. Com isso, seus poemas alcangam a autoafirmacéo da
mulher e de sua autoria, pois criam uma nova representacdo do feminino ao
reexaminarem as convencdes e estere6tipos tradicionais, mostrando a ineptiddo dos
limites impostos a mulheres e homens na sociedade patriarcal. O subtexto, por isso, se
revela uma estratégia poética de subversdo e desarticulacdo das regras patriarcais para a
tradicao literaria.

A possibilidade de multiplas interpretacdes € acessivel para o leitor uma vez que
0 subtexto ndo é constituido apenas pelo que é imanente ao texto literario, mas sim a

partir do ato interpretativo:

O sentido de uma obra ndo é o que o autor tinha em mente em algum
momento, tampouco é simplesmente uma propriedade do texto ou a
experiéncia de um leitor. O sentido é uma nocao inescapavel porque
ndo é algo simples ou simplesmente determinado. E simultaneamente
uma experiéncia de um sujeito e uma propriedade de um texto. E tanto
aquilo que compreendemos como O que, no texto, tentamos
compreender. Discussfes sobre o sentido sdo sempre possiveis e,
sendo assim, o sentido é impreciso, estd sempre a ser decidido, sujeito
a decisBes que nunca sao irrevogaveis. (CULLER, 1999, p.70, grifo
do autor)

O que Culler (1999) afirma é que o sentido de uma obra literaria ndo se faz

apenas com base nos elementos visiveis e estruturantes do texto, mas, sim, a partir da

 «Gjgnificativamente, conforme a minha colega [Susan Gubar] e eu reliamos a literatura dessas
mulheres, n6s vimos que o que elas escreviam pode ter parecido décil o suficiente [...] mas que, como a
obra de Dickinson, era com freqliéncia secretamente subversivo, até mesmo vulcanico, e quase sempre
profundamente revisionista. De fato, nds pudemos entender que o imperativo revisionista que haviamos
experimentado era tanto uma parte essencial da tradicdo literaria feminina que estavamos tentando
recuperar como um antidoto crucial para a alienagdo cultural feminina que estdvamos tentando superar.
Assim, como ja argumentamos em outro momento, as escritoras frequentemente respondem as restrigdes
socioculturais criando narrativas simbolicas que expressam seus sentimentos comuns de coacéo, exclusdo,
desapropriacéo.” (Traducdo nossa)



34

interlocucdo com a experiéncia cultural do leitor, que pode apreender e preencher de
sentido os espacos em branco do ndo-dito. Ora, como a experiéncia cultural ndo pode
ser univoca para todos 0s sujeitos, uma obra literdria estard sempre aberta a novas
interpretacdes.

Cientes da instabilidade de sentidos na obra de uma poeta da grandeza de Emily
Dickinson, queremos explorar o subtexto de seus poemas pois acreditamos que 1SS0
pode suscitar algumas possibilidades interpretativas que provavelmente ndo seriam
acessiveis por outros meios. Assim, 0s aspectos que marcam a poesia de Emily
Dickinson, tais quais as metaforas, a elipse, o travessdo, as rimas e outros, quando
analisados sob a Otica da critica literaria feminista, revelam por meio do subtexto a
capacidade de superar o conflito entre a consciéncia de género e a consciéncia da
autoria a0 mesmo tempo em que se configuram como estratégias para a desarticulacdo
dos limites literarios e sociais impostos pelo patriarcado.

Podemos citar como exemplo o modo como Dickinson trabalha a pontuacao,
utilizando principalmente o travessdo, e 0s desvios intencionais de ortografia e
gramatica. Considerando que a pontuacdo convencional assim como a gramatica e a
ortografia sdo representativos do que é normativo, essas regras se equacionam com a
construcdo de regras do patriarcado; ao romper com essas amarras no poema, Dickinson
esta rompendo com o ordenado, com a rigidez do convencional, e sua linguagem,
chamada pela critica de experimental, torna-se veiculo de desacordo e, portanto, de
subversdo do patriarcado, ja que cria a multiplicidade de sentidos em vez de
singularidade. Porém, essa interpretacdo sé sera conferida ao texto se o leitor mobilizar
seu repertorio cultural e estiver atento as préprias condi¢des culturais da producdo do
poema.

Outro aspecto da poesia dickinsoniana que pode ser analisado pelo viés do
subtexto é o uso frequente da ironia, recurso estudado pelo professor Carlos Daghlian
em sua tese de livre-docéncia intitulada A obsessdo irénica na poesia de Emily
Dickinson (1987%). Como se trata de uma estratégia que coloca em Xeque o que é
aparentemente dito para sugerir o ndo-dito, a ironia nos versos de Dickinson se torna
subversiva e € compreendida quando a interpretacdo do leitor alcanga o nivel subtextual

do poema. Para Daghlian (1987), mais do que um modo de ver o mundo, a ironia para a

%> Este trabalho do professor Daghlian foi publicado recentemente pela Vitrine Literéria Editora sob o
titulo Emily Dickinson: uma visao irbnica do mundo (2016).
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poeta de Amherst era um modo de ser, pois sua atitude irénica revelada nos poemas se

direciona aos mais variados aspectos da vida:

Dickinson ironizava-se de diversas maneiras e por varios motivos. A
auto-ironia atinge a sua condi¢cdo de mulher, inferiorizada numa
sociedade eminentemente patriarcal, de pessoa incrédula e medrosa,
qgue sente as deficiéncias e a pequenez dos seres humanos, e de
poetisa, as voltas com a precariedade do instrumento linguistico,
quando mais se evidencia sua ironia romantica. (p.21)

A partir dessa ideia de que a ironia permeia a obra de Emily Dickinson como um
todo, percebemos que esse recurso de construcdo poética se torna, na verdade, um
caminho para que subtexto e subversdo se articulem em seus versos, visto que € por
meio da ironia que Dickinson expressa sua compreensdo das leis sociais e sua percepcao
sobre as questdes de sua época. Para Ana Luisa do Amaral (1988), “E a leitura irénica
(por vezes sarcéstica) de si prépria e do universo, que consegue ocultar o que, lido em
maior profundidade, se revela como sofrimento” (p.361). A ironia, na visdo de Amaral
(1988), é a propria transgressdo, pois é o lugar onde se oculta o sofrimento sob aparente
zombaria.

Além da ironia, os poemas de Dickinson também sdo frequentemente
caracterizados por uma linguagem indireta que, segundo Lynn Keller e Cristanne Miller
(1984), € uma caracteristica da poesia e da fala femininas para carregar de multiplos

sentidos o contetido de suas mensagens:

Traditionally, women have voiced radical conceptions of themselves
and their world in code form, under a guise of obedience,
respectability, or triviality; the claim that women have had to speak
and write indirectly has become a commonplace in feminist criticism.
Studies have documented that, when speaking, women employ a
broader range in voice, pronunciation, and vocabulary and typically
adapt their speech to their situations more than men do; that women
use more questions in conversation, along with other rhetorical
patterns that distract attention from the speaker either to the topic or
to her conversation partner; that women use more polite language
and more tag questions than men and are less likely to command or
use directive statements. The applicability of such findings to women's
writing is limited because pitch, pronunciation, and tone cannot be
measured in written language and because the immediate social
pressures women experience from their conversation partners can
differ significantly from the demands that a woman author
experiences from her audience®. (KELLER; MILLER, 1984, p.533)

% “Tradicionalmente, as mulheres tem expressado concepgdes radicais de si mesmas e de seu mundo de
forma codificada, sob uma aparéncia de obediéncia, respeitabilidade, ou trivialidade; a reivindicacdo de
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Por outro lado, a poesia tem por caracteristica tradicional o uso de uma
linguagem indireta através da criagdo se sentidos implicitos, dos jogos de palavras, da
manipulacdo de imagens, etc., mas o que Keller e Miller (1984) ressaltam é que, a
despeito da tradicdo poética ocidental, a linguagem indireta na poesia de autoria
feminina decorre propositadamente como forma de disfarcar suas aspiracfes poéticas:
“Still, because of the great risks women have faced in expressing their aspirations or
powers openly, indirection characterizes much of women's writing particularly, as it
does much of women's speech® ~ (1984, p.534). Isso significa que a linguagem indireta
se torna também um recurso para que o subtexto literario se interponha entre poeta e
leitor e sua potencialidade reside no aparente apequenamento da voz poética, que no
texto surge despretensiosa, mas que no subtexto se torna o canal de expressdo de uma
forca poética vulcanica.

Nesse sentido, o que Emily Dickinson faz é se apropriar de técnicas de
linguagem indireta acessiveis na tradicdo literaria e na fala feminina para utiliza-las nos
poemas como estratégia central de criacdo poética. O resultado disso é a criagcdo de um
eu-lirico que se coloca no controle e se resguarda ao mesmo tempo, exercita sua forca,
mas a esconde em outros momentos, revelando que a manipulacdo da linguagem faz

com que o texto literario seja capaz de afirmar algo e contradizer-se simultaneamente:

Characteristically, in a Dickinson or Bishop poem, subtle
manipulations of language create a subtext that contrasts with the
direct statement of the poem to reveal a more daring and more
intensely personal involvement of the poet with her subject than the
surface of the poem suggests or to present a socially disruptive, often
feminist, perspective. As the poet directs attention away from herself
or portrays herself indirectly, she protects herself against her own

que as mulheres tem tido que falar e escrever indiretamente se tornou lugar comum na critica feminista.
Estudos documentaram que, quando falam, as mulheres empregam uma gama mais ampla na voz, na
prondncia, e no vocabulario e tipicamente adaptam seu discurso as suas situagdes mais do que os homens
o fazem; que as mulheres usam mais perguntas na conversacao, ao lado de outros padrdes retoricos que
tiram a atencdo do falante e a direcionam ou para o tOpico ou para o parceiro da conversa; que as
mulheres usam linguagem mais educada e mais interrogagdes ao final de oracdes do que os homens e sao
menos propicias a dar comandos ou usar declaragdes diretivas. A aplicabilidade de tais descobertas a
autoria feminina é limitada porque a intensidade, a pronincia e o tom ndao podem ser medidos na
linguagem escrita e porque as pressdes sociais imediatas que as mulheres experimentam de seus parceiros
de conversacao pode diferir significativamente das demandas que uma mulher autora experimenta de seu
publico leitor.” (Tradugdo nossa)

2 «“Todavia, por causa dos grandes riscos que as mulheres tem enfrentado ao expressarem suas aspiragdes
ou seus poderes abertamente, a dissimulacdo caracteriza muito da escita das mulheres particularmente,
assim como caracteriza muito do discurso das mulheres.”(Traducdo nossa)
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extreme emotion and against societal rejection?®. (KELLER;
MILLER, 1984, p.534)

E preciso ressaltar, no entanto, que ao falarem sobre uma perspectiva feminista,
Keller e Miller acreditam na consciéncia de Emily Dickinson e de Elizabeth Bishop
sobre as relacGes de poder e de género e sobre as pressdes sociais contra o fazer poético
feminino: “Dickinson and Bishop so clearly recognize the psychological and social
pressures working against them as women poets and so skillfully counter those
pressures in their strategies of indirection that a strong feminism is implicit in their
stance® " (1984, p.535). Ironicamente, é a linguagem indireta de Dickinson e de Bishop
que, segundo as pesquisadoras, é responsavel pela maior aceitacdo que as poetas tem no
panorama da poesia ocidental quando comparadas a outros nomes da poesia de autoria
feminina.

Ao comparar essas duas poetas de grande reconhecimento na literatura norte-
americana, Keller e Miller (1984) também apontam outras semelhancas que conferem a
elas, a despeito da distancia temporal que as separa, um sentido de irmandade: tanto
Dickinson como Bishop viviam rodeadas de mulheres, mulheres que eram suas
melhores amigas e com quem mantinham discussfes acerca de suas criagdes poéticas;
além disso, ambas se portavam de modo timido e retraido e relutavam em expor seus
poemas publicamente. Para as pesquisadoras, a timidez era resultado de uma
sensibilidade que as colocava na posicdo de observadoras mais do que de sujeitos

atuantes e isso se reflete na criacdo de eu-liricos despersonalizados na poesia:

Each tended to respond so fully to the events of her world that she
needed to protect herself from experiences too laden with emotion.
[...] In their writing, Bishop and Dickinson achieve needed distance
from such potentially overpowering experiences through the use of
depersonalized speakers and through linguistic strategies that divert
the full force of what they confront™, (KELLER; MILLER, 1984,
p.537)

%8 «Caracteristicamente, num poema de Dickinson ou Bishop, manipulagdes sutis de linguagem criam um
subtexto que contrasta com a afirmacdo direta do poema para revelar um envolvimento mais ousado e
mais intensamente pessoal da poeta com seu tema do que a superficie do poema sugere ou para apresentar
uma perspectiva que rompe socialmente, geralmente feminista. Enquanto a poeta sirige a atencdo para
longe dela or se retrata indiretamente, ela se protege contra sua prdépria emog¢do extrema e contra a
rejei¢do social.” (Tradugdo nossa)

2 “Dickinson e Bishop tio claramente reconhecem as pressdes sociais e psicoldgicas trabalhando contra
elas enquanto mulheres poetas e tdo habilmente se opdem a essas pressdes em suas estratégias de
dissimulacdo que um feminismo forte esta implicito na postura delas.” (Tradugdo nossa)

%0 «Cada uma tendia a responder tdo inteiramente aos acontecimentos de seu mundo que precisava se
proteger de experiéncias muito carregadas de emocdo. [...] Em seus textos, Bishop e Dickinson alcan¢cam
distancia necessaria de tais experiéncias potencialmente avassaladoras por meio do uso de eu-liricos
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Em outras palavras, o eu-lirico despersonalizado se constitui como traco da
linguagem indireta uma vez que se coloca como observador de uma paisagem ou de
uma situacdo e ndo pode ser visto, localizado, ou identificado pelo leitor. Com isso, a
despersonalizacdo do eu-lirico também contribui para a construcdo do subtexto no
poema, jd que a voz que fala nos versos, sendo despersonalizada, ndo representa
qualquer tipo de ameacga, mas, por outro lado, pode tratar de quaisquer questdes da
forma que lhe aprouver porque ndo havera a quem atribuir culpa ou responsabilidade.
Além disso, Dickinson eleva ainda mais o potencial subversivo desse eu-lirico quando
nos oferece elementos que nos fagam relacionar esse eu-lirico a uma figura infantil ou a
algo inanimado, cujo poder de questionar regras sociais € significativamente mais
limitado.

O mais comum, no entanto, é atribuirmos ao eu-lirico dickinsoniano a figura
feminina, o que decorre, segundo Keller e Miller (1984), do uso frequente que a poeta
faz de coloquialismos que, para as pesquisadoras, funcionam como um jogo revelador
de uma linguagem tipica de menina desobediente, especialmente porque essa linguagem
aparece associada a tracos de curiosidade, ousadia, exagero e, por vezes, de delicadeza.
Dessa forma, a perspectiva feminina é mesclada a despersonalizacdo e aos jogos
coloquiais para que a vivéncia feminina possa representar e discutir qualquer questdo

sem se indispor diretamente com a autoridade patriarcal:

More frequently, however, she [Emily Dickinson] presents her
complex responses to experience by manipulating the cliches of
women's relations with men - whether God, father, or lover. In fact,
the female perspective so dominates Dickinson's poems that she may
use a woman's experience to represent an event as universal as
death®. (KELLER; MILLER, 1984, p.544)

Em outras palavras, na poesia de Dickinson o que se vé é o tratamento de temas
que se relacionam ao ambito do feminino no século XIX: as questdes que envolvem o
casamento, a passagem da infancia para a idade adulta, o exercicio de uma

religiosidade, a (im)possibilidade de se autoafirmar como autora e os conflitos com o

despersonalizados e de estratégias linguisticas que desviam a forca total do que elas confrontam.”
(Traducédo nossa)

1 “Mais frequentemente, contudo, ela [Emily Dickinson] apresenta suas respostas complexas a
experiéncia manipulando os clichés das relagbes das mulheres com os homens, seja Deus, o pai, ou
amante. Na verdade, a perspectiva feminina domina tanto os poemas de Dickinson que ela pode usar a
experiéncia de uma mulher para representar um acontecimento tao universal quanto a morte.” (Tradugdo
nossa)
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ideal feminino estabelecido por aquela sociedade. No entanto, textualmente isso ocorre
de modo velado por estratégias da composi¢do poética, como o uso de metaforas, o0s
desvios da lingua padrdo, a criagdo de um eu-lirico despersonalizado e o emprego de
imagens correspondentes ao feminino. Sdo essas estratégias que analisamos em nossa
interpretacdo dos poemas que compdem o corpus da pesquisa no intuito de comprovar
que a compreensdo do subtexto nos deixa mais proximos da compreensdo do processo
de criacdo poética de Emily Dickinson e de sua visdo critica sobre uma sociedade que
discriminava uma parte de seus membros.

Para Ana Luisa do Amaral (1988), a transgressao poética na obra de Emily
Dickinson ocorre no substrato cultural, definido por ela como “o problema da inscrigao,
em termos tematicos, da sua poesia — neste caso, por desvio — na tradi¢do” (p.357), ¢
também na instancia do poético propriamente dito, pelo “facto de a poesia de Dickinson
criar, na riqueza polissémica e numa peculiar agramaticalidade, estruturas formais
proprias e uma tessitura semantica distinta” (p.357). Em outras palavras, Dickinson
recusa a tradi¢do ao recusar 0s temas e as estruturas convencionais da poesia produzida
em sua época e o0s substitui por uma criacdo poética inovadora que intencionalmente se
enuncia a partir de recursos estilisticos de distor¢do de sentidos, como a ironia, a elipse,
a metéfora, a pontuacdo incomum e a quebra de estruturas gramaticais normativas.

Diante do exposto, é valido argumentar que o papel da poesia e da arte em geral
¢ apresentar-se inovadora e, por consequéncia, subverter o pré-estabelecido. Ainda
assim, a poesia de Dickinson se destaca por se distinguir em absoluto da poesia

produzida em seu tempo e espago:

Falei em poética de transgressdo. Pode parecer paradoxal té-lo feito.
Ndo é a vocacdo da poesia sempre transgressdo? E todavia, na
redundéncia da definicdo, a poesia de Dickinson surge como tal: o
espantoso produto de uma mulher do século XIX e das suas
experiéncias (relativas, do ponto de vista prético, absolutas e reais,
quando lidas como vivéncias interiores), a expressao de uma voz a
margem do convencional e do instituido. (AMARAL, 1988, p.373)

O que mantém a poesia de Emily Dickinson nessa posi¢do de transgressora e
inovadora € justamente a sobreposicdo de camadas de significagbes que resultam no
elevado potencial de multiplicar os sentidos possiveis da interpretacdo. Por isso, 0
subtexto se torna o recurso de maior relevancia para que a obra poética de Dickinson

seja analisada e compreendida.
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1.3 Dizendo a verdade indiretamente

O uso do subtexto como estratégia poética que comporte a subversdo de
ideologias patriarcais conforme estamos discutindo neste trabalho é nada mais do que
um canal para expor a verdade que circunda as relac@es sociais dentro dessas ideologias
patriarcais, mas fazendo-o de forma indireta ou eufemistica. Sobre isso, Dickinson ja

afirmava em seu poema J1129 “Tell all the Truth but tell it slant — *’:

J1129

Tell all the Truth but tell it slant —
Success in Circuit lies

Too bright for our infirm Delight
The Truth’s superb surprise

As Lightning to the Children eased
With explanation kind

The Truth must dazzle gradually

Or every man be blind —

J1129

Diga toda a Verdade mas diga devagar —
No Circuito o sucesso repousa

Clara demais para nosso Deleite enfermo
A Verdade é suprema surpresa

Como o Raio explicado a Crianca

Em suave e gentil maneira

A Verdade deve vir aos poucos
Ou aos homens traz cegueira —

(Traducdo de Fernanda Mourdo®?)

O inicio desse poema com a estrutura verbal de imperativo demarca a

necessidade ou a orientacdo de se fazer algo: diga a verdade, porém diga indiretamente.

%2 In: MOURAO, Fernanda. 117 e outros poemas: & procura da palavra de Emily Dickinson. Tese de
doutorado em Letras-Literatura Comparada. Programa de P6s-Graduagdo em Letras-Estudos Literarios da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: UFMG, 2008. 271f. p.136.
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Aqui, slant foi traduzido como suavemente, mas pode ser lido também como
sensivelmente ou, ainda, respeitosamente, que sdo as acepcOes encontradas para esse
termo no Emily Dickinson Lexicon®®. A verdade, portanto, deve ser dita de forma a ndo
revelar diretamente qualquer potencial letal que possa conter, devendo, para isso,
utilizar alegorias ou metaforas cujos sentidos sejam compreendidos aos poucos.

Para Helen Vendler (2010), h4 uma forte semelhanca entre o que Dickinson
afirma nesses versos e a forma como Jesus falava por meio de parabolas aos seus
sequidores: “Dickinson defends ‘slant’ telling just as Jesus defended parables: some
truths must be told allegorically®*” (VENDLER, 2010, p.431). Nesse sentido, as
parédbolas biblicas contadas por Jesus funcionam como forma de converter aqueles que
estivessem dispostos a ouvi-las e compreendé-las, assim como 0s versos de Dickinson
se abrem as multiplas interpretacdes quando o leitor é capaz de alcangar o carater
simbolico das imagens e das afirmacdes criadas na poesia.

Esse modo de dizer a verdade é reafirmado no verso seguinte com o emprego da
palavra Circuit, que funciona, ela mesma, como metafora do dizer suavemente, como se

vé em alguns dos sentidos atribuidos a esse termo:

H: Circumlocution; paraphrase; a compass of words; the rhetorical
figure of periphrasis; a gradual line-upon-line explanation; softening
the force of a direct expression; a longer course of proceedings than
usual; a roundabout mode of speech, expression, or reason; avoiding
the use of a single term out of delicacy or respect; the use of a number
of words to express an idea when a suitable term is not at hand; [fig.]
a succession of verses; a cycle of poems; an indirect style of
expression in poetry.®

A partir dessas definicdes, sabemos que o eu-lirico reafirma sua concepc¢do de
que o sucesso em dizer algo que convenca o leitor ou ouvinte depende de que se utilize
uma expressdo cuidadosa e menos direta. Ora, essa é exatamente a ideia que motiva o

conceito de subtexto literario: um meio de expressao que, ao ser colocada indiretamente,

% Disponivel em: < http://edl.byu.edu/lexicon/term/552847> . Ultimo acesso em 04.fev.2016.

3 «Dickinson defende o dizer ‘indireto’ assim como Jesus defendia as parabolas: algumas verdades
devem ser ditas alegoricamente.” (Tradugao nossa)

% «Circunléquio; parafrase; um alcance de palavras; a figura retorica de perifrase; uma explicagdo gradual
de linha a linha; suavizar a for¢a de uma expressdo direta; um curso mais longo de procedimentos do que
o comum; um modo de discurso, expressdo ou pensamento em rodeios; evitar o uso de um termo por
delicadeza ou respeito; 0 uso de um ndmero de palavras para expressar uma ideia quando um termo
adequado ndo esta disponivel; [fig.] uma sucessdo de versos; um ciclo de poemas; um estilo indireto de
expressdo em poesia.” (Tradugdo nossa) Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/553787>.
Ultimo acesso em 04.fev.2016.
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vai aos poucos desestabilizando sentidos pré-estabelecidos para construir novas
significacdes.

Na sequéncia do poema, uma nova imagem € criada para que a afirmacao inicial
do eu-lirico seja melhor compreendida: “Too bright for our infirm Delight / the Truth’s
superb surprise”. A iluminagdo do conhecimento que a verdade proporciona é radiante
demais para o deleite enfermo do ser humano, que ndo esta acostumado ou que nédo
pode encarar a verdade sem um filtro protetor para suavizar seus efeitos, e por isso seu
prazer € fraco, instavel e ndo acompanha a surpresa de uma verdade dita as claras. Sobre
isso, Vendler (2010) propGe: “Her [Dickinson’s] purpose is not to hide it [the truth]
from those preferring untruth, but rather to mediate it, out of kindness, to those as yet
too weak to bear its glare®” (p.431).

O que se confirma em seguida € que o poema, que defende o uso de uma
linguagem metaforica, alegorica e indireta para tratar das questfes que, a olhos nus, séo
dificeis de suportar, constroi-se dessa mesma forma, isto €, utilizando-se desses mesmos
recursos. Isso fica claro com a comparagéo entre 0 modo como se deve expor a verdade
e a forma como se explica o poder letal de um raio a uma criangca: assim como a
explicacdo desse fenbmeno natural deve ser feita com linguagem amavel para evitar o
medo da crianga, 0 mesmo cuidado deve ser tomado para que a surpresa da verdade ndo
se torne fatal ao homem. Por outro lado, o raio ndo tem poder suficiente para ofuscar a
visdo, mas o brilho que a verdade irradia é infinitamente maior, podendo cegar aqueles
gue ndo conseguem lidar com ela.

E por isso que o eu-lirico afirma ao final do poema: “The Truth must dazzle
gradually / Or every man be blind —” . No entanto, essa afirmacéo final impde uma
contradicdo a si mesma, uma vez que dazzle necessariamente se refere a um brilho
intenso que ofusca a visdo e que ndo poderia ser oferecido gradualmente ao homem.
Temos, com isso, uma tensdo de sentidos entre dazzle e gradually que sugere, por um
lado, a necessidade de que a verdade seja dita aos poucos, mas, por outro, a
impossibilidade de conter seus efeitos.

Podemos repensar essa interpretacdo estabelecendo um paralelo com o modo de
apreensdo dos significados em poesia, cuja literariedade reside na caracteristica de nédo

ser referencial, isto €, a poesia ndo se prende a comunicacdo de uma verdade de modo

% «Sua proposta [de Dickinson] ndo é escondé-la [a verdade] daqueles que preferem a inverdade, mas, ao
contrario, media-la, por bondade, para aqueles ainda muito fracos para suportar seu brilho intenso.”
(Traducéo nossa)
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direto e linear como ocorre com outras linguagens; ao contrario, ela recorre a elementos
(tais quais as figuras de linguagem e recursos sonoros) que subtraem dela a funcdo
comunicativa para que o poema se volte para o efeito estético de cada signo linguistico
que o compde. Assim, a poesia também diz a sua verdade de modo obliquo para que,
em vez de cegar, possa sensibilizar.

Outra caracteristica importante nesse poema concerne a sua estrutura. Em
primeiro lugar, a recorréncia da rima final em lies, Delight, surprise, kind e blind e a
sonoridade dessa rima enfatizada pela ocorréncia interna de bright e Lightning
proporcionam uma melodia cadenciada agradavel e até mesmo didatica para o leitor.
Isso, em oposicdo a densidade do tema desenvolvido no poema — a verdade como uma
questdo da existéncia humana - corrobora para que se reforce sua ideia central, pois a
verdade que o poema nos oferece chega ao leitor disfarcada pela docilidade ritmica.
Além disso, o desenho grafico que os versos constroem na pagina também contribui
para uma impressdo de regularidade que nédo exige do leitor maiores esforcos de
compreensdo de sua estrutura.

O que estamos sugerindo em nossa leitura é que esse poema expressa
nitidamente o poder da poesia de Dickinson de manipular a forma como algo é dito para
que suas possibilidades interpretativas sejam acionadas pelo leitor a depender de sua
capacidade para enxergar a verdade: “What is at stake in Dickinson’s poetic language is
her tireless effort to grasp ‘Something’ (P122) that is ultimately beyond the direct reach
of words. /...] What we are finally left with, then, is a sense of humility, admiration, and
wonder®” ” (HAGENBUCHLE, 1999, p.382).

7«0 que estd em jogo na linguagem poética de Dickinson é seu esforgo incansavel de agarrar ‘Alguma
Coisa’ (P122) que no final das contas estd além do alcance direto das palavras [...] Entdo, o que sobra
para nos finalmente € um senso de humildade, admiracéo, e espanto.” (Tradugéo nossa)
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2 A subverséo da publicacdo

“Of all poets writing in English in the nineteenth and twentieth century,
I judge Emily Dickinson to present us with the most authentic
cognitive difficulties when we read them.®” (BLOOM, 2007, p.1)

Uma das questdes mais discutidas pela fortuna critica de Emily Dickinson é a
postura da poeta de se recusar aos convites para publicar seus poemas. Essas discussoes,
de forma geral, levam em consideracao as correspondéncias trocadas entre Dickinson e
T. W. Higginson, seu mentor, entre a poeta e Helen Hunt Jackson, amiga e também
escritora que lhe ofereceu a oportunidade de publicar e, de fato, publicou, ainda que sem
autorizacdo, alguns poemas de Dickinson, e também com alguns editores da época que
Ihe ofereceram a mesma oportunidade.

Apesar de ser um ponto bastante estudado na obra e na vida de Dickinson, nosso
objetivo é resgatar aqui o0 contexto de producdo e de mercado literarios em que a poeta
de Amherst estava inserida, especialmente levando em consideracdo a producdo de
obras literarias por mulheres e a participacdo das escritoras no panorama cultural dos
Estados Unidos do século XIX para demonstramos o qudo subversiva foi a escolha de
Emily Dickinson de ndo expor sua poesia ao publico leitor da época pelos meios
tradicionais. A partir disso, discutiremos as manifestacdes de Emily Dickinson sobre a
questdo da publica¢do em seu poema J709 “Publication — is the Auction” e nos poemas
que trazem em si a defini¢cao de fama: J713 “Fame of Myself, to justify”, J866 “Fame is
the tint that Scholars leave”, J1475 “Fame is the one that does not stay” e J1659 “Fame
is a fickle food”. Utilizaremos como principal meio de anélise o conceito de subtexto a
partir dos estudos da critica literaria de poesia e da critica literaria feminista, que pensa
0 subtexto como forma de articular o convencional e o subversivo na construcdo do
texto literario.

Sabe-se que Emily Dickinson assumiu, durante toda a sua producdo poética,
uma atitude de negacdo aos convites para publicar seus poemas. Essa atitude, por um
lado, pode ser vista como um aparente desprezo pela fama e pela divulgagéo de seu

nome enquanto poeta; por outro lado, essa postura reflete uma preocupacdo com a

% “De todos os poetas escrevendo em inglés nos séculos dezenove e vinte, julgo que Emily Dickinson nos
presenteou com as dificuldades cognitivas mais auténticas quando as lemos.” (Tradugao nossa)
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preservacdo dos poemas, uma vez que Dickinson tinha consciéncia de que seus versos
em muito se distanciavam dos versos produzidos por seus contemporaneos apreciados
pelo publico leitor. Esse e, por exemplo, 0 modo como Richard Wilbur (2007) vé a
poesia de Dickinson quando ele discute em seu texto “Sumptuous Destitution” que
Dickinson poderia querer algum tipo de reconhecimento, mas que, ao perceber que sua
poesia dificilmente seria compreendida na forma como foi concebida, ela teria colocado
em prética sua disposicao ja desenvolvida para a rentncia de si mesma como forma de
lidar com seus conflitos: “Emily Dickinson elected the economy of desire, and called
her privation good, rendering it positive by renunciation. And so she came to live in a
huge world of delectable distances®®” (WILBUR, 2007, p.16).

No entanto, a obra escrita no recanto doméstico assumiria uma forca poética
irreprimivel, como nos coloca Licia Castelo Branco (2003): “Curiosamente, esse livro
que, durante a vida da autora, jamais seria publicado, exigiria, desde sempre, a sua
publicacdo. Pois a obra, atraida pela forca do exterior, exige ser lancada para fora de si
mesma, para o lugar de onde, afinal, emerge” (p.20). Em contrapartida, ndo se pode
julgar se teria sido possivel aos leitores contemporaneos de Dickinson apreender sua

poesia da mesma forma como o fazemos hoje, pois:

Cada periodo literario reinterpreta a literatura a luz de cada
conhecimento especifico e experiéncia, ou seja, de seu ambiente
cultural. O valor literario € medido conforme a distancia estética pela
gual uma obra se afasta do horizonte de expectativa dos leitores
primordiais. (BONNICI; FLORY; PRADO, 2011, p.122)

A partir dessa ideia, isto é, de que cada periodo literario vive uma experiéncia
literaria particular, vamos refazer o percurso da literatura produzida nos Estados Unidos
do século XIX para que possamos contrapor a esse periodo a prépria poesia de Emily
Dickinson e os embates da poeta com a ideia de divulga-la. E preciso mencionar,
contudo, que nosso objetivo ndo se detém em explorar o contexto para compreendermos
melhor as questdes privadas e biograficas que pudessem estar colocadas nos poemas de
Dickinson, mas, sim, ao entendermos o panorama cultural em que esta poesia se insere,
entenderemos também a propor¢do de seu alcance e de seu peso na historia literéria
norte-americana, bem como o grau de subversdo dos valores literarios daquela época

que seus poemas apresentam na camada subtextual de significacao.

% “Emily Dickinson elegeu a economia de desejo, e chamou sua privacéo de boa, tornando-a positiva
pela renuncia. E assim ela veio viver em um grande mundo de distancias deleitaveis.” (Tradugdo nossa)
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2.1 Os antecedentes literarios de Emily Dickinson

Para entendermos o cendrio cultural e literario do século XIX nos Estados
Unidos, é preciso retomar, ainda que brevemente, as bases da literatura norte-americana
formadas nos séculos XV1I e XVIII uma vez que elas se tornam uma espécie de heranca
e de tradicdo literarias para as obras posteriores. Alem disso, sabemos que a leitura e,
portanto, 0 contato com essa tradicdo literaria eram habituais para Emily Dickinson, o
que nos sugere que essa tradicdo pode ter influenciado seu trabalho poético: “Books and
reading were Dickinson’s primary access to a world beyond Amherst. We can thus at
least be reasonably confident that the cultural contexts of Dickinson’s writing are
primarily literary, particularly if that term is defined exclusively*” (STONUN, 1999,
p.45).

Em primeiro lugar, sabemos que a formacdo dos Estados Unidos se da a partir da
vinda dos puritanos da Inglaterra que se instalaram nesse novo territério em busca de
liberdade religiosa. Esses colonos eram guiados por lideres espirituais em suas
comunidades que incentivavam uma cultura biblica, isto é, que colocavam a Biblia no
centro da vida dos puritanos, guiando sua conduta moral. Com isso, incentiva-se

também a literatura religiosa, principalmente na forma de serméo:

O pecado, a depravacéo, a perseveranca dos santos (os felizes eleitos)
e a salvacdo eterna faziam parte do tema do sermao, género maximo e
bastante popular, em que a eloquéncia pretendia atribuir beleza, luz e
vigor a verdade divina. Grandes pregadores, como John Cotton e
Thomas Hooker, exortavam ao arrependimento, desfiando os horrores
do inferno com uma habil retérica. O estilo deliberadamente prosaico
traduzia a determinacgdo dos cristdos de por a humildade a servigo da
fé. (ROYOT, 2009, p.15)

Dentro do universo puritano, a mulher cabia submeter-se a vida doméstica e
familiar e tomar as figuras biblicas de Eva e da tentacdo como paradigmas que
sustentavam seu comportamento dentro daquela sociedade. A partir dessa tematica, tem-
se a producdo poética de Anne Bradstreet (1612-1672), a primeira escritora da colonia
norte-americana que também € considerada a poeta mais proeminente desse periodo.

Por isso, Anne Bradstreet é chamada de mae fundadora da poesia escrita por mulheres

% “Livros e leitura eram o acesso primario de Dickinson a um mundo para além de Amherst. Assim
podemos estar razoavelmente certos de que os contextos culturais da escrita de Dickinson séo
principalmente literarios, particularmente se esse termo for definido exclusivamente.” (Tradugdo nossa)
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nos Estados Unidos e seu primeiro volume de poemas, The Tenth Muse (1650)*, evoca
0 amor humano e o divino, contempla as belezas do mundo e também trata das alegrias
e dos sofrimentos da vida na Nova Inglaterra. Fato curioso, mas que sera verificado na
publicacdo de outras escritoras posteriores a Anne Bradstreet, € a presenca, em seu livro
de poemas, de cartas escritas por amigos da poeta, homens, que prefaciam a edicéo e
apresentam os versos no sentido de comprovar o talento da poeta para a literatura. Isso,
por sua vez, revela a crenga de que o intelecto feminino fosse inferior ao masculino, o
que se reforcou por meio dessa pratica constante de se atestar o talento literario
feminino por meio da visdo masculina.

J& no século XVIII, com a Revolugdo Americana que culminou na
independéncia dos Estados Unidos, vemos um periodo em que 0s escritos politicos se
destacam em relacdo a qualquer outro tipo de producdo literaria, especialmente porque
ainda ndo havia uma literatura que refletisse algo de nacional: “Os americanos tinham a
dolorosa consciéncia da sua excessiva dependéncia dos modelos literarios ingleses. A
busca por uma literatura nativa se tornou uma obsessao nacional” (BESSA, 2008, p.29).
No entanto, na contrapartida dessa necessidade de uma literatura nacional, o que se tem
sdo ora escritores que vdo se dedicar aos panfletos politicos, escritos em linguagem
clara e direta para atrair e apoiar os patriotas pela causa da independéncia, ora escritores
que ainda estdo intimamente ligados a Inglaterra e que, portanto, passam a imitar o0s

modelos literarios ingleses:

Os escritores do periodo revolucionario, a despeito de seu patriotismo
genuino, eram necessariamente limitados, e nunca encontraram raizes
nos seus sentimentos americanos. Os escritores da geracdo
revolucionaria tinham nascido ingleses, haviam crescido e atingido a
maturidade como cidaddos ingleses e haviam cultivado modelos
ingleses de pensamento, assim como o modo de se vestir e de se
comportar. Seus pais e avos eram ingleses (ou europeus), assim como
todos os seus amigos. E mais, a producéo literaria americana ainda se
encontrava atrasada com relagdo a Inglaterra, e essa diferenca no
tempo intensificava a imitagdo norte-americana. (BESSA, 2008, p.29-
30)

Diante desse contexto, as mulheres ndo tiveram uma representatividade
significativa em relacdo ao reconhecimento de sua producéo literaria, sendo que muitas

foram e tem sido redescobertas pela critica literaria feminista. Um dos nomes que tem

* In: MCELRATH, Joseph R.;ROBB, Allan P. (Ed.). The Complete Works of Anne Bradstreet.
Boston: Twayne, 1981.



48

ganhado destaque é Phillis Wheatley (c.1753-1784), uma escrava nascida na Africa e
trazida para Boston, Massachusetts, ainda crianga e que se tornou a primeira autora
afro-americana de relevancia para os Estados Unidos. Phillis Wheatley aprendeu a ler e
a escrever com a ajuda da familia que a comprou, os Wheatley, e a partir dai colocou
sua inteligéncia a favor de sua poesia, produzindo poemas de cunho religioso,
especialmente sobre sua conversdo cristd, mas que recentemente tem sido relidos pelos
estudos feministas e tem suscitado novas interpretagdes acerca da consciéncia de
Wheatley sobre sua posicdo na sociedade em que vivia. Assim como aconteceu a Anne
Bradstreet, os poemas de Wheatley também receberam a aprovacdo masculina antes de

serem publicados:

Black women writers endured an even more extreme authentication,
as their very identity as human beings, much less as poets, was in
question. Published in 1783, more than a century after Bradstreet’s
book, Phillis Wheatley’s Poems on Various Subjects, Religious and
Moral contains a letter by her former master attesting to her
education, which made her writing credible to the public.*
(PETRINO, 1998, p.34)

Além de Phillis Wheatley, outras autoras desse mesmo periodo também tém sido
incorporadas pela critica literaria feminista a lista de produgdes literdrias do século
XVIII até o inicio do século XIX norte-americano. E o caso de Susanna Rowson
(c.1726-1824), cujo romance intitulado Charlotte Temple, tornou-se um dos mais
populares quando de sua publicacdo em 1794, além de The Coquette, escrito por
Hannah Foster (1758-1840) e publicado em 1797, que também teve éxito com o publico
leitor. E preciso mencionar, ainda, que o primeiro romance escrito e publicado nos
Estados Unidos teve sua autoria atribuida a uma mulher: Sarah Morton (1759-1846)
teria escrito The Power of Sympathy, lancado em 1789, mas posteriormente a autoria do
romance foi designada a William Hill Brown (1765-1793), romancista bastante
conhecido nos Estados Unidos da época por escrever no periédico Massachusetts
Magazine®®. Nessas producdes literarias, tematicamente o que encontramos so histrias

de mocas virtuosas e de seus relacionamentos romanticos, mas o que 0s estudos

2 “Escritoras negras enfrentavam uma autenticagdo ainda mais extrema, uma vez que sua propria
identidade enquanto ser humano, muito menos do que poetas, estava em questdo. Publicados em 1783,
mais que um século depois do livro de Bradstreet, Poems on Various Subjects, Religious and Moral, de
Phillis Wheatley, contém uma carta de seu antigo senhor atestando sua educagéo, o que tornou sua escrita
digna de confianga para o publico.” (Tradugdo nossa)

¥ Uma vez que ficou instituida a autoria desse romance a Brown, mantivemos seu nome em nossa lista de
referéncias.
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feministas tem investigado gira em torno do quanto esses textos escritos por mulheres
podem conter de consciéncia em relacdo aos papéis sociais desempenhados por homens
e mulheres naquela sociedade.

Com o século XIX surgem alguns dos nomes mais estudados e apreciados da
literatura norte-americana, tais quais Nathaniel Hawthorne (1804-1864), Edgar Allan
Poe (1809-1849) e Herman Melville (1819-1891). A ficcdo produzida por esses
escritores e por outros no mesmo periodo configurou o romantismo norte-americano ao
mesmo tempo em que deu visibilidade para a producdo romanesca nos Estados Unidos,
enguanto na poesia destacava-se Henry Wadsworth Longfellow (1807-1882): “A
literatura americana pelos meados do século XIX ja se apresentava como um edificio de
proporcdes imponentes, agasalhando escritores cuja fama, além de larga, seria
permanente” (NABUCO, 2000, p.46).

E nesse periodo também que se tem o desenvolvimento do transcendentalismo e
0s nomes de Ralph Waldo Emerson (1803-1882) e Henry David Thoreau (1817-1862)
sd0 os de maior destaque. O primeiro “desenvolveu sua profissio de fé
transcendentalista, exortando seus contemporaneos a acreditar em si mesmos [...] e em
sua supra-alma [...] dominada pelo divino” (ROYOT, 2009, p.29), enquanto o segundo
pregava a nao violéncia e a resisténcia pacifica, além de conceber “o retorno a natureza
como uma restauragéo espiritual, oferecendo ao leitor uma viséo intensa da unidade e da
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diversidade de um meio ambiente redescoberto em um ‘planeta-comunidade
(ROYOT, 2009, p.30).

A partir dessas ideias, Emerson e Thoreau se tornaram pecas-chave para a
continuidade das movimentagdes politicas e populares e para a formacdo de uma
literatura propriamente norte-americana. Mas ao lado de seus nomes figura também o de
uma mulher: Margaret Fuller (1810-1850), autora que publicou Women in the
nineteenth-century em 1845. Esse texto, considerado feminista, é o expoente de uma
nova geracdo de mulheres afirmando seus direitos e abre caminho para outras escritoras,
como Elizabeth Oakes Smith (1806-1893), autora de Woman and Her Needs (1851);
Caroline Gilman (1794-1888), que escreveu, entre outros textos, Recollections of a
Housekeeper (1834); Catherine Sedgwick (1789-1867), autora de A New-England Tale;
or Sketches of New-England Character and Manners (1822); e Harriet Beecher Stowe
(1811-1896), que escreveu o conhecido Uncle Tom’s Cabin; or Life Among the Lowly
(1852). Além de tratarem das questdes envolvendo os direitos das mulheres, 0s textos

produzidos por essas autoras também traziam a tona a luta pela aboli¢do da escravatura.
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E nesse contexto histdrico e literario, portanto, que a poesia de Emily Dickinson
se coloca: de um lado a heranga do puritanismo que marca a Nova Inglaterra e faz de
Ambherst uma cidade definida pelo conservadorismo, de outro as tendéncias liberalistas
e racionalistas que surgem e culminam no transcendentalismo emersoniano. Com isso,
desde que a poesia de Emily Dickinson passou a ser estudada no ambiente académico,
especialmente com a Nova Critica, e com 0 apreco de mais e mais leitores a se
interessarem por sua obra, diversos estudos propuseram a aproximacgao entre 0s versos
de Dickinson e os de Emerson, na tentativa de dar a ela um lugar literario ao encaixa-la
na corrente transcendentalista. Ademais, € a recorréncia de questdes envolvendo a alma
humana, a espiritualidade religiosa, a visdo que a poeta expde sobre o homem e sua

finitude o que permite essa aproximacao entre Dickinson e Emerson:

Emerson and Dickinson both care a great deal about the soul’s access
to supernal power and to a transcendent state of being, and she often
joins him in demanding such a boon. On the other hand, for every
poem in which she imagines herself as a debauchee of dew, there is
another in which she represents such rapture as an earthly paradise
that too competes with heaven. In other words, she regularly imagines
rivalry and conflicting motives in the soul’s traffic with the divine,
whereas Emerson is prone to emphasize continuity and harmony™.
(STONUN, 1999, p.56)

Na contramdo dessa aproximacdo, também surgem posicionamentos criticos
que buscam desvencilhar Emily Dickinson da influéncia dos grandes nomes da
literatura americana, no sentido de dar a ela o protagonismo de sua propria criacdo
poética. E o caso, por exemplo, da forma como Dickinson utiliza a natureza em seus
poemas, pois apesar de se tratar de um tema caro ao romantismo e ao
transcendentalismo, o modo como a natureza é colocada na poesia dickinsoniana

estabelece sua posicdo de diferenca em relacdo aos ideais de sua época:

A ironizacdo da Natureza surge em Dickinson como espécie de
contraste a concepcdo dos romanticos em geral e de Emerson em
particular. Para estes, a Natureza era sempre uma entidade positiva,
em comunhdo com o homem, merecedora de admiracdo e respeito
mesmo em Seus aspectos aparentemente grotescos e negativos.

* “Emerson e Dickinson ambos se importam bastante com o acesso da alma ao poder celestial ¢ a um
estado transcendente do ser, e ela com frequéncia se junta a ele ao pedir tal béncéo. Por outro lado, para
cada poema em que ela se imagina uma libertina de orvalho, ha um outro em que ela representa tal éxtase
€Omo um paraiso terreno que também compete com o céu. Em outras palavras, ela imagina regularmente
rivalidade e motivos conflitantes no trafego da alma com o divino, enquanto Emerson esta inclinado a
enfatizar continuidade e harmonia.” (Tradugdo nossa)
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Dickinson procura também ‘rever’ ironicamente este conceito, ¢ o faz
em seus poemas segundo um método que podemos chamar de
‘indugdo irdnica’: dos versos iniciais até determinado ponto do poema
a Natureza de Dickinson corresponde as expectativas normais da
leitura de um texto romantico; tais expectativas, no entanto, via de
regra, se quebram com o surgimento abrupto de aspectos monstruosos,
hostis ou até mesmo cruéis. Desvela-se, assim, a concepcao
dickinsoniana de uma Natureza ambivalente, ao mesmo tempo, décil e
violenta, acolhedora e indspita, geradora e destrutiva. (DAGHLIAN,
1987, p.284)

Um dos poemas que, para Daghlian (2008) demonstram a ironia de Dickinson

em relacdo a um sistema de crengas que envolve Deus e a natureza é o J835:

J835

Nature and God - | neither knew
Yet Both so well knew me

They startled, like Executors

Of My identity.

Yet Neither told - that I could learn —
My Secret as secure
As Herschel’s private interest

Or Mercury’s affair —

J835

A Natureza e Deus — ndo 0s conheco
Mas Ambos tanto de mim sabem
Que se alarmaram como Executores

De minha ldentidade.

Mas nada me disseram — que eu ouvisse —
O meu Segredo téo seguro

Como 0s negocios pessoais de Herschel

E o caso de Mercdrio —

(Traduc&o de José Lira®)

* In: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Traducéo de José Lira. Sdo Paulo: lluminuras, 2008.
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Nesses versos, o eu-lirico ironiza as ideias de Emerson em relacdo a natureza ja
que esta ndo se revela ao homem, ndo esta em comunhdo com a alma humana; ao
contrario, o eu-lirico confessa sua ignorancia em relacdo a natureza ao mesmo tempo
em que cria a autoironia ao expor a duvida sobre o que ele mesmo sabe ou ouviu. Em
outras palavras, 0 homem pode pensar que tudo conhece, mas, na verdade, a ignorancia
€ uma marca de sua identidade humana. O eu-lirico também reconhece que ha uma

o’.GI”

separagdo entre e “Nature and God”, reafirmado ao declarar que nada foi dito por
eles — Deus e Natureza — ou, se foi dito, ndo pdde ser compreendido, 0 que torna essa
separacao intransponivel.

De qualquer forma, ainda que seja possivel aproximar tematicamente Dickinson
e Emerson ou contradizer essa aproximacao, ha um ponto em comum em relacdo a
concepcao que ambos tinham de publicacdo, pois na visdo transcendentalista a
publicacdo é uma violacdo da alma. Assim, quando Emerson escreve em seu ensaio de
1840 intitulado “New Poetry” sobre uma nova categoria de poesia, chamada por ele de
Verses of the Portfolio, ele esta se referindo a uma prética ja adotada por Dickinson e
que prioriza a poesia em um estado inacabado e privado, ja que se trata de uma poesia

que ndo se pretende publicar:

Is there not room then for a new department in poetry, namely, Verses
of the Portfolio? We have fancied that we drew greater pleasure from
some manuscript verses than from printed ones of equal talent. For
there was herein the charm of character; they were confessions; and
the faults, the imperfect parts, the fragmentary verses, the halting
rhymes, had a worth beyond that of a high finish; for they testified that
the writer was more man than artist, more earnest than vain; that the
thought was too sweet and sacred to him, than that he should suffer
his ears to hear or his eyes to see a superficial defect in the
expression®®. (EMERSON, 1840)

Esse tipo de poesia se inicia com Washington Irving em The Sketch Book,
publicado entre 1819 e 1820, e teve, inclusive, um best-seller com Sarah Parton (1811-
1872) em Fern’s Leaves from Fanny’s Portfolio, publicado nos Estados Unidos e na

Inglaterra em 1853, que teve quase duzentos mil exemplares vendidos em um ano.

* “Nio h4 portanto espago para um novo departamento em poesia, chamado Versos do Portfolio? Nés
imaginamos que obtivemos maior prazer de alguns versos manuscritos do que daqueles impressos de
igual talento. Pois havia nisso o charme do personagem; eram confisses; e as falhas, as partes
imperfeitas, os versos fragmentarios, as rimas hesitantes, tinham um valor além daquele de um fim
elevado; pois eles atestavam que o escritor era mais homem do que artista, mais honesto do que vaidoso;
gue o pensamento era doce e sagrado demais para ele do que aquilo que ele deveria sofrer ao fazer seus
ouvidos ouvirem ou seus olhos verem um defeito superficial na expressdo.” (Tradugao nossa)
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Além de Sarah Parton, Lydia Sigourney (1791-1865) também era bastante admirada
pelo publico e teve cinquenta volumes de sua poesia publicados. Por se tratar de uma
poesia cujo objetivo ndo era a divulgacdo publica, o portfolio de poemas se tornou um
meio para as mulheres escreverem seus versos e se manterem na esfera privada a que
convencionalmente eram relegadas: “The idea that verse should remain private, a
convention that kept genteel women from publishing in the newspapers and journals,
paradoxically freed women to make themselves known through circulating their

manuscripts*’”

(PETRINO, 1998, p.36). Por outro lado, € preciso considerar que
quando uma mulher faz a opcdo por escrever uma obra sem o objetivo de se expor
publicamente, ela estd reforcando, de um modo ou de outro, o esteredtipo da
domesticidade e do siléncio, ao contrario do que ocorreria com um escritor que, ao se
dedicar a composi¢do de uma obra poética imaculada, ndo corrompida pelo mercado
literario, estaria se posicionando contrariamente a suposta natureza publica de seu ser
masculino.

De qualquer forma, a poesia escrita e publicada por mulheres em sua maior parte
prezava pelo sentimentalismo exacerbado e linguagem facilitada, o que relegava essas

mulheres a uma espécie de subcategoria da literatura norte-americana:

Entre esse pessoal secundario da literatura americana, as mulheres
sobrepujam os homens pelo nimero, dotadas em geral de um traco
bem feminino — a facilidade. Poetisas e novelistas ostentavam também
uma elevacdo de sentimento que frequentemente se derretia numa
papa de ternura e pathos, dura de ingerir para o leitor de bom gosto. O
romantismo, ainda em plena moda, favorecera as mulheres de palavra
facil, de sentimentos extrovertidos, de talento elegiaco a maneira de
Lamartine e de Musset. Tornaram-se 0 eco dos suspiros desses
grandes mestres que 0s americanos ndo podiam ler no original. Foi
uma época em que 0 Suspiro se incorporava aos Namoros € aos Versos
como o sorriso em nossos dias. (NABUCO, 2000, p.76-77)

Entre as romancistas que fizeram sucesso nesse periodo estdo Mary J. Holmes
(1825-1907); Maria Susanna Cummings (1827-1866); Susan Warner (1819-1885);
Catherine Sedwick (1789-1876) e E.D.E.N. Southworth (1819-1899). O publico leitor
de romances e de poesia também crescia, inclusive entre as mulheres, e o gosto literario
ficava em torno dos textos que traziam bons exemplos de moral e religido, além de

jornais abolicionistas. Quando pensamos na obra de Emily Dickinson, no entanto,

7 «A ideia de que o verso deveria permanecer privado, uma convengio que afastava as mulheres distintas
da publicacdo em jornais e revistas, paradoxalmente libertava as mulheres para se fazerem conhecidas ao
circularem seus manuscritos.” (Traducdo nossa)
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percebemos que ela rejeita quaisquer referéncias diretas as forcas culturais que se
desenvolviam naquele momento e isso, por sua vez, contribuiu para reforgar o mito de
que a poeta de Amherst teria vivido completamente a parte dos eventos politicos,
culturais e sociais de sua época.

Porém, os estudos biograficos tem mostrado a interacdo entre a vida e a obra de
Dickinson quando comprova, por exemplo, que alguns pensamentos expressos nas
cartas também se reproduzem no eu-lirico dos poemas, elucidando por consequéncia a
forma como ela transformava o cotidiano em poesia. Esse tipo de estudo biografico ndo
reduz a obra de Emily Dickinson a interpretacdo autobiografica, ao contrario, reconhece
na poeta e nos poemas uma imaginacdo de elevado potencial criativo e inovador, como
€ 0 caso da critica literaria feminista, que vé o sexo da poeta como uma questdo inerente
a criacdo poetica e, portanto, uma questdo a ser incorporada na interpretacdo de seus

VErsos:

While feminist scholarship has had its greatest impact on literary
analyses of Dickinson’s work, it has affected biographical studies in
two significant ways: it has established the importance of Dickinson’s
relationship with women and female culture, and it has interjected
new questions related to gender into our investigations of the poet®.
(ACKMANN, 1999, p.15-16)

O que diferencia, de fato, a producdo de Emily Dickinson da producdo de boa
parte das mulheres escritoras de sua época é o sentimentalismo muitas vezes exacerbado
que encontramos nos textos dessas mulheres e que reflete a oposi¢do convencional entre
as esferas de pensamento feminino, sentimental, e masculino, racional. Dickinson, por
sua vez, lida tanto com temas convencionalmente femininos, como o casamento, por
exemplo, quanto com temas tidos como de maior complexidade, como a morte e a
eternidade. Em ambos os casos, a poeta explora, parodia, revisa as convencdes da
escrita para ultrapassar os limites que contornavam essa producdo feminina.

E preciso mencionar também que, de modo geral, Dickinson tinha contato com
0s textos de suas contemporaneas atraves dos jornais e revistas que proliferavam em sua
comunidade e que adentravam a sua casa, colocando-a diante de nomes como 0s de
Louisa May Alcott (1832-1888), Lydia Sygourney (1791-1865), Julia Ward Howe

*® “Enquanto os estudos femininas tem tido seu maior impacto em anélises literdrias da obra de
Dickinson, eles afetaram o0s estudos biograficos de duas formas significativas: estabeleceram a
importancia do relacionamento de Dickinson com as mulheres e a cultura feminina, e lancaram novas
questdes relacionadas ao género em nossas investigagdes da poeta.” (Tradugdo nossa)
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(1819-1910), Maria Lowell (1821-1853) e Helen Hunt Jackson (1830-1885). Da mesma
forma, Dickinson conhecia a obra de escritoras inglesas e tinha por elas maior
admiracédo do que pelas norte-americanas: Christina Rossetti (1830-1894), George Eliot
(1819-1880), Elizabeth Barrett Browning (1806-1861) e as irmds Charlotte Bronté
(1816-1855), Emily Bronté (1818-1848) e Anne Bronté (1820-1849) eram alguns dos
nomes que Dickinson apreciava. Browning, por exemplo, com sua obra Aurora Leigh e
as irmas Bronté foram mencionadas com entusiasmo por Dickinson diversas vezes em
cartas. Para Petrino (1998), essas autoras criaram um palimpsesto cultural ao
escreverem e reescreverem sobre questfes essenciais como feminilidade, maternidade,
morte, eternidade, mas ficaram pouco visiveis na histéria literaria até o
desenvolvimento da critica literdria feminista, que por sua vez proporcionou a
descoberta dessa tradicdo literaria e colocou Emily Dickinson em posicdo central e
consumada no canone.

Contudo, Stonun (1999) ressalta que a autoria feminina j& era uma questao
discutida no século XIX e provavelmente de conhecimento de Dickinson, mas que
Dickinson ndo identifica as escritoras de sua época enguanto categoria, nem se
identifica com elas. Dessa forma, o contexto de autoria no que concerne o fazer literario

feminino acaba por exercer um papel incerto de influéncia em Dickinson:

Moreover, even if the issue plays an uncertain role as compositional
context, it emphatically dominates recent interpretive contexts. Much
contemporary criticism reads Dickinson symptomatically, as
inevitably expressing the situation of the woman writer although not
necessarily thematizing it**. (STONUN, 1999, p.59)

Por outro lado, Betsy Erkkila (1992) afirma que o fato de Dickinson apreciar as
escritoras inglesas em detrimento das norte-americanas revela-se como uma critica
implicita a ideologia doméstica de sua sociedade, uma ideologia que se impunha na vida
e na obra das autoras. Ademais, Erkkila (1992) sugere que a auséncia de precursoras
femininas norte-americanas com quem Dickinson pudesse se identificar bem como o
contato com os textos de George Eliot, de Elizabeth Barrett Browning e das irmés
Bronté teria proporcionado & Dickinson uma espécie de validacdo para suas ambicoes

poéticas uma vez que esses nomes se tornaram modelos para ela:

#9 «Além disso, mesmo se a questdo assumir um papel incerto enquanto contexto composicional, ela
enfaticamente domina contextos interpretativos recentes. Muito da critica contemporanea I&é Dickinson
sintomaticamente, como se inevitavelmente expressasse a situacdo da mulher escritora embora nédo
necessariamente tematize isso.” (Tradugido nossa)
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Whereas white middle-class American women writers tended to enter
the marketplace as traditional women, spreading women’s influence
and domestic ideology to the public sphere, the British women writers
that Dickinson admired often adopted male pseudonyms as they
sought to enter literature and the profession of authorship as
individuals and competitors on equal terms with men®. (ERKKILA,
1992, p.60)

Confirma-se, portanto, que essa ndo identificacdo de Dickinson com suas
contemporaneas norte-americanas é resultado da consciéncia da poeta sobre o tipo de
texto que as escritoras em geral produziam e da diferenca gritante na forma dada por
Dickinson aos temas sobre os quais ela compunha seus versos. Isso significa que a
resposta negativa de Dickinson em relacdo a publicar seus poemas ndo se da por
desconhecimento ou mesmo por falta de escritoras que pudessem ser vistas por
Dickinson como suas “irmas literarias”, mas, sim, pelo reconhecimento da ideologia do
doméstico na qual a poeta teria que se encaixar para produzir o tipo de poesia feminina
esperada dessas escritoras. Dickinson, de fato, ndo era uma mulher que apreciava as
atividades domésticas, a ndo ser cozinhar e cuidar de seu jardim, atividades relacionadas
a criacdo e a criatividade. Assim, se Dickinson era resistente as atividades domésticas
convencionalmente femininas, como poderia fazer versos que valorizassem esse papel
social feminino?

Além do habito, ja mencionado aqui, de os editores assinarem introducgdes
elogiosas aos versos femininos como meio de autorizar sua publicacdo, o proprio modo
de se referir aos poemas escritos por mulheres os descrevia como efusbes de
sentimentos e de emocdes, 0 que ndo condiz em absoluto com os poemas de Dickinson,

mas que parecia agradavel aos leitores e as leitoras de entéo:

Reviewers in this era often characterized women’s verse as more
affective and less intellectual than men’s, more ‘natural’ and
unpremeditated in composition. Women were considered closer to
emotions than men, and apt to express pious sentiments almost
without conscious thought. Critics regularly compared women’s
poetic voice to a child’s or to birdsong®*. (PETRINO, 1998, p. 6)

%0 “Enquanto as escritoras norte-americanas brancas de classe média tendiam a entrar no mercado como
mulheres tradicionais, espalhando a influéncia das mulheres e a ideologia doméstica na esfera publica, as
escritoras britanicas que Dickinson admirava geralmente adotavam pseuddnimos masculinos enquanto
buscavam entrar na literatura e na profissdo de autoras como individuos e competidoras em igualdade de
condigdes com os homens.” (Tradug@o nossa)

51 “Revisores nessa época frequentemente caracterizavam o verso das mulheres como mais afetivo e
menos intelectual do que o dos homens, mais ‘natural’ e espontaneo na composi¢ao. As mulheres eram
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Além disso, as escritoras que produziam e publicavam nesse contexto
estabeleciam uma relagdo muito préxima entre a arte e a vida. Em outras palavras, a
obra e a vida de uma escritora eram vistas como instancias idénticas, a primeira sendo
reflexo da segunda. Para Petrino (1998), essa interligacdo de vida e obra e o tom
emocional e convencional com que escreviam podem ser vistos como estratégicos
porque proporcionam as escritoras circular na esfera publica, mas continuar sob a

protecdo de um escudo de feminilidade e modéstia:

Deemed the embodiment of values, women’s poems were read as
extensions of the female sex, and allowing their books to represent
themselves publicly entitled the poets to a greater degree of freedom
in their personal lives than they might otherwise have been afforded™.
(PETRINO, 1998, p.20)

Isto posto, parece-nos mais compreensivel o fato de Emily Dickinson recusar-se
a publicar seus poemas, 0 que se tornou um dos fatos mais discutidos da biografia da
poeta de Amherst. A rendncia a publicacdo revela que a poeta privilegiava suas
concepcdes poéticas acima das necessidades do mercado literario ou de qualquer tipo de
afirmacdo de seu talento individual enquanto mulher poeta. Em outras palavras,
Dickinson contradiz a visdo convencional de que as mulheres deveriam se abster de
discussdes que fugissem aos temas domésticos e da expressdo ndo emotiva desses temas
e a forma que ela encontrou para colocar suas concepgdes acima do contexto que a
circundava foi através da circulacdo de seus poemas em cartas.

E importante considerar também que a educacdo que Emily Dickinson recebeu é
fator primordial para o seu posicionamento diante de uma época em que educar as
mulheres ndo era tido como necessario. Nesse sentido, Ackman (1999) ressalta que
apenas recentemente se descobriu que a mae de Emily Dickinson, Emily Norcross,
também recebera uma educacdo notavel: “The poet, in this light, should be seen as

following a tradition begun by her mother a generation before of young women

consideradas mais préximas das emocBes do que 0s homens, e aptas a expressar sentimentos piedosos
guase sem pensamento consciente. Os criticos regularmente comparavam a voz poética das mulheres a de
uma crianga ou ao canto de passaros.” (Tradugdo nossa)

52 «Considerada a personificacdo de valores, os poemas de mulheres eram lidos como extensées do sexo
feminino, e permitir que seus livros as representassem publicamente intitulava as poetas a um grau maior
de liberdade em suas vidas pessoais do que provavelmente lhe seria permitido de outra forma.” (Tradugao
nossa)
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exploring their minds within a culture that offered scant encouragement or validation
for educating women®®” (ACKMAN, 1999, p.17).

Esse pouco encorajamento de que a pesquisadora fala se refere aos habitos de
leitura adquiridos e desenvolvidos pelas mulheres, mas restritos aos romances e poemas
sentimentais, a ficcdo de aventura e a literatura divulgada por meio dos periodicos, que
€ o0 campo de producdo literaria em que as mulheres também mais atuaram, como
cofirma Petrino (1998): “By the 1840s, magazine publishing had become a major
source of revenue for established writers, and new female writers profited by the
widespread distribution of their work as well®*” (p.22).  Muitas escritoras, nesse
periodo, ganharam notoriedade e puderam ter algum sucesso financeiro, como foi o0 caso
dos nomes j& mencionados anteriormente.

Estabelece-se, portanto, um ciclo em que as revistas e jornais estimulam a
publicacdo, mas, ao mesmo tempo, definem o gosto literario de sua audiéncia e 0s
padrdes a serem seguidos por esses textos. Com isso, o trabalho de editoracdo promove
uma norma unificada & qual os aspirantes a escritores deveriam se submeter: “Even
noteworthy authors had to bow their intentions to the demands of editors at powerful
publishing houses>” (PETRINO, 1998, p.22-23). Nesse sentido, as escritoras também
eram comercialmente viaveis, desde que sua producdo estivesse adaptada as exigéncias
do mercado literario, como ocorreu com Susannah Rowson, a ja referida autora de
Charlotte Temple (1791): “Rowson’s book not only demonstrates her willingness to
conform to publishers’ expectations but also models the way women’s literature would
be published later in the nineteenth-century®” (PETRINO, 1998, p.23).

Petrino (1998) também destaca o fato de que nos anos de 1830, as mulheres
formavam um ter¢o dos autores publicados e em 1850 ja representavam metade das
publicacbes mais populares dos Estados Unidos. Mas apesar dessa proporcao
significativa, a autoridade sobre sua autoria ainda ficava a cargo dos editores,

majoritariamente homens, cujo gosto prevalecia nas escolhas das obras e da propria

%3 “A poeta, sob essa luz, deveria ser vista como seguidora de uma tradi¢io iniciada por sua mie uma
geracdo antes de mulheres jovens explorando suas mentes dentro de uma cultura que oferecia escasso
encorajamento ou validagdo para educar mulheres.” (Tradugdo n0ossa)

> “Nos anos de 1840, a publicagio em revistas tinha se tornado uma fonte importante de renda para
escritores consagrados, e novas mulheres escritoras também lucravam com a distribuicdo difundida de seu
trabalho.” (Tradugdo nossa)

% “Até mesmo escritores notaveis tinham que curvar suas intencdes para as demandas de editores em
poderosas editoras.” (Tradugdo nossa)

% «Q livro de Rowson ndo apenas demonstra sua complacéncia em obedecer as expectativas dos editores
mas também exerce modelo para a forma em que a literatura das mulheres seria publicada mais tarde no
século dezenove.” (Tradugdo nossa)
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constituicdo dos textos. Além de introduzirem as publicacdes das mulheres por meio
dos prefacios e das notas de elogio, os editores assumiam uma posi¢do quase que
paternal para as escritoras, que iam desde favores pessoais e pagamento de contas até a

administracdo financeira de seus bens:

Female writers found their cordial and supportive relationship with
editors willing to publish their work both a boon and a burden: they
gained a wide audience and could earn their living as writers but only

by submitting their poetry to editors’ dictates and conforming to a
docile and agreeable public image.”” (PETRINO, 1998, p.24)

Entre os anos de 1848 e 1854, ocorre a publicacdo de duas antologias de poesia
escrita por mulheres: The Female Poets of America, editada por Rufus Griswold, e The
American Female Poets, organizada por Caroline May. A primeira se tornou bastante
conhecida na época, especialmente pelo prefacio escrito por Griswold em que ele define
0 que deve motivar os versos de uma mulher e como eles devem ser escritos. Nesse
prefacio, por exemplo, o editor explica que a funcdo doméstica da mulher deve ser
suficiente para que ela ndo tenha necessidade de escrever poesia, mas quando, ainda
assim, a mulher quer escrever, sua obra deve se centrar nos cuidados da familia e do lar
para que seja reconhecida como virtuosa e de relevante funcdo na preservacdo de uma
cultura feminina em meio ao mundo masculino dos negécios. Segundo Petrino (1998),
na verdade, o que Griwold faz é denegrir o valor intelectual da poesia escrita por
mulheres, uma vez que, para ele, a expressdo das emocgoes € 0 que pode haver de mais
importante nos versos de uma mulher: “Women of the middle class were expected to
raise children and run their households; in turn, editors and critics confirmed the
prevalent ideology concerning women’s domestic lives, praising them as pious teachers
and bastions of values®” (PETRINO, 1998, p.25).

A antologia The American Female Poets ndo diferia da coletanea organizada por
Griswold quanto ao modo de tratar a poesia escrita por mulheres. Apesar de ter sido
editada e publicada por uma mulher, ainda permanece o tom patriarcal na definicdo de

poesia feminina enquanto expressdo dos sentimentos, isto €, a poesia produzida por

3" «As escritoras achavam que sua relagio cordial e de apoio com os editores que quisessem publicar suas
obras era tanto uma béncdo quanto um fardo: elas ganhavam uma ampla audiéncia e poderiam ganhar a
vida como escritoras mas somente submetendo sua poesia aos ditados dos editores e se conformando com
uma imagem publica docil e agradavel.” (Tradug@o nossa)

% «Das mulheres de classe média era esperado que criassem filhos e executassem as tarefas domésticas;
em contrapartida, os editores e criticos confirmavam a ideologia predominante acerca das vidas
domeésticas das mulheres, elogiando-as como professoras devotas e bastido de valores.” (Tradugdo nossa)
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mulheres € vista como ornamental e refletora da espontaneidade emocional atribuida ao
carater feminino.

Em suma, o que se pode observar quando analisamos esse contexto historico e
cultural dos Estados Unidos do século XIX é a reducdo da mulher ao ambito do
doméstico e do sentimental, além da desvalorizacdo de seu potencial intelectual. Isso
resultava em uma producdo literaria que espelhava, tematicamente, as bases morais
patriarcais daquela sociedade assim como na utilizacdo de formas métricas consideradas
harmoniosas, regulares e agradaveis para a leitura. Consequentemente, qualquer tipo de
inovacdo na forma ou no conteddo dessas obras era desestimulado e depreciado por ser
fruto de um esforco mais elaborado e de grau de dificuldade inadequado para as
escritoras.

E nesse contexto, portanto, que em 1878 Helen Hunt Jackson tenta encorajar
Emily Dickinson a enviar o poema “Success is counted sweetest” para o periddico A
Masque of Poets, que publicava anonimamente os textos submetidos. Na ocasido, a
poeta teria questionado Jackson sobre como ela poderia imprimir um pedaco de sua
alma, mas mesmo a contragosto o poema foi publicado e erroneamente atribuido a
Emerson.

A propria Helen Hunt Jackson ja fazia parte do mercado literéario e escrevia para
agradar aos editores dos jornais e revistas mais populares e aos leitores com o intuito de
ter uma renda financeira que lhe proporcionasse algum conforto. Para Betsy Erkkila
(1992), Jackson era uma mulher dividida entre a autoafirmacdo masculina de uma
carreira publica e os principios tradicionais da classe média sobre a virtude feminina,
especialmente porque, a0 mesmo tempo em que ela usufruia da liberdade de viajar pelos
Estados Unidos e também para o exterior, Jackson se opunha e hostilizava as
manifestacbes ativistas pelos direitos das mulheres. Para Erkkila (1992), “Unlike
Dickinson who stayed at home and challenged traditional gender bounds in her life and
writing, Jackson went abroad and developed herself to the utmost in a public career,
and yet in her writings she insisted that a woman’s place is in the home™” (p.88).

Jackson, portanto, era uma representante do tipo de poetisa®® de sucesso, que

escrevia a partir do modelo exigido e aprovado para publicagdo e que tirava dessa

% “Diferentemente de Dickinson, que ficava em casa e desafiava os limites tradicionais de género em sua
vida e em seu texto, Jackson saia para o exterior e se desenvolvia ao maximo na carreira pablica, e ainda
assim em seus textos ela insistia que o lugar de uma mulher era dentro de casa.” (Tradug@o nossa)

% Optamos por nos referir & Jackson como poetisa e & Dickinson como poeta para demarcar a diferenca
que esses dois termos estabelecem entre si. Para a critica feminista, o primeiro, tradicionalmente usado
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atividade um rendimento financeiro para ter estabilidade e liberdade econémica. Desde
0s primeiros contatos com Emily Dickinson, Jackson tentou persuadi-la a ingressar
nesse mercado literario e a deixar mostrar-lne como fazer para que seus poemas
tivessem espaco nas revistas e jornais norte-americanos, mas a resposta aos apelos de
Jackson era sempre negativa, ora de modo cordial, ora de modo mais veemente. E nesse
sentido que Erkkila (1992) vé o relacionamento entre as duas como a atitude mais
ambivalente de Dickinson em relagdo as escritoras, pois a0 mesmo tempo em que
Dickinson demonstrava aversdo ao mercado literario, ela ainda mantinha uma relacéo
afetiva com Helen Hunt Jackson e ndo a tratava com a mesma atitude de repudio que
deixava transparecer pelo comércio dos textos literarios produzidos por suas
contemporaneas. Para Erkkila (1992), essa aparente contradi¢cdo se explica na forma
como Jackson apresentava as vantagens da publicacdo a Emily Dickinson: “More than
any other writer of the time, Jackson gave Dickinson a responsive audience, bolstered
her self-esteem, and taught her to believe in the value and immortality of her own poetic
creation® " (p.96).

Ainda assim, Dickinson se recusa a passar seus poemas pelo crivo do
convencionalismo dos leitores da época. Essa recusa, porém, ndo demonstra a
inseguranca de uma escritora que ndo sabe ao certo se seus poemas sdo bons o
suficiente. Pelo contrario: Dickinson escolhe ndo publicar para privilegiar seus versos
na forma como eles foram produzidos, isto €, para manté-los inviolados e inviolaveis
diante de um gosto literario popular que ndo condizia com sua concepcao poética.

De acordo com Erkkila (1992), essa decisdo de ndo expor sua obra ao publico
pode ter se fortalecido exatamente na relagéo entre Dickinson e Jackson:

Her belief in herself and the value of her work was no doubt
strengthened by the attention and admiration she received from Helen
Hunt Jackson. But as the very embodiment of the public career
woman, Jackson also served paradoxically to strengthen Dickinson’s
determination not to go to market®. (p.98)

como substantivo feminino de poeta, tem conotacdo pejorativa por diminuir a imagem da poeta mulher a
alguém que escreve versos de menor valor literario e menor complexidade intelectual. J& o termo poeta
rejeita a distincdo de género e, consequentemente, de valor da poesia produzida por homens ou mulheres.
%1 “Mais do que qualquer outra escritora da época, Jackson deu a Dickinson um publico responsivo,
reforcou sua autoestima, e lhe ensinou a acreditar no valor e na imortalidade de sua prdpria criagdo
poética.” (Tradug@o nossa)

®2 «“Sua crenga em si mesma e no valor de sua obra sem duvida era fortalecida pela atengdo e admiracéo
que ela recebia de Helen Hunt Jackson. Mas sendo a prdpria incorporagéo da mulher de carreira pablica,
Jackson paradoxalmente também servia para fortalecer a determinacdo de Dickinson de ndo ir a
mercado.” (Tradugdo nossa)
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Por outro lado, Erkkila (1992) tambem defende que a despeito de qualquer tipo
de gratiddo que Dickinson pudesse ter pelo esfor¢co de Jackson em convencé-la a dar
uma chance a fama, a proximidade entre as duas também colocava Jackson em um
patamar de inferioridade em relacdo a qualidade dos poemas de Dickinson: “They both
knew that Dickinson was, if not a popular poet, then at least a smarter and wittier poet
whose work was less simple, less sunny, and less subject to the demand of the literary
marketplace®” (p.98).

No entanto, se por um lado a recusa de publicar afastava Emily Dickinson do
mercado literario e, consequentemente, da fama, por outro a poeta estabeleceu um
circulo de amizades através do qual ela divulgava sua poesia ao envia-la em cartas. E
preciso mencionar que essa intensa correspondéncia de Emily Dickinson com outras
mulheres ndo seria vista, naguele contexto, como uma atividade estranha ou anormal
porque o relacionamento fraterno entre mulheres era comum dentro da estrutura social
polarizada que estabelecia os papéis sociais de homem e mulher e definia as
possibilidades de interacdo entre eles. Ainda assim, é com esse tipo de interacdo que
Dickinson teria criado uma nova forma de comercializacdo de sua obra, em que ndo ha
trocas financeiras ou lucro, nem necessidade de se curvar as exigéncias editoriais e isso,
na verdade, pode ser lido como uma ruptura das estruturas de poder que se mantinham

na sociedade da época:

At a time when women were subject to the authority of the father in
the home, legally ‘covered’ in marriage, and deprived of citizenship
and political being under the Constitution of the United States,
Dickinson’s exchanges with women appear to have served the same
function as gift-giving in earlier societies, creating a
noninstitutionalized form of social commerce that affirmed the social
being and solidarity of women even as it became the site of
competition, rivalry, and contest. With her women friends Dickinson
shared a culture of affection and dissidence, of writing and
exchanging ‘papers’, of gardening, secrets, and a joyous irreverence
toward male law®. (ERKKILA, 1992, p.19)

%% «“Ambas sabiam que Dickinson era, se ndo uma poeta popular, entdo pelo menos uma poeta mais
inteligente e talentosa cuja obra era menos simples, menos ensolarada, e menos sujeita & demanda do
mercado literario.” (Tradu¢do nossa)

% «“Numa época em que as mulheres eram sujeitas 4 autoridade do pai dentro de casa, legalmente
‘protegidas’ no casamento, e privadas de cidadania e de existéncia politica sob a Constituicao dos Estados
Unidos, as trocas de Dickinson com mulheres parecem que tiveram a mesma funcdo da doacdo de
presentes e sociedades anteriores, criando uma forma ndo institucionalizada de comércio social que
afirmava o ser social e a solidariedade das mulheres mesmo enquanto se tornava o lugar de competicéo,
rivalidade, e disputa. Com suas amigas Dickinson compartilhou uma cultura de afeicdo e dissidéncia, de
escrita e troca de ‘papéis’, de jardinagem, segredos, e uma irreveréncia alegre em relagdo a lei
masculina.” (Tradugdo nossa)
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Assim, ao publicar-se em cartas, Dickinson se permite afastar-se da esfera
publica e, a0 mesmo tempo, explorar sua criatividade na producdo e divulgacdo de
versos que lhe possibilitariam uma existéncia artistica e poética, sem precisar encaixar-
se nos limites impostos social e literariamente as mulheres. Dessa forma, a articulagédo
entre as cartas e 0s poemas revela a consciéncia da poeta sobre o poder que a linguagem
tem de desestruturar e resistir ao sistema patriarcal, tanto na vida quanto na produgéo
literaria uma vez que é pela linguagem que a poeta pode questionar as bases desse
sistema (ERKKILA, 1992).

Ao romper, portanto, com 0s modos de publicacdo tradicionais, as cartas de
Dickinson a colocam numa posicdo de sujeito e autora/autoridade de seu proprio
texto/vida. Diante disso, as cartas e 0s poemas nos apresentam uma linguagem e um
modo de compor que contribuem para que sua obra, afinal, seja lida a partir da
autoafirmacdo de sua autoria, isto é, a linguagem explosiva, eliptica, irbnica e até
mesmo jocosa de seus textos pode ser entendida como o elemento que questiona e
desorganiza as estruturas culturais, sociais e literarias de sua época, a0 mesmo tempo
em que sua obra se coloca de modo original, autbnomo e autossuficiente no panorama
da literatura norte-americana.

Outra questdo que se ressalta € o fato de que, quando encontrados
postumamente, 0s indmeros poemas que haviam sido guardados por Dickinson estavam
organizados em uma espécie de encadernacdo artesanal, o que pode sugerir a vontade da
poeta de que eles fossem publicados posteriormente, como aponta Virginia Jackson em
seu livro Dickinson’s Misery (2005): “/...] if Dickinson made books, then was she not
indulging in a form of self-publication in view of future or at least imaginary readers of
those books?®” (p.57). Paradoxalmente, esses livros de poemas organizados
manualmente também podem indicar e reforcar a resisténcia da poeta quanto a

publicacdo:

Although Dickinson may have been preparing her poems for eventual
publication, she also may have been engaged in a private form of
publication. Folding, sewing, and binding four to five sheets of paper
together in groupings of eighteen to twenty poems, Dickinson, in
effect, converted traditional female thread-and-needle work into a

% «[...] se Dickinson fez livros, entfo ndo estava favorecendo uma forma de auto-publicacéo em vista de

leitores futuros ou pelo menos imaginarios daqueles livros?” (Tradugdo nossa)
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different kind of housework and her own form of productive industry.®
(ERKKILA, 1992, p.38)

De qualquer forma, ndo se pode saber se, de fato, Dickinson havia preparado
seus poemas para a publicagdo, ou se seus manuscritos revelam tdo somente um
engajamento artesanal no sentido de evitar a todo custo que sua obra se tornasse uma
mercadoria sujeita as leis do comércio. Ainda assim, o que sabemos, em consonancia
com Lucia Castelo Branco (2003) é que a publicacdo viria inevitavelmente, pois a forca
poética de Emily Dickinson ndo poderia encerrar-se em si mesma: “A publicagao [...]
terminaria por vir, como exigéncia da prépria obra. Por isso, ali ndo h& desespero. Ha
dor, hd melancolia, h4d sofrimento decantado, mas ndo ha desespero” (CASTELO

BRANCO, 2003, p.22).

2.2 A publicagéo é o leildo da mente humana

Além das centenas de poemas que foram encontrados no quarto de Emily
Dickinson por sua irma, outras centenas ja haviam sido enviadas pela poeta nas cartas a
amigos e familiares, que compunham, assim, seu publico leitor. Desse publico faziam
parte Louise e Frances Norcross, primas de Emily Dickinson que participavam de um
clube literario chamado Saturday Club, do qual Ralph Waldo Emerson também era
membro. As irmds Norcross, portanto, poderiam ter aberto o caminho, se assim
Dickinson o quisesse, para que 0s versos enviados a elas fossem apreciados por um
publico maior e, inclusive, por Emerson, 0 que suscitaria possiveis criticas literarias e,

talvez, a publicacdo. Porém, Ackman (1999) salienta que:

That no evidence exists indicating Dickinson sought her cousins’ help
in presenting her poems to the Alcotts, Emerson, and others suggests
that she preferred another audience for her work — an audience
composed of selected family and friends — and that she did not view
publication as the overriding objective for her poetry®’. (p.20)

% «“Embora Dickinson possa ter preparado seus poemas para eventual publicagio, ela também pode ter se
comprometido com uma forma privada de publicacdo. Ao dobrar, costurar e encadernar de quatro a cinco
folhas de papel juntas em agrupamentos de dezoito a vinte poemas, Dickinson, na realidade, converteu o
trabalho tradicional feminino de agulha e linha em um tipo diferente de tarefa doméstica e sua forma
propria de atividade produtiva.” (Tradug@o nossa)

®7«Q fato de ndo existir evidéncia indicando que Dickinson buscou a ajuda de suas primas para apresentar
seus poemas aos Alcotts, a Emerson, e outros sugere que ela preferia um outro publico para sua obra —um
publico composto de amigos e familiares selecionados — e que ela ndo via a publicagdo como o objetivo
primordial de sua poesia.” (Tradugdo nossa)
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A estudiosa também nos revela uma importante descoberta biografica: a de que
Emily Dickinson teria, por vezes, reunido alguns familiares em sua casa para declamar
sua poesia. Por consequéncia, isso demonstraria que Dickinson se identificava como

poeta e assumia uma atitude menos modesta e mais segura em relacdo a seus versos:

In declaiming, Dickinson was hardly the modest and reticent artist
that we often have considered her to be. Certainly Dickinson at times
assumed a diminutive pose; one has only to think of her initial letter to
Higginson to recall the way she cast herself as Higginson’s
unschooled pupil. These new revelations regarding declamation
suggest, however, that she also could adopt a proud and confident
posture that unequivocally laid claim to her poetry. In addition,
through declaiming her poetry, Dickinson could exert nearly total
control over the way in which her verse was presented, regulating
inflection, intonation, pace, and pause in precisely the manner she
desired — control which she by necessity would have had to relinquish
had she published her poetry®®. (ACKMAN, 1999, p.21)

Assim, de uma forma ou de outra os poemas de Emily Dickinson circulavam
entre as pessoas a quem ela permitia esse contato, além de uns poucos poemas que
foram publicados sem sua autoriza¢do. Com isso, Dickinson criava uma autoimagem de
alguém que ndo se submeteria as exigéncias do mercado editorial em vista de algum
lucro ou sucesso e suas manifestacfes de recusa e de desprezo a publicacdo se davam
principalmente na correspondéncia mantida com sua pequena e seleta audiéncia.

Dickinson também expressou o repudio a fama por meio de poemas que tratam

diretamente dessa questdo, entre os quais 0 mais veemente parece ser o poema J709:

J709

Publication — is the Auction
Of the Mind of Man —
Poverty — be justifying

For so foul a thing

%8 «Ao declamar, Dickinson dificilmente era a artista modesta e reservada que nés geralmente
consideramos que ela tenha sido. Certamente Dickinson as vezes assumia uma postura diminutiva; é s6
pensarmos em sua carta inicial a Higginson para recordarmos a forma como ela se projetava como aluna
sem instrucdo de Higginson. Essas novas revelagcdes sobre a declamacdo de poemas sugere, entretanto,
gue ela também poderia adotar uma postura orgulhosa e confiante que inequivocadamente era
reivindicada para sua poesia. Ademais, ao declamar sua poesia Dickinson poderia exercer quase que
controle total sobre a forma em que seu verso era apresentado, regulando a inflex&o, entonacéo, ritmo e
pausa da maneira precisa que ela desejava — controle a que ela por necessidade teria que renunciar se
tivesse publicado sua poesia.” (Tradugdo nossa)



Possibly — but We — would rather
From Our Garret go
White — Unto the White Creator —

Than invest — Our Snow —

Thought belong to Him who gave it —
Then — to Him Who bear

Its Corporeal illustration — Sell

The Royal Air —

In the Parcel — Be the Merchant
Of the Heavenly Grace —
But reduce no Human Spirit

To Disgrace of Price —

J709

Publicar — é o Leildo
Da nossa Mente —
Pobreza — uma razdo

De algo tdo deprimente

Mas N6és — antes, em Greve,
Da Mansarda ir, sem cor,
Branca — Ao Branco Criador —

Que investir — Nossa Neve —

A Ele 0 nosso Pensamento
Pertence — a Ele Que encomenda
Sua ilustragdo Corporea —a Venda
Do Real Alento —

Mercar, sim — 0 que emana
Do Celeste Endereco —

Sem reduzir a Alma Humana
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A Desgraca do Preco —

(Tradugéo de Augusto de Campos®®)

Nesses versos, o eu-lirico de Emily Dickinson mostra seu desdém por publicar
aquilo que é produto do pensamento humano, como se a publicacéo, ao estabelecer uma
atividade comercial de compra e venda de um bem, comprometesse a integridade do
autor. Para o eu-lirico, o Unico motivo pelo qual a obra pode se tornar um bem de
consumo parece ser, tdo somente, quando ha a necessidade de superar uma situacéo de
pobreza. No entanto, ao enunciar “Publication — is the Auction”” Dickinson de antemao
constroi uma relagdo intrinseca entre as ideias de publicacdo e de leildo por meio da
rima contemplada pelas duas palavras, fazendo com que visualizemos “Auction” como
algo contido em “Publication”. Da mesma forma, a aliteracdo em “Publication” e
“Poverty”, no terceiro verso, reafirma essa relagdo: a publicacdo demonstra a pobreza
da mente humana que se reduz a um preco de mercado.

Contudo, ao afirmar que a publicacéo € leildo e ndo simplesmente a venda da
mente de um escritor, o eu-lirico revela uma situacdo em que o poema se torna
propriamente um objeto de disputa pelos interessados tendo em vista sua raridade,
exclusividade ou relevancia em detrimento de um objeto produzido em maior escala
para venda. Ao criar essa oposicao, o eu-lirico ja nos coloca diante de uma valorizagdo
do trabalho intelectual do poeta, para, entdo, eleva-la a tal ponto que é preciso negar a
publicacdo como apice dessa valorizacao.

O que se V& nos versos iniciais desse poema €, na verdade, uma construcao
bastante recorrente na poesia de Emily Dickinson em que o tema do poema fica
claramente definido desde seu inicio. Para José Lira (2006), esse modo de compor o
poema faz suprir o titulo, sempre ausente na obra dickinsoniana: “Os versos iniciais
quase sempre definem o tdpico de imediato, compensando, de certa forma, a auséncia
de titulos nos poemas: sdo em geral incisivos, instigantes [...]” (p.81).

Na segunda estrofe, o eu-lirico reafirma a pureza do trabalho do escritor através
da escolha precisa de um vocabulario que prioriza a imagem do branco através das
expressdes “go White”, “the White Creator” e “Our Snow”. A voz que nos fala no
poema entdo afirma ser melhor tornar-se branco/a por manter-se escondido/a no sotéo e,

assim, poder estar em contato com o branco criador que lhe deu as condicOes

% In: DICKINSON, Emily. N&o sou ninguém. Poemas. Tradugdes de Augusto de Campos. Campinas:
Editora Unicamp, 2008. p.65.
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intelectuais para escrever do que investir sua neve, numa referéncia metaforica ao
proprio esforco do escritor em lidar com as palavras. Sabemos que a neve é composta
pela &gua que se transforma em cristais de gelo translucidos refletores de luz ao cairem
das nuvens; da mesma forma, a palavra comum é transfigurada pelo pensamento do
escritor em palavra poética que cai na folha de papel e que tem a capacidade de refletir
maltiplos sentidos no poema.

Assim, 0 poeta no s6tdo, ou seja, em uma posicao fisica e espacialmente elevada,
€ como a nuvem de onde a neve e a palavra se precipitam, com uma beleza cénica quase
que divina e que coloca o poeta e seu trabalho como algo superior e, portanto,
inegociavel. Diante disso, o criador a que o eu-lirico se refere assume dois significados:
podemos ler “White Creator” pelo viés da religido, como o Deus criador de tudo,
branco porque ndo é humano e, portanto, sem a macula do pecado; ou, ainda, podemos
ler na camada subtextual do poema a mescla entre a divindade e o poeta como criador,
numa fuséo que subverte o papel tradicional da imagem do criador para humaniza-lo na
figura do poeta. Com isso, 0 poeta em sua ousadia criativa toma para si o titulo de
criador, numa atitude que a religifo chamaria de heresia. E importante lembrar, ainda,
que um dos fatos da vida de Dickinson mais conhecidos era sua preferéncia e uso
continuo de vestidos brancos, o que sugere a propria personificacdo, na poeta, da ideia
contida em “White Creator”.

Além da questdo da publicacdo, recorrente na obra de Dickinson tanto em suas
cartas quanto nos poemas, outras relacdes com a experiéncia pessoal da poeta podem ser
identificadas nos versos desse poema. Estamos nos referindo aqui a atitude de
isolamento que a poeta assumiu por muitos anos, escrevendo sua obra como que no
sotdo tal qual o eu-lirico se dispde a fazer, e a presenca do branco que também é uma
marca de Emily Dickinson: “O branco de suas vestes se espalha pelas letras dos
poemas, pelas cartas-letras e escreve-se em envelopes usados, paginas de cadernos,
folhas de receitas. O branco escorre pelos olhos, pelas maos, pelo corpo” (CASTELO
BRANCO, 2003, p.24).

Na terceira estrofe do poema, a imagem do criador evocada na estrofe anterior é
reafirmada pelo pronome “Him”. Nesse sentido, o primeiro “Him” sugere a figura de
Deus, a quem 0 pensamento pertence e quem pode da-lo ao poeta, enquanto o segundo
“Him” € aquele que sustenta a ilustracdo corpdrea desse pensamento, isto €, aquele que
pode usufruir do pensamento para torna-lo palavra poética — o poeta. No entanto, uma

vez que a ideia de uma divindade criadora e do poeta como criador se fundiram, ndo se
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pode assegurar que “Him”, repetido graficamente da mesma forma, seja um ou outro
quando pode ser um e outro. Nesse caso, a imagem plural contida em “Him” pode
justificar a aparente incorre¢cdo de “fo Him Who bear” a0 subverter as normas
gramaticais, 0 que acontece também no primeiro verso dessa terceira estrofe com
“Thought belong”. Esse tipo de ocorréncia € bastante frequente nos poemas de
Dickinson e € um exemplo do que seus primeiros editores costumavam corrigir quando
seus versos foram publicados. Mas, ao contrario do que esses editores julgavam, as
incorrecdes gramaticais de Dickinson ndo sdo uma falha e, sim, uma forma de
manipular e subverter normas, demarcando o carater inovador de sua poesia e de sua
linguagem.

Observa-se também que o primeiro “Him” acompanha o0 pronome “who”,
grafado com a inicial mindscula, enquanto o segundo “Him” acompanha “Who”, 0 que
contribui para a ligacdo entre humano e divino, ja que o primeiro “who” se refere a
quem pertence 0 pensamento, possivelmente Deus, enquanto o segundo “Who”
contraria essa distingdo ao dotar a instancia humana, com sua ilustragdo corporea, de um
reconhecimento maior pelo uso da letra inicial mailscula.  Assim, o pensamento
pertence ao criador, seja ele Deus ou o poeta, e 0 produto desse pensamento é
considerado pelo eu-lirico como algo sublime, sagrado e, portanto, invendivel.

A combinacéo de algo divino — Deus — com algo humano — o poeta — também se
manifesta na combinacdo de um vocabulario que mistura termos do campo da religido,
refletindo a heranca calvinista da poeta, com termos relativos a negdécios e, portanto, a
uma instancia mundana: “Corporeal illustration” € “Royal Air”, “Parcel, “Merchant”
e “Heavenly Grace”, “Human Spirit” e “Price”. Essas palavras, na composi¢cdo do
poema, foram claramente escolhidas para um propdsito expressivo e, portanto,

redefinem seus sentidos para se alinharem a tematica do eu-lirico:

O poema é uma estrutura de significantes que absorve e reconstitui os
significados, na medida em que seus padrdes formais tem efeitos
sobre suas estruturas semanticas, assimilando os sentidos que as
palavras tem em outros contextos e sujeitando-as a nova organizacao,
alterando a énfase e o foco, deslocando sentidos literais para sentidos
figurados, colocando termos em alinhamento, de acordo com padrbes
de paralelismo. (CULLER, 1999, p.81)

A partir dessa disposicdo vocabular, os versos finais concluem o poema

marcando a presencga de uma segunda pessoa por meio dos verbos “be” e “reduce” no
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modo imperativo. Essa mudanga no ponto de vista parece reafirmar a posicdo do poeta
que, de um lugar superior, dita as regras a quem pretende fazer do pensamento matéria
de negdcios: vocé pode negociar, mas ndo pode reduzir o espirito humano, concretizado
em poema, a humilhacédo de receber um preco que determine seu valor. Nesse sentido, a
ideia de negociar contida em “In the Parcel - Be the Merchant / Of the Heavenly Grace
— 7 pode aludir a uma troca ndo comercial de poesia, como a que Emily Dickinson
realizava ao enviar seus poemas a amigos em diversas ocasifes. Por outro lado, se
vermos em “Human Spirit” a referéncia a propria poesia, podemos ler no subtexto
desses versos que outras formas de manifestacdo do pensamento humano — “Heavenly
Grace” — podem ir a mercado, como as manifestacdes em prosa - ensaio, romance,
conto, critica literaria, etc. — mas a poesia, concebida, portanto, nesse poema como
género superior, algo sagrado, tem valor imensurdvel para os valores comerciais do
mundo. Nesse caso, podemos identificar no paralelismo que se constroi com os termos
“Grace” e “Disgrace”, em que um esta contido no outro, a distin¢do entre o valor da
poesia — “Grace” — e 0 valor de outros géneros literarios produzidos para comércio —
“Disgrace”.

Apesar de tratar de um tema que é considerado um conflito na biografia de
Emily Dickinson, ndo queremos dizer que esse poema ou qualquer outro escrito por ela
possa ser lido como a expressdo de emocBes ou de uma experiéncia individual. Ao

contrario, em consonancia com Adorno (2003) acreditamos que:

[...] estas [as emogdes e experiéncias individuais] s6 se tornam
artisticas quando, justamente em virtude da especificacdo que
adquirem ao ganhar forma estética, conquistam sua participacdo no
universal. Ndo que aquilo que o poema lirico exprime tenha de ser
imediatamente aquilo que todos vivenciam. Sua universalidade nédo é
uma volonté de tous, ndo é a da mera comunicagdo daquilo que os
outros simplesmente ndo sdo capazes de comunicar. Ao contrario, 0
mergulho no individuado eleva o poema lirico ao universal por tornar
manifesto algo de ndo distorcido, de ndo captado, de ainda néo
subsumido, anunciando deste modo, por antecipacdo, algo de um
estado em que nenhum universal ruim, ou seja, no fundo algo
particular, acorrente o outro, o universal humano. A composicao lirica
tem esperanca de extrair, da mais irrestrita individuag&o, o universal.

(p.66)

Nesse sentido, ao analisarmos o poema J709 percebemos que as referéncias a

questdes externas ao proprio poema, como € o caso do tema das relacbes comerciais
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versus literatura, ndo nos distanciam da obra de arte, mas, sim, abrem caminho para nos

aprofundarmos em sua interpretacao.

2.3 “If fame belonged to me, I could not escape her”

Além de transformar a questdo da publicacdo em matéria de poesia nos versos
do poema J709, Emily Dickinson também se fez conhecer por seu posicionamento de
recusa a divulgacdo de seu nome demonstrado em algumas das cartas que enviara a
Thomas Wentworth Higginson, o critico literario com quem a poeta estabeleceu uma
relacdo de tutoria e orientacdo acerca dos poemas que ela escrevia e lhe enviava.

Em sua primeira carta ao mentor, em abril de 1862, Dickinson Ihe pergunta se
seu verso estaria vivo e afirma que ndo tem a quem recorrer para pedir uma opinido
sincera e especializada. Junto a carta, Dickinson envia quatro poemas - “Safe in their
alabaster chambers”, “The nearest dream recedes unrealized”, “We play at paste” e “I’ll
tell you how the sun rose” — além de um cartdo com seu nome escrito a lapis que
substituia sua assinatura na carta.

A resposta de Higginson a esse primeiro contato foi de pedir a poeta mais
informacdes sobre ela e mais alguns poemas, além de sugerir modificacfes nos versos
enviados, algo que sabemos por meio da segunda carta de Dickinson em que ela
declara: “Thank you for the surgery — it was not so painful as | supposed. | bring you
others — as you ask — though they might not differ — “"°. A partir disso, podemos
entender que a critica de Higginson aos quatro primeiros poemas enviados reflete, na
verdade, a visdo de um literato tradicional do século XIX, que inicialmente vé em Emily
Dickinson mais uma poetisa dentro de uma tradicdo de mulheres que escreviam versos
convencionais e encaixados no gosto popular do sentimentalismo e da linguagem
facilitada.

E também na segunda carta a Higginson que Dickinson menciona brevemente
sua familia ao comentar sobre seus habitos de leitura e indica quem sdo 0s autores que
ela 1é. Esse primeiro fato nos chama atencdo porque, além de citar aqueles que podem
ter servido de modelos para sua poesia, em vez de dar 0s nomes, por exemplo, de seu

pai e de seu avd, que eram figuras conhecidas naquela sociedade, Dickinson parece

"0 «Obrigada pela cirurgia — n&o foi t&o dolorosa como eu supunha. Trago-lhe outros [poemas] — como o
Sr. me pede — embora eles paregam ndo diferir.” Carta 261. In: CASTELO BRANCO, Lucia. A branca
dor da escrita: trés tempos com Emily Dickinson. Traducdo dos poemas e cartas de Fernanda Mouré&o.
Rio de Janeiro: 7Letras, 2003
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querer se afastar dessa reputacdo familiar para que sua imagem nao ficasse ancorada a
ela e para que, ao contrario, ela pudesse se pronunciar de um lugar autbnomo, sem
interferéncias que predispusessem o critico literario a uma visdo tendenciosa de seus
versos. Por outro lado, quando Dickinson se refere ao pai como o provedor de livros da
casa que contraditoriamente lhe pede para ndo os ler e a mae como a figura tradicional
da mulher que n&o preza pelo intelectual (o que contradiz, ressalte-se, a descoberta
mencionada por Ackman de que a méde de Emily Dickinson teria, na verdade, sido
educada para além dos padrGes da época), a poeta enfatiza ainda mais esse
distanciamento entre ela e aqueles que sustentam socialmente o renome familiar.
Parece-nos, portanto, que ja& nesses primeiros contatos com Higginson a poeta de
Ambherst sabia qual era o tipo de fama que ela vislumbraria, se isso fosse possivel —
aquela que ndo adviria de um status quo privilegiado nem a que delimitasse sua poesia a
um padrdo regularizado e considerado feminino para a época.

Em seguida, a poeta reconta a visita de dois editores a sua casa: “Two Editors
of Journals came to my Father’s House, this winter — and asked for my Mind — and
when I asked them ‘Why,’ they said I was penurious — and they, would use it for the
World — ™. Nesse trecho, ao utilizar a palavra Mind para se referir a seus escritos
Dickinson eleva a importancia de sua poesia a uma instancia superior por estabelecer
que a poesia € a propria mente, algo que, portanto, ndo pode ser comercializavel.
Higginson, porém, ndo parece identificar ali a postura de alguém que se pretende
profissional na literatura, mas muito provavelmente vé apenas uma atitude de modéstia
feminina. Diante disso, Petrino (1998) ressalta que: “In light of Higginson'’s respectful
dismissal of her writing and the popular characterization of women’s poetry as private,

untutored, and affective, Dickinson’s choice not to publish is hardly surprising72”

(p.44).

Dessa forma, a publicagdo e o reconhecimento exigiriam que Dickinson
concordasse com as praticas editoriais, pois do contrario ela muito provavelmente nédo
conquistaria leitores: “Publishing conventions would have demanded that she

regularize her punctuation, capitalization, and line breaks, thereby sacrificing

' “Dois Editores de Jornais vieram até a Casa de meu Pai, este inverno — e me perguntaram sobre minha
Mente — e quando lhes perguntei ‘Por qué’, disseram-me que sou digna de pena — e eles usariam isso para
0 Mundo.” Carta 261. In. CASTELO BRANCO, Lucia.

2 «A luz da rejeigdo respeitosa de sua escrita por parte de Higginson e da caracterizagdo popular da
poesia das mulheres como privada, inculta e afetiva, a escolha de Dickinson por ndo publicar ndo é de
surpreender.” (Traducdo nossa)
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innovations clearly linked to voice in a bid to win public approval”®” (CRUMBLEY,
1999, p.103).
O 4apice dessa recusa direta em publicar nos parece estar na declaracdo que

Dickinson faz em outra carta a Higginson:

1 smile when you suggest that I delay ‘to publish’ — that being foreign
to my thought, as Firmament to Fin —

If fame belonged to me, I could not escape her — if she did not, the
longest day would pass me on the chase — and the approbation of
Dog, would forsake me — then — My Barefoot-Rank is better -

Nesse trecho da carta 265, a poeta deixa a divida sobre a sugestdo de publicar
seus versos: seria essa ideia de Higginson em vao uma vez que ela ndo acreditasse que a
fama pudesse Ihe pertencer? Ou Dickinson, ao contrario, estaria afirmando que se a
fama tivesse que Ihe pertencer, ela chegaria um dia, independentemente dos esforcos da
poeta?

Certamente, a fama na qual Dickinson ndo acredita encaixar-se € aquela dada a
maioria das poetisas contemporaneas dela, que se tornavam reconhecidas pelos versos
sentimentais e de diccdo simples. JA a fama e 0 reconhecimento que poetas como
Emerson possuiam também ndo poderiam lhe pertencer uma vez que 0s papeéis sociais
atribuidos aos poetas e as poetisas impediam Dickinson de conciliar as necessidades do
mercado literario com sua autoafirmacdo de poeta mulher em forma de versos que
revelavam complexidade intelectual. Em outras palavras, a carta 265, lida em conjunto
com as cartas anteriores a Higginson, revela a consciéncia da poeta acerca do tipo de
verso que ela escrevia e do quéo destoante eles sdo dos versos produzidos por mulheres
de sua época, além de revelar nas entrelinhas que a fama que a publicacdo poderia lhe
oferecer ndo condizia com a poeta que ela era.

Nesse sentido, para demarcar sua liberdade em relacdo aos moldes e amarras da
publicacdo convencional, Dickinson desenvolve seu proprio meio de fazer-se presente

poeticamente enquanto se afasta socialmente:

3 «As convengdes da publicagdo teriam exigido que ela regularizasse sua pontuagdo, suas maitsculas e
quebras de versos, sacrificando, assim, as inovagdes claramente ligadas a voz, numa tentativa de ganhar
aprovacao popular.” (Tradug@o nossa)

™ “Sorrio quando o Sr. sugere que eu adie a ‘publicagio’ — que sempre esteve to longe do meu
pensamento, como o Firmamento dos Peixes —

Se a fama me pertencesse, eu ndo conseguiria fugir a ela — se assim nédo fosse, 0 mais longo dos dias seria
gasto em seu encalco — e eu perderia a aprovacdo do meu Cao — assim — minha Ordem-Descalga é melhor
—” Carta 265. In: CASTELO BRANCO, L.
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When Emily Dickinson distributed or ‘published’ her poems to her
contemporaries, she did not do so through the conventions of the
printed book but made her own ‘books’ by binding poems together
into hand-sewn fascicles and into correspondences to particular
addresses’™. (SMITH, 1999, p.118)

Sobre isso, Salska (1999) traca uma linha cronoldgica que define o circulo de
pessoas, ou pelo menos parte dele, com quem Dickinson se correspondia para
demonstrar que o afastamento social da poeta se restringia a permanecer em casa e ndo
receber amigos ou visitas, mas que o isolamento fisico ndo se refletia em alienacdo

social:

In 1850 she started writing to Susan Gilbert, who in the summer of
1856 became Austin’s wife. [...] In 1853 she opened another lifelong
exchange with Dr. and Mrs. Josiah Gilbert Holland and in the late
fifties (1858) began sending letters to Samuel Bowles and his wife, an
exchange she would maintain beyond Bowles’s death by writing to his
son, Samuel Jr., and Bowles’s friend, Maria Whitney. [...] the circle
of Dickinson’s correspondents widens after 1862 to include persons
outside the immediate family relations™. (p.167)

Nessa larga correspondéncia que Dickinson travava com amigos e familiares
encontra-se boa parte de seus poemas e alguns de seus destinatarios atuavam como
parceiros intelectuais, como era o caso da cunhada Susan Gilbert, dos Holland e dos
Bowles, sendo que essas duas familias, por exemplo, eram figuras reconhecidas no
cenario literario da Nova Inglaterra: Josiah Gilbert Holland era romancista, poeta e
fundador do periodico Scribner’s Monthly e Samuel Bowles era jornalista e editor do
Springfield Republican, o jornal mais influente da época. Do mesmo modo, ao fazer
contato com Higginson, que era considerado um importante critico literario, Dickinson
parece tentar abrir caminhos para a divulgacdo de seu nome ao mesmo tempo em que
busca suporte para se autoafirmar como poeta que rompe com o padrao de poesia escrita
por mulheres na época. Ainda que a resposta obtida por ela tenha sido uma “cirurgia”

em seus versos, como afirma na carta 261 a Higginson, a importancia desse contato com

"> “Quando Emily Dickinson distribuiu ou ‘publicou’ seus poemas aos seus contemporaneos, ela néo fez

isso por meio das convengdes do livro impresso mas fez seus proprios ‘livros’ encadernando poemas em
fasciculos costurados a mao e em correspondéncias para enderegos particulares.” (Tradugao nossa)

® “Em 1850 ela comegou a escrever para Susan Gilbert, que no verdo de 1856 se tornou a esposa de
Austin. [...] Em 1853 ela comegou outro intercambio vitalicio com Dr. e Sra. Josiah Gilbert Holland e no
final dos anos de 1850 (1858) comecou a enviar cartas para Samuel Bowles e sua esposa, uma troca que
ela manteria depois da morte de Bowles ao escrever para o filho dele, Samuel Jr., e para a amiga de
Bowles, Maria Whitney. [...] o circulo de correspondentes de Dickinson se amplia depois de 1862 para
incluir pessoas de fora das relagdes familiares imediatas.” (Tradug@o nossa)
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0 critico literario e com seus outros correspondentes esta na criacdo de um publico

prévio para sua obra:

Still, the contact with Higginson led to further connections and
resulted in something like a network of Dickinson’s literary friends.
She did let it be known in the competent and influential literary circles
outside her immediate family and friends that she was seriously a
poet. Apart from the ordinary communicative function, this was the
central practical aspect of her letter writing. Letters prepared and
created an audience for her poetry”’. (SALSKA, 1999, p.168)

Salska (1999) adverte, no entanto, que esse processo de se estabelecer como
poeta séria em um circulo literario por meio da correspondéncia ndo foi algo que se deu
de modo consciente por Dickinson, mas, sim, uma questdo de compreender quais eram
0s meios disponiveis para que ela pudesse desenvolver seu talento e fazer um uso
efetivo deles. E preciso ressaltar também que durante sua correspondéncia com
Higginson e com seus outros interlocutores Dickinson nunca expressou o desejo de ter
uma oportunidade de publicar, bem como Higginson, Holland ou Bowles nunca lhe
fizeram essa proposta.

Outra gquestdo que surge quando vemos as cartas e os fasciculos de poemas como
uma forma prépria da poeta se publicar sdo as diferencas percebidas nas versdes dos
poemas. Isso ocorre, por exemplo, em palavras que foram substituidas por outras
guando comparamos um poema enviado em carta e esse mesmo poema inserido nos
fasciculos, ou ainda quando um mesmo verso apresenta duas ou mais versdes e opgdes
nos fasciculos. Para Sharon Cameron (1999), ao mesmo tempo em que a cépia que
Dickinson fazia dos poemas enviados revela um grau de incerteza sobre como 0s
poemas deveriam ser lidos, as mudancas que ela efetuava ao copia-los nos fasciculos
também podem ser vistas como um modo de deixar seus versos abertos a leitura, isto é,
de permitir-lhes diferentes possibilidades de leitura, num movimento que Cameron

define como “a escolha por ndo escolher”:

[...] Dickinson herself was uncertain about how her poems should be
read, an uncertainty demonstrated by the fact that she both sent her

" “Todavia, o contato com Higginson levou a outras ligagdes e resultou em algo como uma rede de
amigos literérios de Dickinson. Ela deixou que os circulos literarios competentes e influentes a parte de
seus amigos e familiares imediatos soubessem que ela era seriamente uma poeta. Fora a fungéo
comunicativa comum, essa era 0 aspecto pratico central de ela escrever cartas. As cartas preparavam e
criavam uma audiéncia para sua poesia.” (Tradugdo nossa)
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poems to friends as individual lyrics and copied them in the fascicles
in sequences. Or, to formulate the point more strongly, it is not merely
that Dickinson was uncertain, but that she refused to make up her
mind about how her poems should be read. This refusal — another
aspect of what | have called choosing not to choose — is crucial to the
problematic of reading her poetry™. (p.144)

Se por um lado o fato de alguns poemas apresentarem mais de uma versao faz
com que suas possibilidades de leitura se multipliqguem, por outro este também foi um
fator que marcou 0 modo de a poesia de Dickinson ser editada quando foi publicada
postumamente. Nesse sentido, as primeiras compilacbes dos poemas apresentavam
interferéncias editoriais que regularizavam os versos de Dickinson & moda da época e
que faziam a opcéo que a propria Dickinson ndo fizera por uma ou outra versao nos
casos em que 0s manuscritos ofereciam essa possibilidade; mesmo a edi¢do de Johnson,
editada em 1955 e considerada fiel a diccdo poética de Dickinson, e as publicacfes
posteriores também tem sido vistas como edi¢Bes que fazem escolhas diante das versfes
manuscritas dos poemas. E por isso que alguns estudos tem tentado demonstrar a
importancia de se utilizar os manuscritos em detrimento das edi¢bes publicadas, apesar
da dificuldade de acesso a eles.

Conclui-se, portanto, que o modo encontrado por Dickinson para se colocar
como poeta e iniciar, ainda que inconscientemente, a formacdo de uma audiéncia
receptiva subverte as regras da publicacdo convencional uma vez que seus poemas
passam a circular por um publico leitor escolhido pela prépria poeta e ao passo que sao
mantidos e apreciados da forma como Emily Dickinson os queria — com transgressoes
gramaticais, com pontuacdo peculiar e, principalmente, com a articulacdo de temas e
questdes que exigiam um tratamento intelectual complexo demais para a figura de uma
mulher a escrever poesia. Assim, a fama de que gozavam Lydia Sigourney, Sarah
Parton ou Catherine Sedwick, por exemplo, ndo poderia ser almejada por Emily
Dickinson ja que seu potencial de inovagdo poética ndo encontraria naquela sociedade

leitores que o compreendessem.

2.3.1 A definicdo poética da fama

78 <[] a propria Dickinson estava incerta sobre como seus poemas deveriam ser lidos, uma incerteza

demonstrada pelo fato de que ela tanto enviou seus poemas a amigos como liricas individuais como os
copiou nos fasciculos em sequéncias. Ou, para melhor formular esse ponto, ndo é que Dickinson
meramente estava incerta, mas que ela recusou decidir-se sobre como seus poemas deveriam ser lidos.
Essa recusa — outro aspecto do que chamei de escolher ndo escolher — é crucial para a problematica da
leitura de sua poesia.” (Tradugdo nossa)
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Um dos tracos que marcam a obra poética de Emily Dickinson é a recorréncia de
poemas que se iniciam a partir da definicdo de uma palavra, como se se tratasse de um
verbete de dicionario, e que se constroem, entdo, a partir dessa definicdo inicial.
Podemos citar diversos exemplos, como os poemas J357 “God is a distant — stately
Lover — ”, J807 “Expectation — is Contentment”, J924 “Love — is that later Thing than
Death —” J943 “A Coffin — is a small Domain,” , J1119 “Paradise is that old mansion”
J1639 “A Letter is a joy of Earth —” e J1716 “Death is like the insect”.

Por sua vez, essa recorréncia de definicdes que Emily Dickinson cria e incorpora
em sua obra associa-se a familiaridade e ao apreco que a poeta tinha pela lexicografia e
pela etimologia, como a prdpria poeta confirma na carta 261 a Higginson: “When a
little Girl, I had a friend, who taught me Immortality — but venturing too near, himself —
he never returned — Soon after, my Tutor, died — and for several years my Lexicon —
was my only companion [...] » 9

Cristanne Miller (1987) também afirma que a afinidade com a lexicografia
encorajava Dickinson a explorar novas relacGes entre as palavras empregadas nos
poemas bem como a usar a etimologia para aprofundar os sentidos que as palavras
poderiam imprimir nos versos. Dessa forma, seus poemas se apropriam da estrutura do
verbete de dicionario, que é caracterizado pela linguagem objetiva e direta, e a subverte
para recriar defini¢cGes altamente complexas de termos que aparentemente poderiam ser
tidos como simples.

E isso 0 que ocorre nos cinco poemas em que Emily Dickinson define o que é a
fama: J713 “Fame of Myself, to justify”, J866 “Fame is the tint that Scholars leave”,
J1475 “Fame is the one that does not stay — 7, J1659 “Fame is a fickle food” e J1788
“Fame is a bee”. Como se V&, todos se iniciam com uma defini¢do sobre o que é a fama
para, entdo, desdobrarem multiplas possibilidades de interpretacéo.

No poema J713 nos deparamos com versos de dificil leitura pela complexidade

com que foram construidos e dispostos:

J713
Fame of Myself, to justify,
All other Plaudit be

" “Quando era Menina, tive um amigo, que me ensinou a Imortalidade — mas aventurando-se muito perto,

ele préprio — nunca retornou — Logo depois, meu Tutor morreu — e por Varios anos, meu Léxico — foi meu
unico companheiro [...]”. Carta 261. Traducdo de Fernanda Mourdo. In: CASTELO BRANCO, L.
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Superfluous — An incense

Beyond Necessity

Fame of Myself to lack — Although
My Name be else Supreme

This were an Honor honorless

A futile Diadem

J713

A Fama me reconhecesse,
Outras Palmas seriam
Desnecessarias — um Perfume

Sem maior Serventia —

A Fama me faltasse — embora
Fosse alto o meu Conceito —
Isso seria Honra sem honra —
Um inatil Enfeite —
(Tradug&o de José Lira™)

A primeira questdo que nos chama a atencdo € o uso de “Fame of Myself” em
lugar de “My Fame”, por exemplo. Essa oposi¢do cria um contraste marcante no
primeiro verso das duas estrofes porque se tivéssemos “My fame” 0 adjetivo possessivo
indicaria que estariamos falando de algo que pertence a alguém, enquanto o uso do
pronome reflexivo “Myself” nos remete a algo que recai sobre o eu-lirico sem que ele o
possua de fato ou que seja merecedor dessa fama. Isso € reforcado pela ideia de
“justify”’, de justificar a fama de alguém, ou seja, se & necessario que a fama seja
justificada, comprovada, é porque ela esta sendo atribuida a alguém que néo Ihe faz jus.

Nesse sentido, a fama so € justificada quando falta — lack — algo que a faca ser
um fendmeno espontaneo ou consistente e, aqui, € dificil ndo nos lembrarmos das
intervencdes masculinas em prefacios de obras das autoras do século XIX, cujo objetivo

era exatamente o de justificar a publicacdo daquelas mulheres para que a fama lhes

8 |n: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Traducéo de José Lira. Sdo Paulo: lluminuras, 2008.
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fosse “autorizada”. A relagao, portanto, entre justify e lack cria um espelhamento entre
as duas estrofes do poema, reforcado pela estrutura semelhante do primeiro verso de
cada estrofe e pelas imagens paralelas que se seguem a eles: o aplauso supérfluo e a
“honor honorless”, 0 incenso para além da necessidade e o diadema futil. Todas essas
imagens criam a ideia de que a fama € algo inutil e reduzem os simbolos contidos em
incense e Diadem a mesma inutilidade.

O incenso, na primeira estrofe, remete-nos ao &mbito do religioso por se referir a
um objeto utilizado em cultos e praticas litargicas para simbolizar oferendas ou preces
que sobem em direcdo céu materializados por meio da fumagca e do perfume produzidos
quando o incenso é queimado. Assim, a fama quando é justificada é como o incenso
acendido sem necessidade, oferecido a algo ou alguém de importancia ou talento menor;
da mesma forma, o aplauso dedicado a esse tipo de fama também é supérfluo porque
reflete um ato mecanico de aprovacdo desmerecida. Podemos sugerir, portanto, que o
eu-lirico que se coloca diretamente no poema através de “Myself”, sobre o qual recai
essa fama justificada, personifica as escritoras contemporéneas de Dickinson que
ganhavam fama sempre ao lado de uma figura masculina que as justificasse e que
desenvolviam seu talento limitadas pelas leis do patriarcado.

Isto posto, a segunda estrofe nos parece reforcar a mesma questéo: ainda que o
nome seja considerado supremo, este reconhecimento ndo possui valor e se torna, na
verdade, um diadema fatil, isto é, um ornamento sem utilidade ou importancia ja que
falta algo que possa tornar a fama realmente digna de aplausos — faltam o talento e a
autonomia dos poetas que podem explorar todo o potencial de criagdo e inovacdo da
palavra sem amarras sociais ou convencionais. Considerando esta hipGtese de
interpretacdo, o poema se revela uma subversdo do proprio tema ja que trata
criticamente da fama atribuida aqueles/as que ndo fazem jus a ela por meio de um eu-
lirico que se coloca nessa posi¢do, mas que € capaz de criar versos cuja forma e
disposigéo séo construidas de modo complexo e deixam claro o talento para trabalhar a
palavra poética em suas multiplas possibilidades interpretativas.

J& 0 poema J866 apresenta uma defini¢do de fama baseada numa metéfora, que é

uma das formas de compor mais privilegiadas por Emily Dickinson:

J866
Fame is the tint that Scholars leave

Upon their Setting Names —
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The Iris not of Occident

That disappears as comes

J866

Fama € matiz que deixa o Sabio
Em seu Nome Poente —

Como vem, some —

iris do Oriente

(Tradug&o de Fernanda Mour&o®")

A metéfora que sustenta esse poema é a do pdr-do-sol, o que se comprova pelas
imagens que o eu-lirico vai criando e relacionando em tdo poucos versos para expor sua
definicdo da fama. Sua primeira definicdo associa, entdo, a fama com um matiz de cores
deixado por Scholars sobre seus Setting Names, numa ja clara alusdo ao p6r-do-sol, em
inglés sunset, e as cores que permanecem no horizonte com o entardecer. Podemos
entender Scholars como intelectuais, estudiosos ou, ainda, como o artista; em qualquer
uma dessas opcdes teremos uma pessoa que produz algo — uma obra, um estudo,
conhecimento, cujo nome, para o eu-lirico, vai desaparecer com o tempo, tal qual o sol
na entrada da noite. Assim, a fama é tida aqui como algo efémero. Por outro lado, ainda
gue 0 nome e, com isso, a autoria de um conhecimento ou de uma obra se esvaneca, 0
que foi produzido devera permanecer e irradiar alguma influéncia sobre quem possa ter
interesse por esse legado.

J& no terceiro verso observamos uma elipse que continua a definicdo de fama:
[Fame is] The Iris not of Occident / That disappears as comes - . Chama-nos atencéao a
negativa contida nessa definicdo de fama, que quebra a expectativa regular desse tipo de
colocacdo, isto é, ndo se espera que a definicdo de um conceito ou termo seja feita a
partir da negacdo do que ele é. No entanto, € essa forma de expressdo de “not of
Occident” que acaba por carregar em si Ocidente e Oriente, uma vez que 0 néo-
Ocidente devera ser o Oriente, relacionando os dois pontos que regem a dinamica do
nascer do sol — Oriente — e do pér-do-sol — Ocidente - em uma Unica imagem. Isso é

reafirmado, entdo, no Gltimo verso com os verbos disappears, que também contém em

8 In: MOURAO, Fernanda. 117 e outros poemas: a procura da palavra de Emily Dickinson. Tese de
doutorado em Letras-Literatura Comparada. Programa de P6s-Graduagdo em Letras-Estudos Literarios da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: UFMG, 2008. 271f. p.82.
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si 0 verbo appear, e comes, repetindo esse movimento do sol de esvanecer-se e
ressurgir.

Apesar de usar a imagem do sol por trds dessa metafora do por-do-sol,
percebemos que o astro principal de nosso sistema planetario s6 € retomado
metonimicamente. 1sso nos leva a ndo fazer uma relacdo direta entre Scholars e Sun,
uma associagdo que elevaria a importancia do primeiro em detrimento de sua obra. O
poema, ao contrario, afirma que a fama ndo recaird sobre 0 nome em si, isto &, sobre um
individuo, mas, sim, sobre aquilo que ele produziu. Com isso, a fama parece assumir
uma conotacao positiva porque € algo que supera a finitude do individuo para recair
sobre sua obra, tal qual ocorreu com a prépria poeta.

H4, contudo, uma contradicdo dessa imagem que diz respeito ao proprio
movimento do sol de desaparecer no horizonte e ressurgir: se a fama € o rastro do por-
do-sol, sua efemeridade é circular porque as cores do sol desaparecem e retornam
continuamente. Dessa forma, apesar da pouca duracdo, a fama também assume um
aspecto de continuidade, reafirmado em “Iris not of Occident” — a fama é a lris, ou seja,
aquilo que da cor e reflete o brilho dos olhos, quica os olhos dos Scholars, e que
pertence ao Oriente, 0 ponto onde nasce o sol.

Assim, 0 poema se estrutura de modo circular pelas palavras que o compdem: a
metafora do pér-do-sol, que implica encerramento de algo, também contém em si o
ressurgimento, ja que este é inerente ao proprio sunset; da mesma forma, a fama pode
ser vista como algo circular porque, ainda que o individuo merecedor dela ndo resista ao
tempo, sua obra e seu legado desafiam a morte e deverdo sempre retornar com o tempo
e fazé-lo, de certa forma, retornar tambem.

David H. Blake, em sua obra Walt Whitman and the Culture of American
Celebrity (2006) discute como a fama e a popularidade dos artistas eram vistas nos
Estados Unidos no periodo de producdo poética de Whitman e Dickinson. Sabemos que
a postura desses dois poetas se opde no que diz respeito a divulgacdo de seus poemas,
especialmente porque enquanto Emily Dickinson se apoiava no isolamento, a poesia de
Whitman se revelava como um brado publico e essa diferenga também é percebida no
tom que os poemas de Whitman e de Dickinson assumem. Além disso, enquanto
Whitman se afirma como o poeta da América, Dickinson vai tratar da fama como uma

ilusdo por ser a busca por algo que ironicamente € transitorio: “For Dickinson, the
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hunger for fame led people to live in earthly vicissitude, committing themselves to a life
of never-ending illusion and change®” (BLAKE, 2006, p.49).

No entanto, essa transitoriedade do prestigio popular se refere a fama do artista
em vida, pois para Dickinson, a Unica maneira de gozar a fama parece ser ap0s a morte
do artista, isto €, quando essa fama é transferida para outro tempo: “Dickinson’s caution
about popularity or acclaim in no way diminishes her faith that one might live forever

83,

in posterity™” (BLAKE, 2006, p.50). O recebedor de fama em vida deve morrer para

receber o verdadeiro reconhecimento por seu legado, como se vé no poema J1475:

J1475

Fame is the one that does not stay —
Its occupant must die

Or out of sight of estimate

Ascend incessantly —

Or be that most insolvent thing

A lightning in the Germ —
Electrical the embryo

But we demand the flame

J1475

Fama € aquela que ndo demora —
Seu ocupante deve morrer

Ou longe de estimativas
Constantemente ascender —

Tem algo de devedor

Um Raio em seu Germe —
Eletricidade embrionaria
Quando queremos Fulgor

(Traducéo de Fernanda Mour&o®)

82 «para Dickinson, a fome de fama levava as pessoas a viverem em vicissitude terrena, comprometendo-
se com uma vida de iluséo e de mudanga interminaveis.” (Tradugdo nossa)

8 «A cautela de Dickinson com a popularidade ou aclamagio de modo algum diminui sua & de que uma
pessoa pode viver eternamente na posteridade.” (Tradugdo nossa)

® In: MOURAO, Fernanda. 117 e outros poemas: a procura da palavra de Emily Dickinson. Tese de
doutorado em Letras-Literatura Comparada. Programa de Pés-Graduagdo em Letras-Estudos Literarios da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: UFMG, 2008. 271f. p. p.82.
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Como nos poemas anteriores, 0 primeiro verso aqui nos da a definicdo de fama:
fama é aquilo ou aquela que ndo fica, ou seja, é passageira, efémera. Essa ideia é
reafirmada em occupant, numa mencdo a um habitante da fama que, portanto, ndo a a
possui de fato, apenas ocupa esse espacgo temporariamente.

A esse occupant sdo dadas trés possibilidades de fazer com que a fama
permaneca. A primeira delas é morrer, deixar os aplausos recebidos em vida para
desfrutar do reconhecimento pdstumo e, por consequéncia, manter-se eternamente vivo.
Percebe-se, entdo, que 0 poema traca a diferenca entre popularidade e reconhecimento:
no primeiro, a fama é sindnimo de capricho passageiro, enquanto no que concerne 0
segundo, a fama é eterna. E nesse sentido que Jane D. Eberwein (1987) discute como
Emily Dickinson compreende a fama a qual Higginson se refere quando este lhe
pergunta sobre as intencdes da poeta de publicar e a fama na qual ela possivelmente

acreditaria para seus poemas:

Given her conviction about fame as an aura from beyond
circumference, ungovernable from within the circuit and awarded
only to true worth that continues to enrich the circuit, her comment to
Higginson on the unimportance of immediate publishing makes
perfect sense as an act of faith in the enduring vitality of her poems®.
(EBERWEIN, 1987, p.220)

A segunda possibilidade que o eu-lirico oferece a quem quiser que a fama
permaneca € se colocar “out of sight of estimate” para, com isso, “Ascend incessantly” .
Em outras palavras, € preciso que o artista esteja longe de visao, afastado do prestigio
popular para que sua ascensdo seja permanente. Essa ideia, por um lado, reafirma a
conviccdo de que o reconhecimento s6 € possivel com a morte do artista e, por outro,
evoca seu retorno numa clara alusdo a imagem de ascensdo divina, como uma
ressurreicdo, 0 que sugere que apenas 0s poucos individuos de talento e sabedoria para
buscar o que realmente importa — a fama que perdura pelo reconhecimento de sua obra,
ndo o clamor popular efémero — alcangardo a graca redentora de ascender e retornar por
meio de sua obra.

Outra possibilidade de leitura para essa imagem € ver na necessidade de morte

do artista para que se chegue a verdadeira fama a necessidade de separacédo entre vida e

% “Dada sua convicgio sobre a fama como uma aura para além da circunferéncia, incontrolavel de dentro
do circuito e premiada apenas pelo valor real que continua a enriquecer 0 circuito, o comentario dela a
Higginson sobre a irrelevancia de publicagdo imediata faz total sentido como um ato de fé na vitalidade
duradoura de seus poemas.” (Tradugdo nossa)
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obra. Essa separacdo, muito discutida nos estudos literarios, evoca que uma obra deve
ser interpretada sem influéncia de fatos biograficos do artista que a produziu, o que, de
certa forma, sugere uma critica a forma como a poesia escrita por mulheres era
divulgada e lida no século XIX. Como discutimos anteriormente, para que pudessem
publicar seus poemas e romances, as contemporaneas de Emily Dickinson produziam
textos que, pelo tom sentimental e pelos temas desenvolvidos, estabeleciam uma relagéo
muito intima com a vida dessas autoras, diferentemente da literatura considerada de alto
teor intelectual produzida por escritores, esta sim apreciada como digna de ser levada a
sério.

O eu-lirico expde, ainda, uma terceira opcdo para que o habitante da fama
conquiste o reconhecimento permanente: “Or be that most insolvent thing / A lightning
in the Germ / Electrical the embryo”. Ser 0 que ha de mais falido, ou seja, de insucesso
alude a desistir da busca ilusoria pela fama para que, assim, a obra possa prevalecer e
ser o raio elétrico que vai atingir o germe e fazé-lo embrifo. A palavra Germ também
podemos atribuir o sentido de semente e, portanto, de principio de algo, conforme a

definicdo encontrada no Emily Dickinson Lexicon:

GERM, n. [L. germen.]

1. In botany, the ovary or seed-bud of a plant, the rudiment of fruit
yet in embryo. It is the base or lower part of the pistil, which in the
progress of vegetation swells and becomes the seed-vessel. [ .../

2. Origin; first principle; that from which any thing springs; as,
the germ of civil liberty, or of prosperity®.

germ (-'s), n. [Fr. < L. germen.]

1. Seed; spore of a plant; element that can develop in the likeness
of the form from which it sprang.

2. Origin; source from which anything springs.*’

Metaforicamente, essa imagem retoma a ascensao e a imortalidade da obra em
detrimento do artista, pois o raio que eletrifica 0 germe é o potencial da obra de
influenciar e de mudar o leitor para que, como o embrido, ele seja a origem de novas

ideias a se desenvolverem a partir dos modelos a que ele teve acesso.

% Disponpivel em: <http:/edl.byu.edu/webster/term/2343554>. Ultimo acesso em 13.set.2016.

“Germe: 1. Em boténica, o ovario ou évulo de uma planta, o estado primitivo de um fruto ainda embrido.
E a base ou parte mais baixa do pistilo, que no desenvolvimento da vegetagio aumenta e se torna o
pericarpo. 2. Origem; primeiro principio; aquilo de que qualquer coisa surge; como o germe da liberdade
civil, ou da prosperidade.” (Tradugéo nossa)

¥ Disponivel em: e<http://edl.byu.edu/lexicon/term/476382>. Ultimo acesso em 13.set.2016.

“Germe: 1. Semente; esporo de uma planta; elemento que pode se desenvolver a semelhanga da forma de
onde ele se originou. 2. Origem; fonte da qual qualquer coisa se origina.” (Tradugéo nossa)
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O dltimo verso, por sua vez, conclui o poema reafirmando a oposicdo entre
popularidade efémera e reconhecimento, o que se percebe quando contrapomos a ele o

primeiro verso:

Fame is the one that does not stay —

But we demand the flame

Lidos assim, esses dois versos colocam como opostos extremos a fama buscada
pelo artista durante sua vida e o fulgor, a chama que esse “we” diz buscar, o que ocorre
inclusive graficamente pela contraposicdo de fame como a primeira palavra do poema e
flame em posicdo final no Gltimo verso. Além disso, é nitido que o primeiro termo est
contido no segundo — f(l)ame, numa sugestdo de que é preciso encontrar no fulgor, na
paixdo, na chama o poder de manter uma obra viva e, dessa forma, atingir-se a fama em
sua plenitude.

Outro ponto que chama a atencéo € a referéncia feita pelo eu-lirico a ele mesmo
pelo pronome we. Podemos interpretar essa referéncia como a identificacdo do eu-lirico
enquanto artista que também busca o reconhecimento e que compreende que a
imortalidade de uma obra somente é atingida quando esta se torna chama, ou seja,
quando atinge o poder de iniciar e eletrificar novos leitores ao mesmo tempo em que
possui fulgor suficiente para manter-se acesa e influente para novas manifestaces
artisticas. A busca pelo reconhecimento, portanto, deve sobressair a da popularidade na
mesma medida em que a obra de arte deve sobressair o artista.

Ao afirmar que a fama é aquilo que néo fica, o poema J1475 se articula com o

poema J1659, que também vai retratar a fama como algo imprevisivel e transitorio:

J1659

Fame is a fickle food
Upon a shifting plate
Whose table once a
Guest but not

The second time is set.

Whose crumbs the crows inspect

And with ironic caw
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Flap past it to the
Farmer’s Corn —

Men eat of it and die.

J1659

Fama é comida inconstante
Sobre um prato instavel
Em cuja mesa um
Visitante que

Uma vez s6 é saciado.

Suas migalhas vigia o corvo

E por sobre elas com grasnido torpe
Voa até a

Plantacdo —

O homem delas come e morre.
(Traduc&o de Fernanda Mour&o®)

Assim como nos poemas anteriores, este se inicia com a definigdo de fama e o
faz a partir de uma imagem metaférica. A fama, para o eu-lirico, € um alimento
inconstante e que se altera com facilidade, o que se ressalta pelo adjetivo fickle
(inconstante) e seu sentido de imprevisibilidade, bem como pelo adjetivo shifting
(mutavel, movel) no verso seguinte. A fama, portanto, € novamente vista como aquilo
que ndo tem durabilidade certa, pois o que parecia bom pode se alterar tal qual a comida
que se deteriora com o tempo.

Além disso, a sonoridade da aliteragdo das palavras dissilabas nesse primeiro
verso com fame, fickle e food reforca a definicdo de fama; o recurso das fricativas é
mantido no desenrolar da primeira estrofe nas palavras shifting, Whose, once, Guest,
second e set, para enfatizar a passagem e a fluidez do tempo.

A essa ideia de que o tempo altera o sentido da fama assim como altera o sabor

da comida, soma-se a visdo do eu-lirico de que uma vez servida a mesa, 0s pratos

% In: MOURAO, Fernanda. 117 e outros poemas: a procura da palavra de Emily Dickinson. Tese de
doutorado em Letras-Literatura Comparada. Programa de Pés-Graduagdo em Letras-Estudos Literarios da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: UFMG, 2008. 271f. p.83.
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mudam e aquele que ali se sentou para desfrutar da refeicdo ndo o fara uma segunda
vez. Do mesmo modo, a palavra Guest enfatiza a transitoriedade da fama/refeicéo
porque se trata de um visitante que, assim como o occupant da fama, ndo a levara
consigo nem a possuird, pois esta somente de passagem. Em outras palavras, além de se
deteriorar com o tempo, a fama enquanto um alimento inconstante podera ndo ser
servida novamente e aquele que um dia gozou de seus beneficios sera esquecido.

A segunda estrofe, por sua vez, inicia-se de forma eliptica, pois 0 pronome
relativo whose se refere a metafora inicial, criando um paralelismo com o terceiro verso
da primeira estrofe. Por conseguinte, as migalhas que os corvos inspecionam e deixam
cair na plantagéo sdo as migalhas da fama deixadas pelo Guest e que 0s corvos parecem
desprezar, ja que eles apenas as examinam e voam para a plantacdo de milho - Farmer’s
Corn. Chama-nos atencdo que o som desses corvos seja caracterizado como irénico,
atribuindo a eles um aspecto humano, como se fosse o riso de ironia de uma pessoa que
deixa entrever suas observagdes acerca de outrem.

De fato, parece-nos que os corvos ja antecipam o final fatal daqueles que
buscam usufruir da fama, tanto pela simbologia dessa ave quanto pelo fato de ndo se
alimentarem, esperta ou desdenhosamente, das migalhas que matam o homem. Os
corvos, ao contrario, nutrem-se do milho, um alimento diario, € morrem sem deixar
motivo de fama. Ja o destino dos homens que se alimentam da fama é definitivo: as
migalhas da fama sdo como veneno que mata 0s que ingerem o alimento intoxicado.
Com isso, da deterioracdo anunciada nos primeiro versos, a fama se torna, de fato,
aquilo que perturba, corrompe e destréi os mais ambiciosos.

O ultimo poema de que vamos tratar no que concerne as defini¢cdes que Emily

Dickinson faz da fama é 0 J1788:

J1788

Fame is a bee
It has a song —
It has a sting —

Ah, too, it has a wing.

J1788
A fama é uma abelha.

Tem um estribilho —
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Um ferrdo em brasa —
Ah! também tem asa.
(Tradugéo de Augusto de Campos®®)

Observa-se que, assim como no poema anterior, a fama é definida aqui a partir
de uma metéfora que se prolonga até o altimo verso. O eu-lirico relaciona a fama com a
imagem de uma abelha no primeiro verso e se refere a essa abelha nas linhas
consecutivas a partir do pronome it, estendendo a comparacdo inicial ao apontar as
caracteristicas que a fama e a abelha compartilham.

Essas caracteristicas, por sua vez, sdo a musica que a abelha emite, o ferrdo e a
asa. Ao interpretarmos a relacdo desses elementos com a fama, podemos sugerir que a
musica se refere aos aspectos prazerosos e vantajosos da fama, como o reconhecimento
popular, o prestigio e os ganhos materiais que isso proporciona; por outro lado, o ferrdo
certamente se configura como o lado negativo e doloroso como, por exemplo, o fato de
que quem conquista a fama se coloca numa posicdo de ser observado, julgado e
criticado pelo olhar do outro e precisa lidar com assédios e abusos que a popularidade
traz consigo.

Em contrapartida, a asa materializa a fama por sua caracteristica mais ressaltada
nos poemas que estudamos até entdo: a transitoriedade. O eu-lirico, portanto, atribui a
fama o poder de voar e de assumir um carater temporario, revelando-nos, assim, que a
despeito das vantagens e desvantagens, qualquer esforco por se conquistar a fama nunca
é permanente. Outra questdo que se ressalta é a demarcacdo de que se trata de “a wing”,
uma construcdo no singular que contraria nossa imagem espontanea de abelha (com um
par de asas, ndo apenas uma asa) e que pode ser interpretada como a énfase no pouco
potencial da fama de elevar-se e de perdurar. Por ser a Ultima caracteristica apontada
pelo eu-lirico, sua palavra final confirma que, apesar de inicialmente os aspectos
positivos e negativos serem balanceados, ndo ha o que se fazer contra a efemeridade da
fama, pois a auséncia de uma asa, isto €, de algo que Ihe possibilite ir mais além e
manter-se por mais tempo numa posicao superior, € definitiva. Além disso, a conotagédo
de “a wing” também sugere que mesmo que a fama resulte em algum tipo de distingdo
social, ela ndo eleva o carater do individuo, uma vez que ela se configura tdo somente

como um estado passageiro.

% In: DICKINSON, Emily. N&o sou ninguém. Poemas. Tradugdes de Augusto de Campos. Campinas:
Editora Unicamp, 2008.p.109.
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Percebe-se também que o uso do singular em “a wing” caracteriza uma
anomalia para a abelha-fama, dando a ela e consequentemente ao individuo que usufrui
da fama um sentido de anormalidade, de desvio e até mesmo de aberracéo.

Com isso, observamos que o0s versos do poema J1788 dialogam com 0s outros
poemas ja apresentados nesta secdo de nosso trabalho. Neles, o eu-lirico se utiliza de
metaforas e comparagdes que pdem em discussao o tema da fama ora por imagens mais
simples, ora criando relac6es de sentido mais complexas. Parece-nos, contudo, que este
ultimo poema € o que se utiliza da maior simplicidade na forma e na escolha vocabular
para conter a complexidade do tema, especialmente pelo encadeamento de versos
paralelos que se associam diretamente a definicdo dada no primeiro verso, sem elipses
ou outros recursos que dificultariam a leitura, e pela estrutura das oragfes com sujeito,
verbo e complemento em ordem direta. Por um lado, esses aspectos ddo ao poema um
tom infantilizado que torna proeminente sua simplicidade, mas, por outro, o eu-lirico
cria uma sobreposicdo de camadas de sentido em que superficialmente se tem uma
metafora imagética de facil compreensdo que é apenas a porta de entrada para a
interpretacdo de seus significados subtextuais.

Também contribui para isso a impressdo de encurtamento que o travessdo da nos
segundo e terceiro versos, o que enfatiza as caracteristicas da fama-abelha e reforca a
objetividade e a simplicidade da descri¢cdo. O ultimo verso, por sua vez, apresenta um

2

tom de oralidade pela expressdo que se inicia com “Ah, too”, imprimindo no poema um
certo grau de informalidade de uma voz que parece lembrar-se, ingenuamente, da
caracteristica mais relevante dessa metafora. Com isso, fica nitida a criagdo intencional
de uma imagem e uma estrutura simples, na camada superficial do poema, com
potencial de se desdobrar em ideias articuladas de modo complexo em seu subtexto.
Diante da analise de poemas que elaboram a definicdo de fama e, portanto, da
divulgacdo de um feito ou de uma personalidade, percebemos o constante
questionamento do valor de se tornar alvo da opinido publica em favor de um
reconhecimento que, de um modo ou de outro, ndo é permanente. Talvez essa tenha sido
a visdo que Emily Dickinson tinha por tras de sua decisdo de ndo expor sua obra a um
publico ndo preparado para ela, ciente de que ou as inovacfes que ela criava seriam
interpretadas erroneamente, ou seus versos teriam que se sujeitar as exigéncias do

mercado literario da época:
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We will never know what would have happened had Dickinson herself
determined to publish more (or some) poems and had she been able to
exert some control over their form in print. Presumably the latter
condition would have been a precondition for the former. She felt
strongly about every detail of (mis)representation, down to the last
comma [...J*. (POLLAK, 1999, p.334)

Nesse interim, Pollack (1999) complementa seu pensamento sobre as questdes
que circundavam a decisdo de Dickinson de ndo publicar e ressalta a complexidade

dessa recusa:

We now know that Dickinson’s decision not to publish was fraught
with creative ambivalence; no simple binary of the ‘she did or did not
want an audience’ will suffice to explain Dickinson’s ‘No’, which was

surely one of the most complex ‘No’s in the history of American
letters™. (POLLAK, 1999, p.337)

Ademais, ao inovar a linguagem poética, Emily Dickinson exige que nos
reacomodemos com nossa concepcao de poesia ja que ela subverte o convencional por
meio do ritmo, das metaforas, do tom e das relacdes de sentido que seus versos criam,
impondo como pré-requisito para a fruicdo da leitura que estejamos abertos as
experimentacGes poéticas que ela realiza e conscientes de que ndo nos é permitido dar a
palavra final sobre sua poesia ja que, como afirma Weisbuch (1999), seus poemas ndo

nos apresentam verdades estaveis:

Don'’t settle for one truth. Whoever we are to become with Dickinson,
it won’t be as a complaisant homesteader supine upon a field of
settled belief. [...] The Dickinson that matters most is in the poems
that are at least partway open, not the life which is forever closed®.
(p.219)

%0 “N6s nunca saberemos o que teria acontecido se Dickinson tivesse se determinado a publicar mais (ou
alguns) poemas e se ela tivesse conseguido exercer algum controle sobre a forma deles na impresséo.
Presumivelmente esta Gltima condicdo teria sido uma pré-condicdo para a primeira. Ela sentia fortemente
cada detalhe de deturpagdo, até a tltima virgula [...].” (Tradug@o nossa)

%1 «“Agora sabemos que a decisdo de Dickinson de ndo publicar era carregada de ambivaléncia criativa;
nenhum binario simples do ‘ela queria ou ndo queria um publico’ vai bastar para explicar o ‘Ndo’ de
Dickinson, que certamente foi um dos ‘Naos’ mais complexos da historia das Letras norte-americanas.”
(Traducédo nossa)

% “Nio se decida por uma verdade. Quem quer que nos tornemos com Dickinson, nio ser4 como um
proprietario complacente e indiferente sobre um campo de crenca estavel. [...] A Dickinson que importa
mais esta nos poemas que sdo pelo menos parcialmente abertos, ndo na vida que estd para sempre
encerrada.” (Tradugdo nossa)
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Assim, do mesmo modo que 0s poemas estdo abertos as maltiplas interpretacdes
e a vida de Emily Dickinson fechou-se em sua obra poética e epistolar, também nédo nos
é permitido dar a palavra final sobre os conflitos que a publicacdo pode ter suscitado
para ela, ou sobre os porqués de ter deixado seu legado para outros leitores que ndo os

Seus contemporéneos.
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3 True Womanhood: Dickinson e a subversao do feminino idealizado

“Cada mulher em particular ¢ um sujeito em construgao,
e a feminilidade, um conjunto de representacdes que tentam produzir
uma identidade entre todas as mulheres; mas que, por iSso mesmo,

nao pode dar conta das questdes de cada sujeito.” (KEHL, 2008, p.111)

Quando pensamos sobre a subversdo do que é considerado convencionalmente
como feminino, estamos tratando de rupturas com estere6tipos, rotulos, denominacgdes
que sdo sociais e culturais. De modo geral, podemos dizer que esses esteredtipos e
rotulos sdo baseados em categorias binarias, tais como ‘masculino/feminino’,
‘heterossexual/homossexual’, ‘branco/negro’, etc., ¢ cada uma dessas categorias traz
consigo o que é considerado a norma e, portanto, socialmente visto como o correto, 0
aceito, e aquilo que desvia dessa norma é tido como incorreto socialmente. Além disso,
dentro de uma categoria diversos rotulos se desdobram. Como exemplo, na categoria
‘feminino’ podem-se identificar outros binarios que também funcionam com base nessa
mesma relagdo de norma/desvio — como os ja mencionados esteredtipos ‘anjo/monstro’
e seus desdobramentos: ‘fragil/forte’, ‘recatada/sensualizada’, ‘passiva/ativa’, etc.

Assim, na cultura ocidental tem-se como norma o masculino. Logo, o feminino é
0 que desvia dessa norma, mas dentro dessa categoria também se estabelece o
normativo e o desviante, que séo definidos, ressalte-se, cultural e socialmente. Por isso,
ao discutirmos o modo como Emily Dickinson subverte a imagem convencional da
feminilidade, tomamos por base o ideal de feminilidade de seu contexto e analisamos
como, em seus poemas, esse ideal é questionado.

Antes, porém, de analisarmos como 0s poemas de Dickinson tocam as questfes
que envolvem o ideal feminino do século XIX nos Estados Unidos, € importante
definirmos esse ideal para, entdo, compreendermos como a poeta de Amherst o subverte
em seus Versos.

No artigo “The Cult of True Womanhood: 1820-1860” (1966), Barbara Welter
explora o conceito de True Womanhood, uma expressdo amplamente divulgada nas
revistas, nos anuarios e na literatura em geral destinada a mulher do século XIX nos
Estados Unidos, mas que ndo era definida pelos autores que a utilizavam, ficando
subentendido, portanto, que intuitivamente a sociedade reconhecia o que se chamava

nesses textos de verdadeira feminilidade em uma mulher:
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In a society where values changed frequently, where fortunes rose and
fell with frightening rapidity, where social and economic mobility
provided instability as well as hope, one thing at least remained the
same - a true woman was a true woman, wherever she was found.”®
(WELTER, 1966, p.152)

Essa sociedade em que tantas mudancas poderiam ocorrer € a sociedade da
modernidade, da industrializacdo e da urbanizacdo e a sua organizagdo se pauta na
divisdo entre a esfera publica, onde as convencdes sociais se dao, e a esfera privada,
onde se constitui a ideia de familia nuclear. Na esfera publica, os homens tinham que
lidar com as questdes sociais, politicas e comerciais, enquanto a privacidade do lar
ficava a cargo de sua esposa ou, na auséncia dessa figura, de outra mulher da familia —
mde ou irma, principalmente. Para Maria Rita Kehl (2008), € nesse e para esse ambiente

domeéstico, privado, que se constroi o ideal de feminilidade do século XIX:

[a constituicdo da familia nuclear e do lar burgués €] tributaria da
criagcdo de um padréo de feminilidade que sobrevive ainda hoje, cuja
principal fungdo, como veremos, é promover o0 casamento, ndo entre a
mulher e o homem, mas entre a mulher e o lar. A segunda funcéo da
feminilidade, nos moldes modernos, foi a adequacéo entre a mulher e
0 homem a partir da produgdo de uma posicdo feminina que
sustentasse a virilidade do homem burgués. (p.44, grifo da autora)

Essas duas funcbes do padrdo de feminilidade eram, no século XIX, os
mecanismos que mantinham as mulheres limitadas ao espaco privado e, portanto,
garantiam a manutencdo das relagdes sociais a partir das categorias binarias
‘homem/mulher’, mas para que essas categorias fossem construidas e suas
caracteristicas tradicionais fossem definidas, foi necessaria uma vasta e variada
producdo discursiva capaz de fazer do ideal de feminilidade parte do imaginario social
da época. Nesse sentido, muito da producdo literaria, filoséfica, religiosa e cientifica
daguele momento apontava o0 que a mulher precisava ser para que fosse considerada
verdadeiramente uma mulher, o que, para Welter (1966), resume-se em quatros
caracteristicas - uma mulher verdadeira deveria ser piedosa, pura, submissa e manter-se

no espaco domestico:

% “Numa sociedade em que os valores mudavam frequentemente, onde as fortunas cresciam e decaiam
assustadoramente rapido, onde a mobilidade social e econdmica gerava instabilidade assim como
esperanca, uma coisa pelo menos permanecia igual — uma mulher verdadeira era uma mulher verdadeira,
onde quer que ela fosse encontrada.” (Tradugao nossa)
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The attributes of True Womanhood, by which a woman judged herself
and was judged by her husband, her neighbors and society could be
divided into four cardinal virtues — piety, purity, submissiveness and
domesticity. Put them all together and they spelled mother, daughter,
sister, wife — woman. Without them, no matter whether there was
fame, achievement or wealth, all was ashes. With them she was
promised happiness and power*. (p.152)

Esse ideal de feminilidade era constantemente reforcado pela educagdo que se
oferecia as jovens, tanto escolar quanto domiciliar, pois era necessario voltar-se para a
preparacdo das jovens para que assumissem esse papel de “mulher verdadeira”. Nesse
sentido, as amizades femininas eram bastante estimuladas para que elas pudessem se
ajudar na transicdo da adolescéncia para a idade adulta. Além disso, a religido era a
fonte principal para que as virtudes da mulher fossem fortalecidas, pois era com base na
religido que as mulheres eram educadas para serem altruistas, piedosas e puras. Ja 0s
colégios femininos, por sua vez, empenhavam-se na tarefa de tornar as meninas mais
religiosas para que elas fossem ainda mais virtuosas e, consequentemente, melhor
qualificadas para a vida de esposa e mae, destino de todas.

Cabe aqui reforcar que a maternidade era vista como o auge dessa feminilidade e
como a possibilidade maxima de prestigio que uma mulher poderia alcancar, 0 que nos
mostra que a “mulher verdadeira” era definida em fung¢do de sua capacidade
procriadora. De fato, a maternidade era tida como 0 acontecimento que promovia a
plena realizagdo da mulher, inclusive sexual: “Uma sexualidade que s estaria
plenamente realizada com a maternidade. As intensidades do parto e dos prazeres do
aleitamento seriam o coroamento da vida sexual das mulheres — e de sua autoestima
também” (KEHL, 2008, p.64).

No entanto, a pureza que se exigia da mulher ndo Ihe autorizaria experimentar a
maternidade fora dos limites do casamento e do lar, e menos ainda lhe era permitido
viver experiéncias de sexualidade: “Without it [purity] she was, in fact, no woman at
all, but a member of some lower order. A4 ‘fallen woman’ was a ‘fallen angel,” unworthy

of the celestial company of her sex®™” (WELTER, 1966, p.154). Apenas o casamento,

% «QOgs atributos da Feminilidade Verdadeira, pela qual uma mulher julgava a si mesma e era julgada por
seu marido, seus vizinhos e pela sociedade poderiam ser divididos em quatro virtudes principais —
piedade, pureza, submissdo e domesticidade. Coloque-as juntas e elas soletrariam mae, filha, irmd, esposa
— mulher. Sem elas, ndo importa se havia fama, conquista ou riqueza, tudo eram cinzas. Com essas
virtudes a ela estavam prometidos felicidade e poder.” (Tradug@o nossa)

% «Sem isso [a pureza] ela ndo era, na verdade, uma mulher em absoluto, mas um membro de alguma
ordem mais baixa. Uma ‘mulher caida’ era um ‘anjo caido’, indigna da companhia celestial de seu sexo.”
(Traducéo nossa)



95

portanto, poderia isentar a mulher da pureza da castidade, pois era visto como um meio
de melhorar o carater da mulher e de atribuir-lhe maior status e dignidade, tornando-se,
dessa forma, um argumento convincente a favor da manutencdo dos papéis sociais
convencionais.

Com o casamento, a mulher, que antes dependia de seu pai ou de outra figura
masculina de autoridade sobre ela, passa a exercer a virtude da submissdo para com o
marido; funcionando como um mecanismo de controle, diversos guias e manuais
dedicados as mulheres eram publicados com o objetivo de ensina-las a praticarem a
submissdo e a gentileza, j4 que essa virtude também contribuia para que a dinamica
social daquele contexto se mantivesse inalterada. Submissa, a mulher ndo questionava o
fato de ser colocada em posi¢do socialmente inferior ao homem, ou de estar limitada a
vida domeéstica. Ao contrario: o discurso vigente elevava a figura masculina a uma
posicdo cuja autoridade lhe era conferida pela divindade celestial, inquestionavel
portanto, além de afirmar-se constantemente a ideia de que a casa era 0 espaco de
protecdo necessaria aquela que buscava ser mulher virtuosa. Para Maria Rita Kehl
(2008), essa aceitacdo passiva a um ideal de submissdo e domesticidade teria se tornado,
na verdade, um objetivo para muitas mulheres que viam ali a possibilidade de realizacdo

pessoal:

[...] o casamento fundado nos ideais do amor romantico, a posigdo de
rainha do lar responséavel pela felicidade de um grande grupo familiar,
a posse quase absoluta sobre os filhos, tudo isto representou para a
maioria das mulheres do século XIX um destino intensamente
desejado, e para muitas um caminho de verdadeira realizacdo pessoal.
(p.75, grifo da autora)

Muitos textos em revistas da época estimulavam essa teoria e definiam a mulher
como a responsavel por trazer conforto e alegria para a familia, além de tratarem das
tarefas domésticas como atividades que poderiam também proporcionar alegria a
“mulher verdadeira”. Nesse ambito, o trabalho de costura e bordado, por exemplo, era
tido como apropriado a esposa, ja que exigia serenidade, cuidado, delicadeza e siléncio.
Ja a leitura como atividade de lazer era pouco estimulada: “Women were warned not to
let their literary or intellectual pursuits take them away from God®” (WELTER, 1966,
p.154).

96 . ~ . .« . . . , e . .y
“As mulheres eram advertidas para que nio deixassem sua atividade intelectual ou literaria distancia-las
de Deus.” (Tradugdo nossa)
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Ainda assim, é sabido que no século XIX a leitura de romances era uma
atividade bastante comum as mulheres da alta burguesia, tanto nos Estados Unidos
quanto na Europa em geral e um dos motivos para isso esta no fato de a leitura permitir
as mulheres um pouco de privacidade e descanso das tarefas domésticas. Outros
motivos incluem o surgimento dos folhetins e a publicacdo de muitas obras de autoria
de mulheres, que criavam, de certa forma, uma busca por identificacdo, além de ser uma
atividade que compensava a soliddo da vida doméstica. Mas o aumento da ansia
feminina pela leitura despertou a necessidade de se reforcar nos meios de comunicagéo
disponiveis da época — em especial as revistas femininas — a importancia de se dedicar a
leituras que ndo corrompessem a constru¢do moral da mulher e as virtudes esperadas
dela, como biografias religiosas e manuais de comportamento para a “verdadeira

mulher”:

The female was dangerously addicted to novels, according to the
literature of the period. She should avoid them, since they interfered
with “serious piety”. If she simply couldn’t help herself and read them
anyway, she should choose edifying ones from lists of morally
acceptable authors.” (WELTER, 1966, p.165)

A divulgacdo de textos considerados edificantes para as mulheres era feita nas
revistas em circulagdo com o objetivo de convencer as leitoras de seu importante papel
na manutencdo da ordem social: “By careful manipulation and interpretation they
[women’s magazines and related literature] sought to convince woman that she had the
best of both worlds —power and virtue— and that a stable order of society depended
upon her maintaining her traditional place in it®®” (WELTER, 1966, p.174). Com isso,
o discurso encontrado nesses textos encorajava ainda mais o fortalecimento de um ideal
de feminilidade. Porém, tanto para Kehl (2008) como para Welter (1966), esse ideal ja
esbarrava no fato de que uma construcdo social ndo atende ao imaginario social de
forma univoca, pois outros fatos e expectativas da modernidade no século XIX néo

eram compativeis com o ideal de “mulher verdadeira”:

% «A mulher estava perigosamente viciada em romances, de acordo com a literatura da época. Ela deveria
evita-los, ja que eles interferiam na ‘piedade séria’. Se ela simplesmente ndo conseguisse evita-los e 0s
lesse de qualquer modo, ela deveria escolher os romances edificantes de listas de autores moralmente
aceitaveis.” (Traducdo nossa)

% “Pela manipulagdo e interpretacdo cuidadosas elas [as revistas para mulheres e literatura relacionada]
buscavam convencer a mulher de que ela tinha o melhor dos dois mundos — poder e virtude — e que uma
ordem estavel da sociedade dependia de ela manter seu lugar tradicional nessa sociedade.” (Tradugdo
nossa)
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Assim, aos ideais de submissdo feminina contrapunham-se os ideais
de autonomia de todo sujeito moderno; aos ideais de domesticidade
contrapunham-se os de liberdade; a idéia de uma vida predestinada ao
casamento e & maternidade contrapunha-se a idéia, também moderna,
de que cada sujeito deve escrever seu proprio destino, de acordo com
sua propria vontade. (KEHL, 2008, p.44)

Em consonancia com as palavras de Kehl (2008), Welter (1966) especifica que
nos Estados Unidos, alguns acontecimentos estavam, naquele momento, atuando como
forgas que impeliam a mulher a refletir sobre a mudanga, como 0s movimentos de
reforma social, a migracdo para a regido Oeste do pais, a industrializacdo e a Guerra
Civil. Por outro lado, a expectativa de mudanca gerada por esses eventos se misturava
com a regulacdo social promovida pelo discurso autoritario do patriarcado, que
almejava a continuidade dos papéis sociais convencionais para homens e mulheres.
Diante disso, muitas mulheres tinham que lidar com a angustia de ndo se encaixarem no
ideal de feminilidade: “Real women often felt they did not live up to the ideal of True
Womanhood: some of them blamed themselves, some challenged the standard, some
tried to keep the virtues and enlarge the scope of womanhood®™” (WELTER, 1966,
p.174). Para Gilbert e Gubar (1984) essa angustia €, de alguma forma, o caminho para o
adoecimento causado quando a mulher ndo consegue se ajustar ao seu ambiente social:
“It is debilitating to be any woman in a society where women are warned that if they do

not behave like angels they must be monsters*®”

(p.53, grifo das autoras). Para as
autoras, essa debilitacdo se manifesta(va) em doencgas como a histeria, a agorafobia e a
anorexia, pois a educacdo para a submisséo, a docilidade e a abnegacdo necessariamente
levam ao adoecimento: “To be trained in renunciation is almost necessarily to be
trained to ill health, since the human animal’s first and strongest urge is to his/her own
survival, pleasure, assertion'® ” (GILBERT; GUBAR, 1984, p.54; grifos da autora).

E importante enfatizar, portanto, que renunciar as virtudes e aos valores
implicados no ideal de feminilidade do século XIX significava assumir uma atitude

vista como pecaminosa naquela sociedade: “Such a renunciation of domestic duties,

% “Mulheres reais frequentemente sentiam que ndo viviam de acordo com o ideal de Verdadeira
Feminilidade: algumas delas se culpavam, algumas desafiavam o padrdo, algumas tentavam manter as
virtudes e ampliar o escopo da feminilidade.” (Tradug@o nossa)

19 «f debilitante ser qualquer mulher numa sociedade em que as mulheres séo advertidas que se néo se
comportarem como anjos elas devem ser monstros.” (Tradug@o nossa)

19 «Ser treinada para a renincia é quase que necessariamente ser treinada para problemas de saude, ja que
0 primeiro mais forte impeto do animal humano é para sua propria sobrevivéncia, seu prazer e sua
afirmagdo.” (Tradug@o nossa)
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however, is discursively and sociopolitically tantamount to a renunciation of Christian
virtues; that is, a rejection of the traditional female role in society is consequently
equated with ‘wickedness’ and ‘sin™®” (MESSMER, 2001, p.75). Consequentemente,
quando contrapomaos varias das atitudes de Emily Dickinson em relacdo ao seu contexto
social e cultural, fica nitido que a poeta ndo sé tinha consciéncia das expectativas com
que as mulheres lidavam sobre si mesmas, como também buscava formas de subverter
esse ideal convencional de feminilidade. E o que ocorre, por exemplo, no modo como
Dickinon renuncia a publicacdo de seus poemas, discutido anteriormente em nosso
trabalho; além disso, a poeta de Amherst renuncia as obrigagdes da vida social para se
isolar na casa de sua familia e mesmo que essa escolha nos pareca conformar-se a
expectativa de que a mulher permanecesse na esfera doméstica, € ali que, pela criacdo
poética, Dickinson vai transgredir as limitagdes da “verdadeira mulher” de sua época.
Com base nessas discussdes, vamos analisar nesta secdo do trabalho alguns
aspectos da subversdo do ideal convencional de feminilidade que se encontram na
poesia dickinsoniana. Trataremos, em primeiro lugar, do modo como a poeta lida com
as amizades femininas, em especial com a cunhada Susan Huntington Gilbert, a partir
da leitura dos poemas J1404 “To own a Susan of my own” e J84 “Her breast is fit for
pearls”; na sequéncia exploraremos a questdo do casamento nos poemas J580 “I gave
myself to Him — , J732 “She rose to His Requirement — dropt”, e J1072 “Title divine —
is mine!”; por fim, analisaremos a relacdo que Dickinson estabelece entre a feminilidade

e a natureza no poema J520 “I started Early — Took my Dog — .

3.1 Uma Susan sé minha: amizades femininas e a relacdo de Emily Dickinson e
Susan Gilbert

Ao discutirmos sobre o0 modo como Emily Dickinson subverteu as regras do
mercado literario de sua época, apontamos a interacdo da poeta com um circulo seleto
de amigos e amigas como uma forma encontrada por ela de fazer-se autora sem ter de
conformar-se com exigéncias de editores e de um publico ao qual sua poesia certamente
causaria estranhamento. Desse circulo de amizades faziam parte, em especial, mulheres

para quem ela enviava inUmeras cartas e, por vezes, poemas. A uma dessas mulheres

102 «Tal renuncia das tarefas domésticas, entretanto, é discursiva e sociopoliticamente equivalente a
renncia de virtudes Cristds; isto é, uma rejei¢do do papel feminino na sociedade é consequentemente

5 9

equiparado a ‘perversidade’ e ao ‘pecado’.” (Tradug@o nossa)
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Emily Dickinson elegeu como sua principal interlocutora literaria, que receberia mais de
270 poemas ao longo de décadas de amizade: Susan Gilbert, que posteriormente se
tornaria sua cunhada ao casar-se com Austin Dickinson, irm&o mais velho da poeta.

Antes, porém, de discutirmos sobre a relevancia dessa amizade para o fazer
poético de Emily Dickinson, é necessario tecer algumas considera¢fes sobre como as
relagOes afetivas entre as mulheres se davam, de modo geral, nos Estados Unidos do
século XIX e, para isso, vamos nos nortear pelos estudos de Carrol Smith-Rosenberg
em seu texto “The Female World of Love and Ritual: Relations between Women in
Nineteenth-Century America” (1975). Nesse artigo, Smith-Rosenberg (1975) parte do
pressuposto de que a questdo das amizades femininas nos Estados Unidos entre meados
do século XVIII e final do século XIX fora esquecida ou pouco estudada; para trazer
esse assunto ao debate, a pesquisadora analisou diarios e correspondéncias de 35
familias norte-americanas entre os anos de 1760 e 1880 e investigou as relagdes sociais
ao interpretar o mundo privado das mulheres, que escreviam para seus familiares,
maridos e, especialmente, amigas desde a adolescéncia até a velhice, contando episddios
do dia-a-dia, compartilhando angustias e expressando afeto.

Para compreendermos o significado dos lacos de amizades femininas naquele
contexto, € preciso considerar que a sociedade da época era caracterizada por uma
separacdo bastante rigida no que concerne os papéis de género. Isso significa que
homens e mulheres desempenhavam tarefas e funcbes separadamente e isso os levava
ao estreitamento de relacdes com os participantes do mesmo grupo e do mesmo sexo.
Para as mulheres, por exemplo, eventos relacionados a fatores biol6gicos, como a
gravidez, o parto, a amamentacdo, a menstruacao e a menopausa acabavam por uni-las
na intimidade fisica e emocional, construindo-se um cenario social em que a afetividade
se tornava um meio de apoio para todas essas situacfes e era vista como natural
(SMITH-ROSENBERG, 1975, p.9). Além disso, a separacdo entre 0 mundo masculino

e 0 mundo feminino era reforcada culturalmente por diversos tipos de textos:

Etiquette books, advice books on child rearing, religious sermons,
guides to young men and young women, medical texts, and school
curricula all suggest that late eighteenth - and most nineteenth-
century Americans assumed the existence of a world composed of
distinctly male and female spheres, spheres determined by the
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immutable laws of God and Nature.’®® (SMITH-ROSENBERG, 1975,
p.9)

A esfera a que as mulheres pertenciam se restringia, basicamente, ao ambiente
da casa, da igreja e as visitas empreendidas por elas com propdsitos sociais — como a
busca por um marido, o apoio a uma amiga ou parente enlutada ou auxilio em situagdes
de doenca. O que também era central nas relagdes entre mulheres era a aprendizagem da
adolescente sobre questfes da vida adulta. Tradicionalmente, as maes e outras mulheres
mais velhas da familia eram encarregadas de treinar as meninas para que estas se
aprimorassem nas tarefas domeésticas e nos cuidados com o futuro marido e as criancas.
Isso unia as geragdes de mulheres de uma familia uma vez que elas compartilhavam
suas habilidades umas com as outras e estabeleciam uma interacdo social e emocional.
Por isso, para Smith-Rosenberg (1975), as mulheres acabavam assumindo um papel
central nas vidas umas das outras pela valorizacdo dessas relacbes de amizade e
intimidade: “Women, who had little status or power in the larger world of male
concerns, possessed status and power in the lives and worlds of other women***” (p.14).

Era nessas relacdes femininas, portanto, que as jovens eram introduzidas ao
mundo adulto das mulheres e preparadas para reproduzirem o papel doméstico da
esposa e da mae, ja que havia poucas alternativas para o exercicio de sua feminilidade.
Segundo Smith-Rosenberg (1975), esse papel convencionalmente feminino ja era
ensaiado antes mesmo de as meninas se tornarem adolescentes, quando na escola as
mais velhas “adotavam” as garotas mais novas como filhas, aconselhando, satisfazendo
necessidades, atenuando a saudade de casa e atuando como uma figura materna
idealizada, uma pseudomée.

Assim, o fato de Emily Dickinson se corresponder intensamente com amigas e
demonstrar seu afeto nas cartas e nos poemas enviados a elas ndo deve ser visto como
algo diferente em relacdo ao comportamento considerado normal para as mulheres da
sociedade em que a poeta vivia. E nessa correspondéncia, no entanto, que se fazem

notar os primeiros indicios de uma atitude transgressora para com as regras dessa

1%« jvros de etiqueta, livros de conselhos sobre educacéo infantil, sermdes religiosos, guias para jovens
homens e mulheres, textos médicos, e curriculo escolar, todos sugerem que 0s norte-americanos do final
do século XVIII e da maior parte do XIX admitiam a existéncia de um mundo composto de esferas
distintamente masculina e feminina, esferas determinadas pelas leis imutaveis de Deus e da Natureza.”
(Traducédo nossa)

1% «“As mulheres, que tinham pouco status ou poder no mundo maior das preocupagdes masculinas,
possuiam status e poder nas vidas e mundos de outras mulheres.” (Tradugdo nossa)
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sociedade e isso, conforme aponta Erkkila (1992), é o que diferencia o circulo feminino

estabelecido por Dickinson:

What made Dickinson’s female world unique was that it became, for
her at least, not an initiation into but a form of resistance to the
structures of male power as they were embodied in home and school,
church and state, workplace and marketplace. However unwillingly,
Dickinson’s friends became players in her own drama of self-creation,
her attempt to interrupt, to rupture, the patriarchal script in order to
write a revisionary script of her own.'®® (p.19, grifo da autora)

O que se percebe com essa colocacdo de Erkkila (1992) é que Dickinson se
apropria de uma pratica comum entre as mulheres e a reveste de uma nova significacéo:
€ na escrita das cartas, atividade corriqueira e socialmente aceita entre as mulheres, que
a poeta pde em pratica o potencial da linguagem de resistir as limitacdes impostas as
mulheres pelo sistema patriarcal. E pelas cartas, por exemplo, que Dickinson parece ter
iniciado suas transgressdes no nivel da linguagem com as elipses e 0 uso do travessao
para marcar as lacunas propositais; também é nas correspondéncias que se encontram 0s
primeiros questionamentos sobre as praticas religiosas da doutrina calvinista e 0s
primeiros indicios de uma resisténcia as virtudes domésticas e cristds tdo fortemente
encorajadas nas mulheres de sua sociedade. Essa resisténcia, por sua vez, ameagava a
relacdo de Dickinson com muitas de suas amigas, que ndo compartilhavam com ela das
mesmas convicgdes, pois enquanto a poeta, ainda jovem, demonstrava em suas cartas e
em seus poemas 0 questionamento e o incémodo que essas virtudes impostas lhe
causavam, a maior parte de suas amigas aos poucos vai ingressando mais e mais nos
papéis sociais de esposa, mae e cristd. Se Dickinson, portanto, rejeitava o ideal cultural
de feminilidade de sua época, participar de sua comunidade se tornava algo demasiado
penoso para ela.

Com o tempo e o casamento de algumas amigas, o circulo de amizades
femininas de Dickinson se restringiu as primas Frances e Louise Norcross, as amigas
Elizabeth Holland e Helen Hunt Jackson, e a Susan Gilbert, com quem, para Erkkila

(1992), a poeta teria vivido uma intensa relacio amorosa. E dificil, no entanto, fazer

1% «“O que tornou tmico o mundo feminino de Dickinson era que ele se tornou, pelo menos para ela, nio
uma iniciacdo em mas uma forma de resisténcia contra as estruturas do poder masculino que eram
incorporadas na casa e na escola, na igreja e no estado, no trabalho e no mercado. Mesmo que a
contragosto, as amigas de Dickinson se tornaram atrizes em seu préprio drama de autocriagdo, sua
tentativa de interromper, de romper com o roteiro patriarcal para escrever um roteiro revisado feito por
ela mesma.” (Tradugdo nossa)
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dessa hipotese um fato uma vez que parte das referéncias feitas a Susan Gilbert na
correspondéncia que perdurou ap6s a morte da poeta foi apagada pelo irmdo, Austin
Dickinson. Mas, apesar disso, a critica feminista tem analisado ha pelo menos duas
décadas poemas e cartas que sugerem a existéncia de um amor entre as duas para além
da relacdo fraternal entre cunhadas. Como exemplo desse tipo de pesquisa, podemos
citar o livro editado por Ellen Louise Hart e Martha Nell Smith Open me Carefully:
Emily Dickinson’s intimate letters to Susan Huntington Dickinson (1998), cujo objetivo
¢ apresentar a correspondéncia trocada pelas cunhadas sob a perspectiva de que se trata,
de fato, de uma comprovacéo da relacdo afetuosa e apaixonada entre as duas.

J& Smith-Rosenberg (1975) afirma, ao analisar a possibilidade de um amor
homossexual entre mulheres revelado nas cartas que compunham seu corpus de
pesquisa, que 0 mais importante é considerarmos o0 quanto a interacdo emocional entre
elas constituia-se como suporte e apoio de uma para com a outra naquele contexto

histérico:

The essential question is not whether these women had genital contact
and can therefore be defined as heterosexual or homosexual. The
twentieth-century tendency to view human love and sexuality within a
dichotomized universe of deviance and normality, genitality and
platonic love, is alien to the emotions and attitudes of the nineteenth-
century and fundamentally distorts the nature of these women’s
emotional interaction'®. (p.8)

Ademais, as relacdes entre as mulheres naquele momento ndo eram comumente
associadas a relacBes amorosas ou eréticas uma vez que era uma crenca cultural da
sociedade norte-americana do século XIX que as mulheres ndo tinham interesse na
realizacdo sexual a ndo ser dentro dos limites do matrimonio, pois 0 sexo era visto como
apenas uma questdo de obrigacdo das mulheres para com os maridos e de procriacao;
essa crenca se sustentava no ideal de pureza feminina e no argumento de que as
mulheres tinham menos desejo sexual do que os homens, sendo que 0 amor pela casa,
pelo marido e pelos filhos jé seria suficiente para a sua satisfagdo. E claro que isso nio

significa que relacbes amorosas entre mulheres ndo existiam, apenas implica

106 ~ : ~ ’ . . . .
“A questdo essencial ndo ¢ se essas mulheres tinham contato genital e podem assim serem definidas

como heterossexuais ou homossexuais. A tendéncia do século XX de ver a sexualidade e o amor dentro
de um universo dicotomizado de desvio e normalidade, amor genital e platdnico, € estranho as emogdes e
atitudes do século XIX e distorcem fundamentalmente a natureza da interagdo emocional dessas
mulheres.” (Tradugdo nossa)
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compreendermos a necessidade de olharmos para essa questdo de forma contextual, ndo
a partir da viséo e dos conceitos do século XXI sobre sexualidade.

Ainda assim, Erkkila (1992) também analisa as cartas e 0s poemas enviados por
Emily Dickinson a Susan Gilbert como claras afirmaces de uma relacdo amorosa e
intensamente erotica, na qual Dickinson busca ora por uma espécie de musa, ora por um
amor materno, mas sempre marcada por uma paixdo e por um esforco de posse e
dominio sobre a amiga. Além disso, Erkkila (1992) relaciona o sentimento que
Dickinson nutria por Gilbert a necessidade da poeta de se autoafirmar: “Dickinson’s
love for Sue was a form of saying No to the masculine and heterosexual orders of

Church and State in order to say Yes to herself**"”

(p.31, grifos da autora).

Outra questdo importante € o fato de essa correspondéncia entre a poeta e Susan
Gilbert ter sido por muito tempo ignorada. Para Martha Nell Smith e Ellen Louise Hart
(1998), alguns fatores culturais devem ser repensados para que se proponha um motivo
razoavel para o apagamento da relacdo entre as duas mulheres: o primeiro fator esta
relacionado ao esteredtipo divulgado pelos primeiros editores da obra de Dickinson —
Mabel Loomis Todd e Thomas Wentworth Higginson — de uma Poetisa do século XI1X
reclusa, solteira, sempre vestida de um branco virginal, a belle de Amherst. Esse
esteredtipo certamente nao corresponderia a paixdo intensa que Dickinson pudesse viver
por Susan Gilbert. Por outro lado, ndo se pode desconsiderar o fato de que Mabel
Loomis Todd fora amante, publicamente, de Austin Dickinson por muitos anos e isso
certamente explica o apagamento de referéncias a Susan na primeira edicdo das cartas
de Dickinson, em 1894, na tentativa de omitir o papel central que Susan tinha no
processo criativo de Emily Dickinson. Para Smith e Hart (1998), isso reforgava também

a caracterizacdo da poeta como solitaria, excéntrica e “solteirona”:

This mysterious figure necessarily wrote all alone, harboring some
"secret sorrow" that no one else could understand or be privy
to. There was simply no place in the official Dickinson biography for
the revelation of an immediate confidante and audience for her poetry
— particularly not one who lived next door'®. (p.15)

97«0 amor de Dickinson por Sue era uma forma de dizer N&o as regras masculinas e heterossexuais da
Igreja e do Estado para dizer Sim a ela mesma.” (Tradugdo nossa)

108 “Essa figura misteriosa escrevia completamente sozinha, abrigando alguma “tristeza secreta” que
ninguém mais poderia entender ou estar a par de. Simplesmente ndo havia lugar na biografia oficial de
Dickinson para a revelagdo de uma confidente e leitora imediata para sua poesia — particularmente ndo
uma que vivesse na casa ao lado.” (Tradug@o nossa)
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Além disso, segundo Smith e Hart (1998), a forma como as amizades femininas
eram vistas naquele contexto também contribui para que a relacdo entre elas fosse

omitida:

According to this view, women of Dickinson's time often indulged in
highly romantic relationships with each other, but these relationships
were merely affectionate and patently not sexual. Such same-sex
attractions, so the popular wisdom goes, had the character of an
adolescent crush rather than a mature erotic love. As this
correspondence shows, however, Emily and Susan's relationship
surpasses in depth, passion, and continuity the stereotype of the
“intimate exchange" between women friends of the period.'® (p.14)

No ano de 1856, Susan Gilbert casa-se com Austin Dickinson e esse evento pode
ter sido a causa da interrupcdo na correspondéncia entre as amigas até o ano de 1858.
Para Erkkila (1992), esse casamento marca uma perda para Emily Dickinson uma vez
que Susan Gilbert submetera-se, entdo, a lei do patriarcado. Por outro lado, apesar da
separacdo fisica entre elas, ao tornarem-se cunhadas o parentesco oficializado as

autorizava a manterem sua ligagéo:

By ultimately strengthening the kinship between Dickinson and Sue,
Sue’s marriage became a rather inventive means for Dickinson to love
her and to make a family with her within the conventional domestic
arrangements of nineteenth-century genteel New England society.™™
(ERKKILA, 1992, p.37-38)

Essa ligacdo com Susan Gilbert também funcionava para Dickinson como apoio
para sua producdo poética. Foi a ela que a poeta enviou mais de 200 poemas € a quem
confiou a responsabilidade de ser sua primeira leitora, além de ter sido também o tema
de muitos versos, como fica claro no poema J1401 “To own a Susan of my own”,
enderecado especificamente a Susan, e sugerido na leitura do poema J84 “Her breast is

fit for pearls™:

19 “De acordo com essa visdo, as mulheres da época de Dickinson frequentemente se permitiam
relacionamentos altamente roméanticos umas com as outras, mas esses relacionamentos eram meramente
afetuosos e evidentemente ndo sexuais. Tais atragBes pelo mesmo sexo, assim dizia a sabedoria popular,
tinham mais o carater de uma paquera adolescente do que um amor maduro erotico. Como essa
correspondéncia mostra, contudo, o relacionamento de Emily e Susan ultrapassa em profundidade, paixao
e continuidade o esteredtipo de “troca intima” entre amigas do periodo.” (Tradugdo nossa)

10 «Ao finalmente reforcar o parentesco entre Dickinson e Sue, o casamento de Sue se tornou na verdade
um meio inventivo para Dickinson ama-la e fazer uma familia com ela dentro da organizacdo doméstica
convencional da sociedade distinta da Nova Inglaterra do século XIX.” (Tradugdo nossa)
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J1401

To own a Susan of my own

Is of itself a Bliss —

Whatever Realm | forfeit, Lord,

Continue me in this!

J1401

Ter uma Susan s6 minha

E por si s6 uma Alegria —

Qualquer Reino que eu perca, Senhor,

Que eu continue neste!***

Nesse breve poema, Dickinson especifica seu enderecamento a Susan Gilbert,
para quem esses versos foram de fato enviados em correspondéncia. A Susan de que o
eu-lirico trata, no entanto, é uma Susan que lhe pertence: “To own a Susan of my own”.
Nesse verso inicial, a ideia de posse é reforcada pela propria estrutura que se constrai,
pois se comeca pelo verbo own (possuir, ter, ser proprietario de) e se termina com o
adjetivo own (préprio, de si), homénimos cujo significado esta relacionado a ideia de
algo que pertence a alguém. Com isso, a Susan a que o poema se refere ndo é
necessariamente a pessoa real Susan Gilbert, mas a pessoa construida no e pelo poema,
ou seja, ndo é a mulher histérica e social, esposa de Austin Dickinson e a figura que
circulava socialmente naquele contexto, mas, sim, uma Susan que pertence
exclusivamente ao eu-lirico.

Nesse sentido, podemos tomar a fala de Susan Howe (2007) no que diz respeito

ao quanto um poema revela e esconde sobre sua tematica:

In some sense the subject of any poem is the author’s state of mind at
the time it was written, but facts of an artist’s life will never explain
that particular artist’s truth. Poems and poets of the first rank remain
mysterious. Emily Dickinson’s life was language and a lexicon her
landscape. The vital distinction between concealment and revelation
is the essence of her work™?. (p.27)

11 por uma questdo didatica, temos optado por apresentar os poemas em inglés e com uma tradugéo que
ja tenha sido publicada. Ocorre, no entanto, que nem todos os poemas de Emily Dickinson foram
traduzidos, como o J1401. Nesse caso, apresentamos apenas uma traducgdo literal com vistas a contribuir
para a compreensdo do leitor.

12 “De algum modo o assunto de qualquer poema é o estado de espirito do autor no momento em que ele
foi escrito, mas os fatos da vida de um artista nunca véo explicar aquela verdade particular do artista.
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O que Howe (2007) nos coloca é que certamente questdes relacionadas a vida da
poeta interferem na criacdo poética, mas isso ndo é suficiente para nos oferecer
respostas interpretativas aos poemas: ainda que ténue, a linha que separa vida e obra
mantém a tensdo, no poema, entre 0 que estd sendo revelado e o que permanecera
escondido no texto.

E curioso o fato de que, assim como Dickinson define no poema J1401 uma
Susan que pertence apenas a ela, a proposta da também poeta Susan Howe em seu livro
My Emily Dickinson (2007) € nos apresentar uma Dickinson prépria de sua leitura, a
partir de consideracfes sobre como a critica literaria analisou até entdo a sua obra e o
que, na visdo de Howe, ainda ndo fora levado em consideracdo para a leitura dos versos
dickinsonianos. Assim, Howe estabelece uma ligacdo de intimidade e de exclusividade
com a poeta de Amherst; da mesma forma, Dickinson também cria essa relacdo entre o
eu-lirico de seu poema e seu objeto de posse.

Na sequéncia do poema, o eu-lirico define a proporcdo que a posse de Susan
atinge: “To own a Susan of my own / is of itself a Bliss — ”. O substantivo escolhido
para representar o sentimento que o eu-lirico tem por Susan carrega em Si uma
significacdo de grande importancia quando comparado a outras opgdes vocabulares,
como joy e happiness, palavras que também expressariam a felicidade do eu-lirico. No
entanto, Bliss se coloca como um estado de felicidade maior, completa e perfeita,

proximo a felicidade eterna, tal qual define o Emily Dickinson Lexicon**:

bliss (bliss"), n./...J

Joy; delight; happiness; felicity; blessedness; sublime peace.

2. Exaltation; afterlife; heavenly joy; eternal happiness; living by the
Spirit.**

=

Ana Cristina Cesar (2016), ao traduzir o conto “Bliss” de Katherine Mansfield,
faz a opgdo pela palavra éxtase como correspondente do substantivo que intitula o conto
em inglés. Segundo a poeta e tradutora, essa opcao foi embasada no reconhecimento de

que o termo bliss possui um significado especial que ultrapassa as possibilidades de

Poemas e poetas de primeira ordem se mantém misteriosos. A vida de Emily Dickinson era a linguagem e
um dicionario era sua paisagem. A distincdo vital entre dissimulacdo e revelagdo é a esséncia de sua
obra.” (Tradugdo nossa)

' Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/475493>. Ultimo acesso em 20.jul.2016.

114 «Bliss: 1. Alegria; prazer; felicidade; bem-aventuranca; paz sublime. 2. Exaltago; vida ap6s a morte;
alegria celestial; felicidade eterna; viver pelo Espirito.” (Tradug@o nossa)
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traducdo encontradas em dicionario, pois palavras como felicidade, satisfacdo e

contentamento ndo seriam adequadas a expressao do significado de bliss:

Decidi usar “&xtase”, porque exprime uma emog¢do que, ou ultrapassa
a palavra “felicidade”, ou é mais forte do que ela. Creio que ¢
importante estabelecer a diferenca entre os dois termos. Extase sugere
a sensacdo de uma espécie de suprema alegria paradisiaca, que soO
pode ser sentida em ocasifes muito especiais: em momentos de
satisfacdo na relagdo bebé/mde, em outras relagbes apaixonadas
“primitivas”, em fantasias homossexuais, no éxtase religioso e, muito
raramente, na “vida real”, nos relacionamentos entre adultos. Poder-
se-ia dizer que o éxtase é, basicamente, uma emocéo imaginaria cheia
de forca e do poder préprios do imaginario. (CESAR, 2016, p.368,
grifos da autora)

O sentido de Bliss, portanto, ultrapassa uma alegria ou felicidade humanas,
terrenas, para sugerir um sentimento superior, sublime. Isso se reforca ao compararmos
0 substantivo Bliss com o verbo bless, cujas acepgdes também se referem a um nivel
celestial e sagrado: abencoar, consagrar, santificar sdo algumas das possibilidades
significativas desse verbo. Pela semelhanca gréafica entre as duas palavras — Bliss e bless
— fica sugerido no poema que o eu-lirico se considera abengoado por ter tamanha alegria
em possuir a sua Susan.

Outra questdo que reforca a centralidade do eu-lirico e, consequentemente, a
centralidade de seu desejo e da posse que ele mantém é a utilizacdo de pronomes de
primeira pessoa em trés dos quatro versos que compdem o poema: my, | e me. Juntos,
eles enfatizam a posi¢cdo do eu-lirico como sujeito e objeto de acdo, além de sujeito
possuidor de algo. Apenas o0 segundo verso diverge com o pronome itself, mas como
esse pronome reflexivo se volta para a posse de que o primeiro verso trata, seu sentido
também acaba reforcando a relacdo estabelecida entre eu-lirico e o objeto possuido.

J& o terceiro verso nos mostra que, apesar da centralidade do eu-lirico, este se
encontra hierarquicamente abaixo de outrem — Lord. Aqui, em uma primeira leitura o
Senhor pode se referir a um nobre, aristocrata e proprietario de terras, com poder de
tirar do eu-lirico a posse dessa terra, de uma propriedade, enfim, de um dominio sob seu
controle. Por outro lado, para o substantivo Realm, encontramos no Emily Dickinson

Lexicon'™ o sentido conotativo de “/Fig.] Heaven; mansion on high; place in the

115

Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/554487>. Ultimo acesso em 20.jul.2016.
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Kingdom of God”™** | 0 que atribui a Lord a referéncia a Deus, o criador e, logo, Senhor
e proprietério de tudo e de todos.

A este Senhor o eu-lirico pede que mesmo perdendo seu lugar, seu Realm, que
Ihe conceda continuar nesse estado de felicidade suprema. Nesse sentido, se tomarmos
Realm como um local no reino dos céus, entenderemos que o eu-lirico expressa, entéo,
sua preferéncia pelo amor terreno e pela posse de seu objeto de desejo a habitacéo
celeste e eterna. E importante também ressaltar que perder o direito & morada nos céus
ndo e simplesmente perder, cujo sentido poderia ser dado pelo verbo lose; mais do que
isso, forfeit implica perder por conta de uma falta, de um crime, por confisco ou
pagamento de multa, ou seja, é perder o direito a algo por ter descumprido uma regra.
Isso nos sugere que ter a sua propria Susan vai contra uma norma e que o eu-lirico
podera ter que arcar com a consequéncia de perder seu lugar ao lado de Deus. Ora, se a
posse do objeto desejado Ihe tira esse direito, isso significa que se trata de uma relacao
proibida aos olhos da religido, como, por exemplo, o amor por alguém do mesmo sexo.

E nesse ponto que Dickinson subverte as regras sociais de sua época, pois ao
mesmo tempo em que as amizades femininas e o afeto por outras mulheres eram
situacOes aceitas socialmente, no poema essa relacdo ganha uma dimensdo pecaminosa
e sujeita a punicdo. Ainda assim, o eu-lirico afirma sua vontade de permanecer na
felicidade que essa relagdo lhe traz: “Continue me in this!”. A elipse desse verso é
recuperada quando o contrastamos com 0 segundo verso, uma vez que a rima de Bliss e
this faz a conexao entre os dois termos. Podemos, entdo, preencher a lacuna do Gltimo
verso com “Continue me in this (Bliss)!”. Portanto, ter sua propria Susan €, para 0 eu-
lirico, maior felicidade do que a posse de um reino, mesmo que fosse nos céus.

O segundo poema que escolhemos para analisarmos essa questdo do apreco pela
amizade com outra mulher é o0 J84 “Her breast is fit for pearls,”. Antes, porém, de o
analisarmos, é necessario comentar brevemente sobre o contexto em que ele foi
publicado. Inicialmente, esses versos foram editados por Mabel Loomis Todd e
publicados em The Letters of Emily Dickinson (1894) no capitulo intitulado “To Mr. &
Mrs. Bowles”. Em 1998, porém, o enderecamento deste poema ao casal Bowles foi
contestado quando Martha Nell Smith e Ellen Louise Hart encontraram evidéncia, numa
versdo incluida em carta, de que o poema teria sido direcionado a Susan Gilbert: 0 nome

“Sue” teria sido apagado no verso da versdo manuscrita. Smith e Hart incluiram, entao,

H® “Paraiso; mansao nas alturas; lugar no Reino de Deus.” (Traduc&o nossa)



109

0 poema J84 em seu livro Open me Carefully (1998) para compor a coletanea de
aproximadamente 250 textos da poeta enviados a Susan e compilados na tentativa de
romper com a imagem de Emily Dickinson como uma mulher sem experiéncia amorosa
e erdtica e defender, como mencionamos anteriormente, a existéncia de uma relagédo
amorosa entre as duas amigas.

Contudo, é preciso enfatizar que apesar dessas informacgdes contextuais
permitirem uma interpretacdo do poema sobre um possivel desejo amoroso e, portanto,
homossexual, esse desejo ndo € fisico, como veremos na andlise das imagens que

constituem seus versos:

Jg4

Her breast is fit for pearls,
But I was not a “Diver” —
Her brow is fit for thrones
But | have not a crest.

Her heart is fit for home —
| —a Sparrow — build there
Sweet of twigs and twine
My perennial nest.

Jg4

Seus seios uma pérola merecem —
Mas quem hé de trazé-la —

Sua fronte foi feita para o trono
Mas que laurea lhe dar?

Seu coragdo por uma casa anseia —
Eu — um Pardal — de ramos

E de gravetos nele fiz um ninho
Que ha de eterno durar.

(Tradug&o de José Lira™")

Y7 1n: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugéo de José Lira. Sdo Paulo: Iluminuras, 2008. p.219
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A primeira caracteristica que se nota é a oposi¢do entre Her e I, reforcada pela
repeticdo da conjuncdo adversativa But. Essa oposi¢do € 0 que estrutura 0 poema na
tensdo entre 0 eu que enuncia e o objeto, isto &, o interlocutor a quem ele se direciona,
que € feminino. A partir dessa estrutura percebemos que a oposicdo também estara
marcada no sentido que se constroi: de um lado, um Her que merece coisas grandiosas —
pérolas, tronos e um lar — e, de outro, um I que ndo pode Ihe proporcionar esses bens.

Nos primeiros dois versos, as imagens de pearls e Diver estdo em um mesmo
campo semantico: ambos relacionam-se ao mar e € o mergulhador quem se aventura
para encontrar as pérolas. Estas, por sua vez, sdo pedras preciosas que, quando usadas
como adorno, sugerem status e riqueza, isso porque sao extraidas do interior da concha
de uma ostra, isto €, na rigidez e na rusticidade é que ela se desenvolve, e sua formacgéo
em ambiente natural é raro; além disso, sua coloracdo esbranquicada e em tons claros se
relaciona a ideia de pureza virginal. Por meio de uma referéncia metonimica, o eu-lirico
associa a mulher de quem ele trata a imagem de riqueza e de pureza da pérola ao
afirmar que ela é merecedora dessas pedras preciosas — “Her breast is fit for pearls,”:
seu peito equivale a concha onde pode se formar a pérola, isto é, onde pode surgir um
sentimento nobre e raro, pois ele esta apto a acolher e desenvolver essa preciosidade. O
eu-lirico, no entanto, ndo é o mergulhador que vai a procura da pérola explorando as
profundezas do mar e, logo, ndo pode se aventurar a encontra-la no peito da mulher
amada.

Nos versos seguintes o eu-lirico mais uma vez expressa sua inaptiddo para
oferecer a mulher-tema do poema aquilo que ela merece: “Her brow is fit for thrones |
But I have not a crest.” Novamente a imagem da mulher esta relacionada a riqueza e a
nobreza pela ligacdo de brow — testa, fronte — com thrones — trono, simbolo de poder
real. E interessante notar o jogo de palavras construido aqui, pois a ideia de brow nos
lembra coroa, que esta no mesmo campo semantico de trono, o vocabulo escolhido para
indicar a distingdo dessa mulher. Com isso, reforca-se a metonimia como figura de
linguagem privilegiada pela poeta para a criagdo desses versos. Da mesma forma, crest

também se refere metonimicamente ao poder e a nobreza:

crest (-s), n. [...J

1. Badge; emblem of nobility; symbol of authority; mark of prestige;
insignia of a royal family; physical representation of high status;
[fig.] royal character.
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2. Top; summit; highest point; [fig.] success; ascension; moment of
excellence; emotional high point.**®

A partir do quinto verso percebe-se uma mudanca significativa nas imagens do
poema. Até entdo, as referéncias a mulher haviam sido feitas na concretude de brest e
brow, partes do corpo visiveis por serem externas. Mas a terceira referéncia contradiz
esse padrdo: “Her heart is fit for home — ”. O coragdo é, claro, um érgdo interno e a sua
ligacdo nesse verso com a palavra home indica uma mudanca de perspectiva do que é
externo, fisico e grandioso para algo interno e, portanto, mais intimo — o coracéo e o lar.

Essa mudanca também se faz ver no posicionamento do eu-lirico, que utilizava a
estrutura negativa em suas frases para se referir a si mesmo e que, agora, faz uso de uma
afirmacdo positiva: “I — a Sparrow — build there”. O contraste entre as frases negativas
e essa afirmativa fica ainda mais evidenciado na diferenca em grau de importancia que o
mundo atribuiria a Sparrow — um pardal, ave pequena que constroi sua morada com
sobras da natureza — diante de tronos, pérolas e exploradores com sua nobreza e
valentia. Sendo um pardal, o eu-lirico ndo pode oferecer um tributo de exaltacdo, mas
apenas os gravetos colhidos para construir seu ninho, algo ja mais préximo do lar e, por
conseguinte, do coragdo da mulher amada. Esse ninho de galhos e nés entrelagados sera
eterno por estar construido no coracdo e retne em si tudo de que essa mulher €é
merecedora: o ninho tem um formato circular como a pérola e esta dentro do coracéo,
tal qual a pérola na concha e no peito, e é feito de gravetos entrelacados que nos
lembram a coroa de espinhos de Cristo, chamado Rei dos Reis; a prépria imagem de
trono ja estabelece essa ligacdo com a imagem comum que o cristianismo tem do filho
de Deus sentado no trono celestial ao lado de seu pai.

Assim, 0 ninho construido no coracdo da amada é o sentimento afetuoso e eterno
que o eu-lirico pode lhe oferecer ao propor a simplicidade do amor em lugar da nobreza
de pérolas e tronos. Essa oposicdo distingue, por sua vez, o que tradicionalmente os
homens tendem a querer oferecer as mulheres — joias e outros bens materiais — e 0 que 0
eu-lirico tem condiges de lhe dar. Nesse sentido, podemos sugerir que apesar de 0 eu-
lirico ndo ser claramente definido como masculino ou feminino, 0 poema nos da pistas

de que se trate de uma voz poética feminina: sendo uma mulher, o eu-lirico ndo tem

18 «Crest: 1. Distintivo; emblema de nobreza; simbolo de autoridade; marca de prestigio; insignia de uma
familia real; representacéo fisica de status elevado; [fig.] realeza. 2. Topo; cume; ponto mais alto; [fig.]
sucesso; ascensdo; momento de exceléncia; ponto alto emocional.” (Traducdo nossa)

The Emily Dickinson Lexicon. Disponivel em: < http://edl.byu.edu/lexicon/term/554271>. Ultimo acesso
em 20.jul.2016.
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como oferecer a amada o que ela poderia ou mereceria ter. Da mesma forma, o | que se
enuncia nos versos afirma nao possuir as caracteristicas da masculinidade tradicional: “7
was not a ‘Diver’ — ” 10go, ndo tenho a coragem do mergulhador em sua atividade (aqui
como antbnimo de passividade, traco do ideal convencional de feminilidade) e
exploracdo do desconhecido; “But I have not a crest.” isto €, ndo tenho meios de
ascensdo social como um sobrenome ou um brasdo de nobreza para oferecer, nem a
autoridade patriarcal de um monarca. Assim, as caracteristicas que esse eu-lirico assume
sdo baseadas no que ele ndo tem — a masculinidade tradicional — e é nesse sentido que se
pode afirmar tratar-se de um eu feminino que subverte as relaces sociais convencionais
entre homens e mulheres para anunciar seu amor por outra mulher.

Com o ninho construido no coracdo da amada, ela e o eu-lirico tornam-se um
apesar das diferencas entre eles. I1sso dad ao poema um sentido de circularidade, pois
onde inicialmente era “Her...” e “L..” ao final tem-se a unido dessas duas pessoas. Em
sua forma, o poema também se apresenta circular, o que pode ser melhor visualizado
quando reorganizamos seus versos originalmente dispostos em uma estrofe Unica de
modo que eles se espelhem:
Her breast is fit for pearls, Her heart is fit for home —
But I was not a “Diver” — | —a Sparrow — build there

Her brow is fit for thrones Sweet of twigs and twine

VLol
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But | have not a crest. My perennial nest.

Colocando os versos dessa forma, fica visivel que eles se correspondem por
algum tipo de oposicdo ou semelhanca que reforca a circularidade do poema. Nos
versos 1 e 5 as expressdes Her breast e Her heart ambas referem-se ao coragdo da
amada, mas na primeira expressdo a énfase recai sobre o que é externo e fisicamente
palpavel, como a concha que guarda a peérola, enquanto a segunda expressdo marca 0
interior do sujeito amado e a sua intimidade, reforcados pela palavra home
(diferentemente de house que demarcaria mais uma imagem fisica de casa do que a
ideia de lar contida em home). Ressalta-se aqui o fato de que home € a Unica palavra do
poema destacada em italico, sugerindo a diferenca entre a sua simbologia de algo
afetivo, intimo, imaterial e mais valioso do que as pérolas e tronos, bens materiais
simbolos de prestigio e status social; ademais, ao construir seu ninho, o lar dentro do

coragdo, home se torna o Unico bem que eu-lirico pode proporcionar & amada.
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Na sequéncia, 0s versos 2 e 6 se espelham para definir quem o eu-lirico ndo é em
relacdo ao que ele é: opde-se as imagens de “Diver”, com as aspas atribuindo-lhe
destaque, e Sparrow. Em uma primeira leitura, “Diver” pode ser visto como o
mergulhador que explora o mar e as criaturas maritimas, atividade que requer coragem e
forca fisica e, por isso, condizente com o ideal de masculinidade convencional; além
disso, as aspas podem ser entendidas aqui por seu aspecto visual que nos remete a
imagem da coroa, isto é, as aspas coroam o Diver, reforcando seu sentido de prestigio e
masculinidade. Por outro lado, as aspas também sugerem uma ampliacdo desse
significado por serem comumente utilizadas quando se quer imprimir um sentido
figurado a uma palavra ou expressao. Nesse caso, podemos ler “Diver” a partir do que

o0 Emily Dickinson Lexicon'® nos traz:

diver (-'s),n. [...]
One who plunges; swooping bird of the genus Colymbus'?.

Além de se referir ao mergulhador, diver também pode significar a ave aquética
qgue mergulha para se alimentar de peixes, insetos, crustaceos, entre outros, e isso cria
no poema mais uma oposicao, pois o eu-lirico ndo € a ave “Diver” e, sim, Sparrow. Em
outras palavras, o eu-lirico se identifica aqui com uma ave de porte menor e que vive
nas alturas, ao contrario da ave aquatica. Outra questdo importante é que esse pardal
constrdi seu ninho com os gravetos de forma quase que artesanal, como um trabalho
manual semelhante as atividades de costura e bordado associadas a tarefas
convencionalmente femininas. Por essas caracteristicas, podemos reafirmar que a voz
do poema ¢, de fato, feminina.

Os versos 3 e 7, por sua vez, correspondem-se no sentido de opor o que o ser
amado merece e 0 que 0 eu-lirico pode lhe dar a partir da alusdo a uma imagem de
realeza na palavra thrones e os gravetos entrelacados — twigs and twine. Além disso,
essas palavras nos remetem a coroa de espinhos de Cristo, especialmente porque € a
fronte da amada — brow — que estd pronta para a realeza, reforcando a ligagcdo com a
imagem de uma coroa. No entanto, a coroa ja antecipada pelas aspas atribuidas a

“Diver” ndo serd adornada com pedras preciosas como as pérolas, pois é feita de
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Disponivel em: < http://edl.byu.edu/lexicon/term/551048>. Ultimo acesso em 21.jul.2016.
120 «“Diver: aquele que mergulha; ave mergulhadora do género Colymbus” (Tradugio nossa)
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material simples, rustico e nada raro. Tampouco causara dor e sofrimento como a coroa
de espinhos, visto que esta € Sweet - doce, suave, gentil.

Por fim, os versos 4 e 8 indicam respectivamente do que o eu-lirico carece, isto
é, realeza e proeminéncia indicadas pela palavra crest, e 0 que ele pode, novamente,
oferecer — nest. Essa relacdo também se estabelece na sonoridade por meio da rima em
crest e nest e pelo uso de termos que indicam a posse: o verbo ter, have, usado na forma
negativa, e o adjetivo possessivo My. Com isso, reforga-se novamente a oposigéo entre
0 que eu-lirico ndo pode oferecer a amada, isto €, o status social, e 0 que ele tem para
compartilhar e construir com ela, algo que é aparentemente menos prestigiado
economicamente, porém é eterno e valorizado sentimentalmente. E com esse ultimo
Verso 0 poema retoma o movimento circular que une eu-lirico e a mulher amada, uma
vez que o ninho foi construido em seu peito.

Fica claro, portanto, o sentido entrelacado do poema/ninho sugerindo a
continuidade da relagdo construida entre o eu-lirico e sua amada e também pelo leitor,
que pereniza a construcdo desse ninho. Em outras palavras, a perenidade dessa relagéo
ndo depende das coisas materiais que o eu-lirico pode oferecer a amada e, sim, da
disponibilidade de estabelecer uma ligacdo intima e duradoura para além das relacdes

convencionais entre homens e mulheres.

3.2 A subversdo do amor conjugal

E nitido que os dois poemas dedicados & Susan Gilbert ressaltam a questio do
relacionamento afetivo entre mulheres, o que subverte a ideia convencional de unido
entre um homem e uma mulher, apregoada pelo patriarcado como norma e difundida no
século XIX como parte do ideal de feminilidade. O casamento, na verdade, era o
caminho de acesso mais comum & ascensdo social para muitas mulheres da época, além
de ser visto como uma forma de proteger a chamada verdadeira feminilidade.

No que tange essa questdo do casamento, é importante trazermos para a
discussao as reflexdes que Kate Millet faz em sua obra Politica Sexual (1969) acerca do
ambito legal que o matrimdnio significava para a mulher nos Estados Unidos do século
XIX. Para Millet (1969), a analise do periodo entre 1830 e 1930 aponta contradi¢des no
discurso sobre a politica sexual por tras da ideia do casamento: se, por um lado, a
“atitude cavalheiresca convencional” (p.16) era de afirmacao constante de que a mulher

passava a ter um protetor legitimo com o casamento, por outro era essa unido legal que



115

ocasionava a perda de seus direitos, uma vez que se tornava propriedade do homem com

quem Se casou:

O principio tutelar, frequente na jurisprudéncia ocidental, colocava a
mulher casada numa condicdo de objecto durante toda a vida. O
marido passava a ser uma espécie de tutor legal, como se com o
casamento ela passasse a fazer parte da categoria dos loucos e
atrasados mentais, que, de um ponto de vista legal, eram também
considerados como «mortos aos olhos da lei». (MILLET, 1969, p.17)

Na prética, isso significava perder o controle sobre quaisquer rendimentos e
propriedades que ela pudesse ter herdado, por exemplo, além de poder ser privada de
tudo que o marido julgasse conveniente. Em outras palavras, 0 casamento era sinbnimo
de total subserviéncia para com o marido. Para Llcia Osana Zolin (2011), essa posi¢ao
de submissdo e subjugacdo divulgada pelo patriarcado como benéfica as mulheres
reforcava o enclausuramento no espaco privado como condizente com sua condigéo de
objeto, o0 que era enfatizado, principalmente, a partir do argumento de que a Natureza

assim teria determinado:

O corpo, portanto, € o seu destino: menstruacdo, gravidez, parto,
amamentacdo e educacgdo dos filhos consistem nos primeiros sinais da
natureza responsaveis pela inscricdo da mulher, e ndo do homem,
como o sexo destinado ao siléncio e ao emparedamento no espaco
privado e na obscuridade. Nessa ordem de idéias, coube ao homem
toda a mobilidade, o espaco publico, o dominio da palavra, o poder e,
consequentemente, o direito de dominacao. (ZOLIN, 2011, p.222)

Assim, ao considerarmos que diferentes elementos culturais tenham influenciado
a poesia de Emily Dickinson, certamente podemos afirmar que a questdo do casamento
e de suas implicacOes para a vida das mulheres € uma das que ganham maior destaque
em sua obra, especialmente porque sdo inimeros 0s poemas em que o eu-lirico se
identifica como a esposa que ora assume seu papel social convencional, ora subverte
essa representacdo para revelar os conflitos que a imposicgdo patriarcal acarretaria a vida
da mulher. Porém, ndo se pode deixar de lembrar que esses poemas ndo trazem consigo
uma questdo biografica, mas, sim, uma visao sobre as experiéncias humanas, como bem
coloca José Lira (2006): “Nao ¢ de sua experiéncia pessoal, evidentemente, que ela,
solteira até o fim de seus dias, esta falando: € da experiéncia humana, em sua dimenséo
ampla e essencial, na instancia césmica do poeta cuja escrita revela a voz do outro ao

revelar-se a si mesmo” (p.117).
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Para compreender como isso se da em sua poesia, propomos a analise de trés
poemas: J580 “I gave myself to Him — ”, J732 “She rose to His Requirement — dropt” e
J1072 “Title divine — is mine!”. Tomando por base o contexto que circunda a ideia de
casamento nos EUA do século XIX e o ideal convencional de feminilidade de que
viemos tratando, poderemos verificar nesses poemas o quanto a poeta subverte e desafia
as normas institucionais. E o que ocorre no poema J580, que nos apresenta uma Visio

sobre 0 casamento a partir de imagens relacionadas as transa¢fes comerciais:

J580

| gave myself to Him —

And took Himself, for Pay,
The solemn contract of a Life

Was ratified, this way —

The Wealth might disappoint —
Myself a poorer prove
Than this great Purchaser suspect,

The Daily Own — of Love

Depreciate the Vision —

But till the Merchant buy —

Still Fable — in the Isles of Spice —
The subtle Cargoes — lie —

At least — 'tis Mutual — Risk —
Some — found it — Mutual Gain —
Sweet Debt of Life — Each Night to owe —

Insolvent — every Noon —

J580

Me dei a Ele — e em Paga
Recebi — Ele mesmo —

O solene contrato de uma Vida

Desse modo se fez —
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As Riquezas enganam —
Eu posso ser mais pobre
Do que esse Comprador suspeitaria —

No Dia-a-dia — a Posse

Do Amor desfaz o Sonho —
Mas antes da comprada —
Oculta ainda — nas Lendarias Ilhas —

A fina Carga — estava —

O Risco — enfim — é Mdtuo —

Para alguns — Mdtuo o Ganho —

Bela Conta esta Vida — Hoje devendo —
Insolvente — Amanha

(Traduc&o de José Lira*?)

Logo na primeira leitura desse poema saltam aos olhos as palavras relacionadas
ao campo dos negocios e transacdes comerciais: Pay, contract, Wealth, Purchaser,
Merchant, Gain, Debt, owe e Insolvent sdo termos utilizados nas rela¢bes financeiras
que, do primeiro ao Ultimo verso, levam o leitor a compreensao de que o eu-lirico esta
tratando de uma negociagdo. Percebe-se na primeira estrofe que essa negociagdo, por
sua vez, é 0 casamento que, aqui, assume um papel de relacdo por conveniéncia: um
“Eu” que se da a um “Ele” como objeto ou mercadoria, recebendo este “Ele” por
pagamento e tendo, assim, o contrato de sua vida sancionado nessa negociacao.
Nitidamente, portanto, a concepcdo de casamento ndo privilegia 0 amor e a unido
romantica, pois, ao contrario, a visdo que se tem é de uma relacdo pragmatica que
acontece para um ganho ou lucro.

Nesse interim, vale a pena retomar as discussdes de Maria Rita Kehl (2008) que
servem de subsidios para entendermos a ideia de casamento no século XIX e a

importancia da literatura romanesca naquele momento:

121 |n: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugéo de José Lira. Sao Paulo: Iluminuras, 2008. p.69.
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O interessante € que a expansdo da literatura naquele século
correspondeu a crescente importancia que o amor conjugal e o
casamento passaram a ter nos projetos da vida burguesa; a literatura
‘inventou’ o amor burgués, e o casamento burgués abriu espaco para
uma invasdo literdria que enriqueceu o imaginario das mulheres,
compensando frustragfes, rompendo o isolamento em que viviam as
donas-de-casa, abrindo vias fantasiosas de gratificacdo e, acima de
tudo, dando voz as experiéncias isoladas das filhas e esposas das
familias oitocentistas. (p.79)

O que Kehl (2008) enfatiza é que a constituicdo da familia nuclear no século
XIX necessariamente trouxe consigo a idealizacdo do casamento como possibilidade de
prestigio social para homens e mulheres e que a literatura da época, especialmente a de
autoria feminina, ao romantizar esse ideal, teria sido responsdvel por divulgar a
necessidade da busca pelo amor e pela felicidade por meio do casamento. Nesse sentido,

a estudiosa ainda sustenta que:

No minimo, podemos afirmar que para a mulher casada da era
vitoriana, se 0 amor ndo ocupava toda a sua existéncia, o casamento
sim. Portanto, felicidade e amor no casamento, desejaveis para ambos
0s cbnjuges, teriam sido muito mais fundamentais para as mulheres, e
isso por varias razdes. O casamento selava seu destino e todo o
horizonte de sua realizacdo pessoal como esposa, mée, dona-de-casa.
A felicidade individual, um bem almejado por todos os que viveram
nas décadas influenciadas pelos ideais iluministas e pelo humanismo
revolucionario dos séculos XVIII e XIX, s6 seria acessivel as
mulheres através do casamento. (KEHL, 2008, p.81)

Percebe-se, com isso, o circulo vicioso em que a chamada verdadeira
feminilidade estd presa: a mulher que almejasse a felicidade s6 poderia busca-la na
tentativa de enquadrar-se no ideal feminino convencional do qual o papel de esposa e
anjo do lar era parte intrinseca. Logo, ndo havia saida a ndo ser a aceitacdo das
renlncias que o casamento acarretava para a mulher e isso, segundo a visdo de Kehl
(2008) e em consonancia com Gilbert e Gubar (1984), resultava ora em neuroses, ora na

faléncia em manter esse esteredtipo angelical:

O resultado desta enorme quantidade de rentncias empreendidas sem
ao menos a contrapartida do reconhecimento pablico de seu valor, ja
que uma mulher virtuosa ndo faz mais do que sua obrigacdo, é uma
sobrecarga de expectativas de gratificagdo que pairam sobre o amor
conjugal. S8o tantas as compensacBes que O casamento vitoriano
deveria oferecer as rendncias feitas pelas mulheres, que ele acaba
desembocando na infelicidade neurética — ou no adultério. (KEHL,
2008, p.83)
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Fica claro, portanto, que apesar de o casamento enquanto instituicdo que compde
a sociedade patriarcal estar, de um modo ou de outro, relacionado a um ideal de
felicidade romantica para a mulher convencional do século XIX, sua imposi¢do por
conta das questdes sociais tornava-lhe artificial, isto €, uma conveniéncia, e é sob essa
perspectiva que o poema J580 se constroi.

Como mencionamos, as escolhas lexicais que Emily Dickinson faz para esse
poema destacam o tema das relagdes comerciais e isso, por si s, ja subverte a ideia de
que o mundo do trabalho e, portanto, 0 mundo financeiro é de conhecimento
exclusivamente masculino uma vez que o “I” que se identifica logo no inicio do poema
sugere tratar-se de uma mulher no papel de esposa: “I gave myself to Him - | And took
Himself, for Pay,”.

Estabelece-se, assim, uma troca oficializada em contrato solene que agora
devera reger a vida de ambos. Porém, na segunda estrofe o eu-lirico alerta que a riqueza
esperada como lucro desse contrato pode ser decepcionante por ele — eu-lirico — ser
mais pobre do que se esperaria. Cria-se, entdo, um enigma: qual é, de fato, o sentido
dessa pobreza? Por um lado, pode-se pensar no dote financeiro que costumeiramente
acompanhava a noiva no casamento, mas, por outro, pelo subtexto desses versos
podemos sugerir que se trata de uma pobreza no sentido das expectativas em relacao a
mulher que se tornava esposa, ou seja, a expectativa da submissdo feminina. Assim
posto, 0 marido recém-casado pode se decepcionar ao se dar conta de que a esposa é
pobre em feminilidade no sentido convencional. Isso é reforcado pelo ja mencionado
vocabulario de transacfes comerciais e pela consciéncia pragmatica que o eu-lirico
revela ter sobre o casamento.

Além disso, esse desapontamento possivel (“The Wealth might disappoint — ) é
concretizado na quebra do padrdo de rima que se construiu na primeira estrofe, em que
0 segundo e 0 quarto versos apresentavam a rima com Pay e way; ja na segunda estrofe
0 segundo e o quarto versos destoam com prove e Love, que apesar da semelhanca
grafica ndo constituem a rima e, por isso, podem desapontar o leitor de poesia
convencional. Isso é importante porque a quebra do padrdo de rima vai se repetir
também nas terceira e quarta estrofes, onde na terceira estrofe ha rima e na quarta
estrofe ndo. Como consequéncia disso, 0 poema nos sugere a tensdo entre aquilo que é
padronizado semanticamente — o ideal de feminilidade e de casamento — e concretizado

na forma pelas rimas em oposic¢éo ao que é desviante desse padrdo convencional.
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Outra questdo importante na segunda estrofe € o uso da palavra Purchaser para
se referir ao cdnjuge, que na estrofe seguinte também sera nomeado Merchant, termos
que enfatizam o papel do homem como comprador de um produto e, portanto,
beneficiario de quaisquer lucros que seu bem gerar. Com isso, a ideia de uma troca bem
sucedida sugerida na primeira estrofe (“/ gave myself to Him — And took Himself,for
Pay,”) nos parece muito menos factivel do que a ideia da compra desse Eu por um
outrem. Isso, por sua vez, reflete novamente o sentido de desapontamento: o casamento
cujo contrato inicialmente previa a troca, isto €, uma relacdo igualitaria, torna-se uma
relacdo de posse de um objeto por um individuo superior — “this great Purchaser”.

Essa posse é enfatizada com o enjambement que marca a passagem da segunda
estrofe para a terceira: “The Daily Own — of Love / Depreciate the Vision — 7. Como
efeito, 0 enjambement mostra que ndo temos mais uma dualidade, mas uma unidade que
se forma pela anulacdo de um de seus elementos. Com isso, a posse diaria €
responsabilizada pela perda do interesse pelo objeto possuido, que se revela ter sido
apresentado como uma propaganda cultural enganosa, como se o valor da compra
diminuisse com o passar do tempo. Ressalta-se nesses versos a palavra amor, que nos
lanca mais um enigma: o que € esse amor diante da perspectiva pragmatica que até
entdo perpassara a visdo sobre o casamento? Em primeiro lugar, podemos associar a
palavra Love com uma possivel ironia da poeta ja que a relacdo conjugal é descrita no
poema todo como algo comercial, como se fosse uma forma de zombar daqueles que
acreditam na possibilidade do amor no casamento; mas, por outro lado, Love também
sugere um eufemismo para as relacdes sexuais entre os recém-casados cuja recorréncia
diaria poderia depreciar o prazer da intimidade.

Apds essa previsdo fatidica do eu-lirico, a metafora que da sequéncia aos versos
retoma o ato comercial e constréi mais um jogo de imagens sugestivas: até que o
comerciante faca a compra dos suprimentos de que precisa, estes permanecerdo como
fabulas, isto é, como algo ficticio e, portanto, irreal nas llhas das Especiarias. Assume-
se, aqui, que o objeto de compra — a mulher idealizada para ser a esposa — é uma fabula
satil, uma ficcdo imaginéria e construida cultural e socialmente que sO pode se
materializar quando, pelo dominio do comprador, for adquirida como se fosse uma
carga, um carregamento. Antes disso, seu lugar é nas llhas das Especiarias, possivel
referéncia a um arquipélago da Indonésia colonizado pelos portugueses e possuido
posteriormente pelos holandeses e que nos séculos XVI e XVII forneciam especiarias

como noz-moscada e cravo-da-india para o0 mercado europeu.
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Essa referéncia, por sua vez, alude ao fato de tratar-se de um contexto de
colonizagdo e exploracdo de um territério desconhecido, o que pode sugerir a ligagdo
com a imagem da mulher enquanto objeto a ser também possuido para lucro e prestigio.
Ademais, as especiarias sugerem aroma e sabor marcantes, incitando a questdo de
sentidos fisicos comumente associados a sensualidade da figura feminina, o que
confirma a tensdo entre o ideal de feminilidade esperado no casamento e a subversédo
desse ideal. Outra interpretacdo possivel é que essa referéncia as especiarias enfatize o
tempero ausente da relacdo entre o eu-lirico e seu parceiro, além do fato de que os
temperos também serviam como recurso de conservacdo dos alimentos quando nao
havia refrigeracdo, o que nos remete a propria conservacao do relacionamento.

A estrofe final se destaca em relacdo as anteriores por ser construida com 21
palavras separadas por 10 travessdes, 0 que evidencia a fragmentacdo do eu-lirico
enquanto individuo antes autdbnomo e sugere, por consequéncia, a fragmentacdo do
relacionamento entre o eu-lirico e seu comprador. Além disso, no plano da forma os
travessdes também imprimem no poema espagos de siléncio que podem ser
compreendidos como os diversos siléncios a que a mulher se submete ao ser
“comercializada” como esposa. No nivel semantico, essa estrofe traz consigo uma
reflexdo acerca da relagdo comercial com que o casamento é identificado: para que haja
um ganho mutuo entre as partes envolvidas € preciso que ambas assumam o risco do
prejuizo. A esse ganho, isto é, ao beneficio mituo podemos atribuir a seguranca
financeira e a pretensa protecdo para a mulher e, a0 homem, o usufruto de uma esposa
devota e submissa as obrigacfes do lar. O risco, porém, também é reciproco haja vista
que, como fora antecipado, “The Wealth might disappoint —".

Se hé a possibilidade de que o produto adquirido decepcione, havera, entdo, uma
divida constante a ser paga todas as noites sem que o saldo devedor seja abatido no dia
seguinte, dia ap6s dia: “Sweet Debt of Life — | Each Night to owe — / Insolvent — every
Noon — ”. Mais uma vez se pode associar o pagamento do objeto comprado a relacao
sexual com o casamento, mas aqui essa divida tem algo de positivo — “Sweet Debt” — 0
que pode sugerir o desejo de que a relagdo comercial se transforme, enfim, em uma
relacdo de intimidade e prazer, o que ndo necessariamente significa amor uma vez que,
como ja fora dito pelo eu-lirico, o amor diério deprecia a relagdo. Isso nos coloca um
ultimo enigma: poderiamos afirmar que nesse poema Emily Dickinson rejeita a
instituicdo casamento ou propde a reformulacdo de seus pardmetros por meio de uma

visdo menos romantizada da relacdo entre homens e mulheres de sua época? Parece-nos
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mais coerente tratar-se da segunda opcéo, ja que a unido matrimonial €, no poema, uma
desagregacdo daquele que € colocado na relagdo como objeto de posse do outro, 0 que
ficard ainda mais nitido na leitura do segundo poema escolhido para discutir essas

questoes:

J732

She rose to His Requirement — dropt
The Playthings of Her Life

To take the honorable Work

Of Woman, and of Wife —

If ought She missed in Her new Day,
Of Amplitude, or Awe —
Or first Prospective — Or the Gold

In using, wear away,

It lay unmentioned — as the Sea
Develop Pearl, and Weed,
But only to Himself — be known
The Fathoms they abide —

J732

Ela se submeteu — desfez-se
Dos Brinquedos de Moca
Para assumir o digno Encargo

De Mulher e de Esposa —

Se algo perdeu seu novo Dia
De Encanto ou Plenitude
Ou Perspectivas, ou se o0 Ouro

Estragou-se com 0 uso —

Nao se falou — como o Oceano

Faz a Pérola e as Algas
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SO para Ele — e a ninguém mostra
No Fundo a sua Casa —

(Tradug&o de José Lira'*)

Este poema é um dos que Helen Vendler analisa em Dickinson: Selected Poems
and Commentaries (2010) e um dos que, para a estudiosa, mostram a visdo de Emily
Dickinson sobre o casamento a partir da perspectiva de quem apenas observava esse
evento na vida de muitas mulheres com quem ela convivia, porém com perspicacia
suficiente para deixar entrever, nos versos, sua capacidade de compreensdo arguta sobre

os relacionamentos humanos:

From watching the marriages of others (not least that of her brother),
she knew that much in marriage remains hidden, the good as well as
the bad, and that the social pretense of marital happiness may cover
misery and bitter disillusion. Nonetheless, she admires the marital
loyalty that does not confess dissatisfaction*”®. (VENDLER, 2010,
p.352)

Essa visdo de Dickinson, no entanto, vai se tornando mais aparente conforme
nos embrenhamos na leitura do poema para interpretarmos suas camadas de
significacdo, a comecar pela propria estrutura e encadeamento das estrofes, que vao de
uma primeira estrofe mais regular, para a segunda com desvios nessa regularidade até
chegarmos a terceira estrofe com maior irregularidade e, consequentemente, mais
enigmatica. Essa passagem entre as estrofes lhes confere uma complexidade gradativa,
como se a medida em gue vamos nos aprofundando no poema, sua teméatica também se
aprofunda juntamente com a complexidade de sua estrutura. Trataremos de cada uma
delas a sequir.

Vendler (2010) resume essa estrutura como um estudo psicoldgico de trés etapas
na vida de uma mulher casada: “/...] first, her consent to marriage and the result of that

consent; second, her disappointment both physical and metaphysical; and third, the

122 In: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Traducdo de José Lira. Sdo Paulo: Hluminuras, 2008. p.53.

123 «De assistir os casamentos dos outros (ndo menos importantes do que o do seu irméo), ela sabia que
muito no casamento permanece escondido, as coisas boas e as ruins, e que a pretensdo social de felicidade
conjugal pode encobrir mistério e desilusdo amarga. N&o obstante, ela admira a lealdade conjugal que néo
confessa o descontentamento.” (Tradug@o nossa)



124

I (p.352). Nesse sentido, o poema

hidden later life of the married woman’s sou
apresentaria uma gradacdo que ultrapassa a questdo da forma para se espelhar também
no conteudo.

Tomando por base essa ideia do consentimento na primeira estrofe, fica clara a
relacdo intencional com uma estrutura mais regular dos versos, materializando o que
convencional e regularmente se esperaria de uma mulher, isto é, que ela deixasse a vida
da infancia para assumir o papel de esposa como algo honroso: a rima final nos segundo
e quarto versos apenas ocorrerdo nessa primeira estrofe, com Life e Wife; além disso,
somente o primeiro verso foge da estrutura em trimetros jambicos — “She rose to His
Requirement — dropt”. Percebe-se aqui que a palavra dropt esta deslocada no verso, o
que é enfatizado pelo travessao, e é exatamente ela que faz com que o verso destoe na
distribuicdo de pés métricos. Isso eleva o potencial de significacdo desse verbo, pois
além do sentido de renunciar a algo, deixar de lado, a prépria palavra também esta posta
de lado. Nesse primeiro verso também se encontram os dois Unicos verbos que
expressam acdo para o She de quem o eu-lirico fala — rose e dropt — e isso denuncia que,
a partir da renuncia feita por essa mulher, ela ndo mais estara no controle de suas acoes,
assumindo, portanto, a posi¢do de passividade vinculada ao papel da esposa. E preciso
considerar também que esses dois verbos indicam, por seus significados, 0s movimentos
de ascengdo e queda, acentuando ainda mais a estagnacdo do processo de
desenvolvimento de She.

Renunciar aos brinquedos e brincadeiras de sua vida significa deixar para tras a
infancia e a diversao para atuar em um trabalho — Work — mais importante que é o de ser
mulher e esposa. As palavras Play e Work criam, entdo, uma oposi¢do para marcar 0
que é do ambito da infancia — os divertimentos, a fantasia, a espontaneidade, a
naturalidade — e o que pertence a funcdo de mulher casada — a artificialidade necessaria
para se enquadrar no papel ideal de anjo doméstico. Aqui, é necessario pensarmos sobre
como Dickinson qualifica esse trabalho com o uso do adjetivo honorable, uma palavra
indicativa de pompa e solenidade: se, por um lado, essa colocagdo pode sugerir um
senso de ironia da poeta, por outro o adjetivo é compativel com o tom dessa estrofe uma

vez que ela nos apresenta uma figura feminina que condiz com a expectativa social

124 «[...] primeiro, o consentimento dela em relagio ao casamento e o resultado desse consentimento;
segundo, seu desapontamento tanto fisico quanto metafisico; e terceiro, a vida posterior escondida da
alma da mulher casada.” (Traducdo nossa)
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sobre ela, isto ¢, uma mulher que deixa de lado sua infancia e assume o casamento a
partir da crenca geral de que ser esposa é o apice da realizagdo feminina.

J& Vendler (2010) associa essa oposicdo entre Play e Work com a questdo da
sexualidade feminina no casamento. Para ela, 0 Requirement proposto a figura feminina
exclui do papel de esposa os prazeres sexuais (aqui interpretados na palavra Playthings)
por tratar-se de um trabalho honroso, o que implica uma viséo de castidade e auséncia
de desejo sexual por parte da mulher: “Her Work as Woman is to keep the house and
regulate servants; her Work as Wife is to serve and please her husband. To the extent
that love and sexuality consort ill with the idea of ‘Work’, they are suppressed125”
(VENDLER, 2010, p.353).

Na sequéncia do poema, 0 eu-lirico enumera as coisas de que a mulher recém
desposada sentird falta: Amplitude — a plenitude de largos horizontes de uma vida - ,
Awe — referersimindo-se a sentimentos de grande poténcia emocional, como o
maravilhamento e o alumbramento — e Prospective, ou seja, perspectivas futuras.

Estruturalmente, é relevante nessa segunda estrofe o fato de que as rimas finais
ndo obedecem a sequéncia iniciada com a primeira estrofe, pois agora sdo o primeiro e 0
quarto versos que apresentam um padrdo de rima final: Day e away funcionam como
dois limites dessa estrofe circundando a desilusédo da mulher, uma desilusdo que, por
sua vez, esta circundada, limitada e materializada pelo ouro que simboliza a alianga
matrimonial. Esse ouro vai se desgastar com 0 uso, assim como essa mulher vai se
desgastando emocionalmente e, da mesma forma, a estrutura do poema se “desgasta”
em irregularidades.

A esse ponto do poema podemos relacionar a ideia discutida nos versos do
poema J580 sobre a questdo do desgaste do relacionamento conjugal com o passar dos
dias. Naquele poema, impunha-se uma perspectiva de que o valor do objeto adquirido
no casamento/transacdo comercial diminuiria com o tempo e com seu uso; de modo
semelhante, o ouro que se desgasta com o0 uso neste segundo poema também simboliza
a desilusdo de uma perspectiva futura de que a esposa pudesse ter o éxito de uma vida
de alegria: “If it [the gold wedding ring] should ‘wear away’, what Prospective then?

The gold ring is meant to last a lifetime — but if it should become thinner and thinner

125 «Q Trabalho dela como Mulher é manter a casa e orientar empregados; 0 Trabalho dela como Esposa é
servir e satisfazer seu marido. Na medida em que amor e sexualidade relacionam doenca com a ideia de
‘Trabalho’, eles sdo suprimidos.” (Tradug@o nossa)
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with the years, will it not eventually disappear altogether, as the wife is left unloved and
unloving?*?®” (VENDLER, 2010, p.353).

A falta que a esposa sentird, contudo, devera permanecer silenciada: “It lay
unmentioned”. 150 inevitavelmente nos leva a questdo do silenciamento imposto as
mulheres em nome do ideal de feminilidade e pelo qual quaisquer desejos e desilusdes
que se contraponham aos papéis convencionais desempenhados por marido e mulher
permanecem em segredo. O siléncio dessa mulher serd, portanto, tdo profundo quanto as
aguas do mar nas quais algas e pérolas convivem. Por isso, assim diz o eu-lirico: a
desilusdo da mulher permanecera no siléncio como ocorre com 0 mar que desenvolve
Pearl e Weed apenas para si mesmo nas profundezas em que habitam.

Nesse sentido, Pear, a pérola, refere-se ao que a esposa pode oferecer de
positivo e valioso no casamento, enquanto Weed, a alga, relaciona-se a algo de pouco
valor e que pode ainda ser lida como erva daninha, uma planta indesejada. Para Vendler
(2010), a chave de compreensdo dessas imagens esta no verbo develop: “During the
first stage of marriage, the Wife may be developing Pearl; in the second stage, Weed;
but in the third, reflective stage, she fathoms the depths of what she has developed*?’
(p.354). Parece-nos, com isso, que a jovem que renunciara a uma vida por outra agora
se vé diante de profundezas com que precisa lidar em siléncio e em que véo habitar,
inevitavelmente, alegrias e desprazeres.

A imagem do mar nessa estrofe final tem, ainda, outras possibilidades
interpretativas. Por exemplo, pode-se associar ao mar Amplitude e Awe, isto €, a
imensiddo dos sentimentos de que a mulher sentira falta é metaforizada na imagem do
mar. Essa imagem, por sua vez, € masculina — Himself — e sugere que a esposa
depositara as coisas que apreciava antes do casamento e suas perspectivas futuras nessa
figura masculina. Consequentemente, 0 mar pode ser equiparado ao marido em dois
aspectos: primeiro com as duas imagens masculinas colocadas, cada uma, no inicio e no
final do poema — His e Himself — demarca-se a limitag&o da existéncia dessa mulher; e

ademais, pode-se pensar no mar em que a mulher se afoga por ndo conseguir nadar, isto

126 «Se a alianga de ouro deverd ‘se desgastar’, qual é a Perspectiva entdo? O anel de ouro é feito para
durar uma vida inteira — mas se ele devera se tornar cada vez mais fino com os anos, ele néo vai
finalmente desaparecer por completo, como a esposa que ¢ deixada sem amor e sem amar?” (Tradugdo
nossa)

127 “Dyrante o primeiro estdgio do casamento, a Esposa pode estar desenvolvendo Pérola; no segundo
estagio, Alga; mas no terceiro, um estagio reflexivo, ela penetra nas profundezas do que ela
desenvolveu.” (Tradugdo nossa)
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é, 0 mar como metéafora para o casamento que submerge a mulher com suas atribuicoes
sociais e idealizadas, situacdo na qual a mulher também esta fadada a se afogar.

Quanto a estrutura da ultima estrofe, nota-se que a regularidade apequena-se
mais ainda, inexistindo nas rimas finais, além do destaque para a palavra final abide, um
dissilabo que sonoramente destoa na estrofe pois o tom desenvolvido nesses dltimos
versos também refletia o siléncio com o uso de monossilabos e vogais fechadas,
enfatizando, assim, a contraposicdo que estabelecem ao som vocélico aberto do verbo
final. Com isso, fica sugerido que essa abertura, embora existente, ndo cabe a mulher
explorar.

128

Além disso, é preciso levar em consideracdo o sentido de abide™°, que se refere

a uma continuidade no sentido de subsisténcia e de tolerancia:

abide (abode, -s), v. [...]

A. Live; exist in a place; [fig.] grow.
B. Endure; survive; stay; remain.

C. Preside; occur; be present.

D. Exist; stay; remain; continue®®.

A perspectiva da esposa, portanto, ndo é mais otimista do que a do ouro que sera
desgastado com o tempo. Assim, mesmo ndo apresentando um tom de pragmatismo
acentuado como nos versos do poema J580, Dickinson nos prop8e aqui uma visao sobre
0 casamento menos idealizada romanticamente e mais reflexiva.

Ja o poema J1072 surpreende pela visdo llgubre apresentada sobre o mesmo

tema:

J1072

Title divine — is mine!

The Wife — without the Sign!
Acute Degree — conferred on me —
Empress of Calvary!

Royal — all but the Crown!
Betrothed — without the swoon

God sends us Women —

128
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Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/437797>. Ultimo acesso em 28.ag0.2016.
“Abide: A. Viver; existir em um lugar; [fig.] crescer. B: Aguentar; sobreviver; ficar; permanecer. C:
Presidir; ocorrer; estar presente. D: Existir; ficar; permanecer; continuar.” (Tradugio nossa)
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When you — hold — Garnet to Garnet —
Gold — to Gold —

Born — Bridalled — Shrouded —

Ina Day —

Tri Victory

“My Husband” — women say —
Stroking the Melody —

Is this — the way?

J1072

Titulo divino o meu!

Esposa — sem o signo!

Alta honraria conferida a mim,
Imperatriz do Calvario!

Real — mas sem coroa!

Noiva — mas sem o desmaio

Que Deus manda as mulheres
Quando se compara Granada com Granada
Ouro com Ouro.

Nascida, desposada, amortalhada
Num s0 dia.

“Meu esposo”, dizem as mulheres,
Tangendo a melodia.

E este 0 tom?

(Traducdo de Vera das Neves Pedroso'*°)

Antes de analisarmos esse poema, € preciso fazer uma observacdo quanto a
traducdo apresentada aqui: a leitura dos versos de Dickinson contrapostos a traducéo de
Vera das Neves Pedroso nos mostra que algumas escolhas feitas na versdo do poema em
portugués ndo foram bem sucedidas (como, por exemplo, a troca de travessdes por
virgulas no verso 10, a supressdo do travessdo em varios outros versos, a exclusdo da

referéncia a primeira pessoa do plural no sétimo verso e a op¢do pela palavra

130 1n: JOHNSON, Thomas H. Mistério e solid&o: A vida e a obra de Emily Dickinson. Tradugéo de Vera
das Neves Pedroso. Rio de Janeiro: Lidador, 1965.
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“desposada” no verso 10 que, como veremos, exclui a ambiguidade do termo em inglés
“Bridalled’’). No entanto, ao apresentarmos as traducgdes de cada poema analisado neste
trabalho nosso objetivo se restringe a facilitar a leitura para o leitor menos habituado a
poesia dickinsoniana, ja que nossas analises partem do poema em sua lingua original.
Por isso, foge de nosso foco a comparacéo e a discussdo sobre as versdes em portugués
aqui apresentadas, o que certamente seria algo bastante frutifero para outro trabalho.

Voltando-nos para o poema, inicialmente se destaca a diferenga marcante que
ele estabelece quando contraposto aos dois poemas anteriores no que concerne sua
estrutura. O uso das exclamacgfes nos primeiros versos combinado a recorréncia do
travessdo e a economia lexical imprimem no poema um tom de maior agitagdo e de
assertividade para a enunciacdo do eu-lirico e isso, juntamente com as elipses e com a
auséncia de um padrédo ritmico, faz com que o leitor encontre maior dificuldade na
leitura. Essa dificuldade, portanto, é reflexo da complexidade com que Dickinson
elabora seus versos e reflete os solavancos e trancos do tema tratado, ou seja, aqueles
que ocorrem no dia a dia da vida doméstica.

Também sobressai a ndo divisdo desse poema em estrofes, diferentemente de
como se construiram os dois poemas anteriores. Tematicamente, essa estutura nos
remete as auséncias de pausas ou intervalos no fluxo das atividades domésticas e
femininas. Contudo, é possivel identificar uma divisdo subjacente aos versos a partir das
imagens empregadas para 0 desenvolvimento de sua temaética: inicialmente
identificamos o Eu que nos fala sobre sua condicdo e existéncia (versos um a sete), em
seguida o foco recai sobre a imagem de terceiros, noivo e noiva em seu casamento
(versos oito e nove) e, por fim, a voz do eu-lirico se confunde com a voz das esposas
recém-casadas em coro (versos dez a quinze).

Essa divisdo que propomos se inicia com o eu-lirico anunciando possuir um
titulo divino caracterizado ndo pelo que ele Ihe traz, mas pelo que Ihe nega: “The Wife —
without the Sign!”, “Empress of Calvary!”, “Royal — all but the Crown” € “Betrothed

’

— without the swoon”. Ser esposa sem ter o sinal que demarca esse estado civil —
provavelmente a alianga — € 0 mesmo que possuir a virtude da mulher ideal, preparada
para a unido matrimonial e, mais ainda, conservar a castidade na auséncia de atividade
sexual. Por outro lado, a auséncia de um Sign evidencia a falta de representatividade
dessa mulher e pode também sugerir que se trata de uma amante, aquela que ocupa
espacos destinados a esposa sem sé-lo oficialmente. Essa esposa também é a Imperatriz

do Calvério, o que inevitavelmente nos leva a uma relacdo com a imagem de Cristo:
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estaria 0 eu-lirico se colocando como esposa de Cristo? Nesse caso, novamente
reafirma-se a auséncia do outro que lhe conferiria o sinal concreto do casamento, uma
vez que Cristo seria uma figura masculina inatingivel. Além disso, enquanto Cristo era
chamado Rei, a mulher que nos fala é Imperatriz e assume, com isso, um poder
superior; mas sendo a Imperatriz do Calvario, seu poder é sofrimento e isso sugere a
impoténcia, ou seja, é paradoxalmente a auséncia do préprio poder de dominio sobre as
coisas. Outra interpretacdo possivel é de que o eu-lirico entende o casamento como 0
préprio calvario, isto €, como um sofrimento continuo, interminavel e de grande aflicdo.

O titulo do eu-lirico também é de realeza, porém sem a coroa, outro simbolo do
que lhe falta na divindade de sua existéncia. Contraditoriamente, sem esse simbolo mais
uma vez o eu-lirico parece-nos ndo poder gozar da autoridade e do poder de seu titulo
divino, assim como nao pode se beneficiar do éxtase sexual que Deus envia as
mulheres, mas que somente pode ser desfrutado pelas que se casam. Ora, Se a essa
esposa falta a alianca, também lhe falta a autorizacdo para a experiéncia sexual.

J& na sequéncia percebe-se a construcdo de uma cena tradicional da cerimdnia de
casamento: “When you — hold — Garnet to Garnet —” / “Gold — to Gold —”. As m&os
gue seguram uma a outra Se associam ao momento em que 0s noivos trocam as aliancas
e fazem a promessa de amor eterno, aqui simbolizado pela pedra preciosa granada, de
cor vermelho-escuro que nos lembra o coragdo. A partir desse enlace das maos
observado e narrado pelo eu-lirico, temos o apice do poema com uma espécie de
sentenca final para as ilusdes do casamento: “Born — Bridalled — Shrouded — / In a
Day”. Essas trés etapas da vida comprimidas em um Unico verso, em um unico dia, e
demarcadas pelo travessdo que reforca os limites entre uma e outra surpreendem pela
assertividade do eu-lirico em expressar o término de uma vida apds o desposar, como se
isso fosse, de fato, 0 motivo que leva a morte. Simbolicamente, podemos sugerir que se
trata da morte da mulher como individuo que tem dominio sobre si, mas que precisa se
conformar ao controle que o outro, 0 marido, exercera sobre ela.

Isso fica ainda mais evidente quando analisamos a palavra Bridalled, cujo termo
originario é, na verdade, bridal, substantivo que indica casamento, nipcias, e também
adjetivo que significa nupcial. Contudo, Dickinson opta por atribuir a essa palavra a
terminacéo indicativa de verbo no pretérito perfeito e, com isso, consegue um efeito de
ambiguidade pela sonoridade dessa palavra, cuja pronancia é idéntica a bridled: verbo
que significa por freio em, arrear e, por extensdo, controlar, reprimir, restringir. Assim,

a imagem do casamento se liga a ideia de controle da liberdade, como se 0 véu de noiva,
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a alianca ou qualquer outro simbolo material do matriménio se tornasse, de fato, um
cabresto.

Outra ligacdo que esse verso explicita tem a ver com o traje da mortalha que,
por ser tradicionalmente branco, relaciona-se ao vestido branco de noiva e ao traje
batismal, usualmente branco. Isso revela uma perspectiva quase que macabra sobre o
casamento, pois € como se o destino da mulher, quando nasce, j& estivesse definido para
a morte com o casamento. Contudo, surpreende-nos a continuidade do poema em suas
trés linhas finais: “ ‘My Husband’ — women say - / Stroking the Melody - /Is this — the
way?”. Aqui se confundem as vozes das mulheres casadas e dessa “Wife — without the
Sign” que, juntas, chamam pela primeira vez 0 homem com quem se uniram de “My
Husband”. Se é certo, no entanto, que o eu-lirico ndo concretizou esse estado civil,
enunciar a expressdo “meu marido” ¢ como materializar o desejo de participar da
melodia entoada pelas mulheres. Ainda assim, seu titulo permanecera marcado pela
auséncia dos aspectos fisicos envolvidos em um relacionamento e, por isso mesmo,
também permaneceré divino.

Ao final no poema, fica a duvida do eu-lirico quanto a estar cantando a melodia
corretamente, isto é, essa duvida confirma que a mulher que nos fala se apropria de uma
expressdao que ndo lhe pertence por direito. Por outro lado, ela deixa entrever a
necessidade de aprovacgdo de outrem, como uma testemunha ou o leitor que julgara sua
melodia, seus versos. Com isso, percebemos o retorno ciclico do poema ao seu inicio,
pois podemos reanalisar 0s versos em que se descreve a titulacdo divina do eu-lirico e
atribuir-lhes nova significacdo: assim como essa figura feminina precisa da aprovagéo
para poder dizer “My Husband”, ou seja, para utilizar uma forma que marque sua
posicao de sujeito — e My enquanto adjetivo possessivo teria essa carga de significacdo —
ela também n&o pode afirmar para si mesma algo como “My title is divine”, 0 que seria
a organizacdo mais previsivel para essa ideia. Ao contrario, com “Title divine — is
mine!”, ela reforca a posicdo subalterna de quem recebeu algo de outra pessoa, nesse
caso um alguém com poder maior de dar e de deter o que Ihe aprouver.

Estruturalmente, o poema mostra a complexidade das emocdes divididas entre
vitdria e incerteza, celebracdo e lugubridade por meio de seu esquema de rimas. O que
se percebe € que os trés primeiros versos apresentam-nos rimas internas em lugar de
rimas finais — divine/mine, Wife/Sign, degree/me — e isso contribui para o tom de

exaltacdo inicial também marcado pelos pontos de exclamagcdo. Mas, na sequéncia,
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vemos que essa recorréncia das rimas internas vai se dissolvendo a medida que o eu-
lirico assume um tom mais reflexivo.

Diferentemente dos poemas J580 e J732, este nos apresenta uma visdo de
ambivaléncia em relacdo ao casamento, pois a0 mesmo tempo em que ele € sentenca de
morte para a mulher, também se constitui como um desejo do eu-lirico. No plano da
forma, essa ambivaléncia se concretiza na contraposi¢cdo de versos longos e versos
curtos, especialmente a partir do momento em que o eu-lirico parece deixar a exaltacdo
e assumir a reflexdo sobre sua condicdo. Aproximados, os trés poemas revelam a
complexidade do pensar de Dickinson e de sua visdo sobre as experiéncias humanas.
Para completarmos esse quebra-cabec¢as que viemos montando até agora na tentativa de
compreendermos um pouco de seu fazer poético a partir da descoberta de diferentes
subtextos que podem sustentar a interpretacdo dos poemas, apresentaremos uma outra
perspectiva que se desdobra de seus poemas sobre a questdo da mulher em relacdo ao
seu contexto historico e social: trata-se da figura feminina que, ao contrario da noiva e
da esposa, restritas as obrigacdes do casamento e do ideal convencional de feminilidade,
entrara em contato com sua sexualidade a partir do entregar-se a uma forca maior do

desejo.

3.3 Uma caminhada na praia: entre visitar o mar e afogar-se nele

No poema J520, observaremos a construcdo de um cenario de natureza em que 0
eu-lirico feminino vai adentrar para estabelecer uma ligacdo sensualizada com o Mar,

representante da forca dessa natureza.

J520

| started Early — Took my Dog —
And visited the Sea —

The Mermaids in the Basement

Came out to look at me —

And Frigates — in the Upper Floor
Extended Hempen Hands —
Presuming Me to be a Mouse —

Aground — upon the Sands —
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But no Man moved Me — till the Tide
Went past my simple Shoe —

And past my Apron —and my Belt
And past my Bodice — too —

And made as He would eat me up —
As wholly as a Dew
Upon a Dandelion’s Sleeve —

And then — | started — too —

And He — He followed — close behind —
| felt His Silver Heel

Upon my Ankle — Then my Shoes
Would overflow with Pearl —

Until We met the Solid Town —
No One He seemed to know —
And bowing — with a Mighty look —

At me — The Sea withdrew —

J520

Sai cedo — Meu Caéo levei comigo —
Fui visitar o Mar —

L& do Pordo sairam as Sereias

E vieram me olhar —

Da Cobertura as Naus me ofereceram
A Encordoada Mao —
Tomando-me talvez por um Ratinho

Sobre a Areia — no Chéo —

Mas Ninguém me tocou — até que n’agua

A Maré me atingiu
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Os Pés — e logo as Coxas — e a Cintura —

E o Peito me cobriu

E eu parecia prestes a afogar-me —
Qual na Flor ao cair
Uma gota de Orvalho fica presa —

E eu resolvi sair —

E Ele — Ele me seguiu com pés de prata
Ainda a me envolver
O Tornozelo — E fez os meus Sapatos

De Pérolas se encher —

Até que no Ché&o duro da Cidade
Um Estranho se achou —

E se curvando — a me fitar Altivo —
O Mar se retirou —

(Tradug&o de José Lira™")

Esse poema nos apresenta um cenario natural em que o eu-lirico adentra para
realizar uma atividade aparentemente rotineira e simples — caminhar na praia logo cedo
acompanhado de seu animal de estimacdo. llusoriamente, seus versos parecem tratar de
um passeio inocente e de uma paisagem também inofensiva, mas as relagdes que eles
vao construindo ao longo das estrofes reiteram o modo de fazer poesia de Emily
Dickinson: o poema se torna complexo e desafiador conforme avancamos na leitura,
utiliza imagens que transformam os elementos da natureza em metéaforas para lidar com
questdes do ser, emprega palavras e simbolos de multiplos sentidos e deixa lacunas a
serem explicadas pela interpretagéo do leitor.

Logo nos dois primeiros versos, o eu-lirico se coloca como narrador e anuncia a
acdo que devera motivar o desenvolvimento do poema e da qual ele serd participante: “7
started Early — Took my Dog — / And visited the Sea —”. Nos dois extremos, temos “I”

e “sea”, intermediados por um segundo participante, “dog”, que parece ser abandonado

131 DICKINSON, Emily. A branca voz da solid&o. Traduco de José Lira. S&o Paulo: lluminuras, 2011.
0.227
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pela dona assim que esta se encontra com o mar. O animal é retomado na ultima estrofe
com o0 uso do pronome “we”, 0 que leva o leitor a questionar sobre o porqué desse
cachorro, sobre a sua funcdo na experiéncia vivida pelo eu-lirico e sobre onde ele estava
0 tempo todo, como um fio solto deixado para que seu sentido seja completado pelo
leitor. O que se pode inferir dos primeiros versos é que a figura do cachorro, sendo
comandado pelo eu-lirico durante um passeio, sugere algum tipo de poder do eu-lirico,
ainda que se trate de uma atividade de &mbito cotidiano e domestico. Contraposto ao eu
do poema e ao seu cao estd 0 mar, uma figura carregada de simbologia por sua vastidao,
forca e pelo desconhecido que ele carrega em si e que, a partir do segundo verso, vai
circundar e envolver o eu-lirico, o poema e o leitor.

Ao visitar o mar, o eu-lirico percebe a presenca de criaturas pertencentes ao
mundo mitico — “The Mermaids in the Basement” - que saem de um pordo para
observa-la. A presenca dessas criaturas é dada como algo natural e é exatamente essa
naturalidade que faz com que o poema assuma uma caracteristica de transgressao, ja que
0 encontro com sereias ao caminhar na praia confunde os limites entre real e imaginario.
Outra questdo relevante é o fato de o mar se tornar aqui uma casa com pordo — basement
— onde as sereias habitam, o que sugere que nem mesmo na natureza ha liberdade, pois
onde quer que a mulher esteja, seu lugar sera a casa, com suas obrigacdes e regras.

Estabelece-se, entdo, um jogo de olhares: o eu-lirico que avista 0 mar, as
sereias gue a observam, e novamente o eu-lirico vendo as sereias; todos esses elementos
colocados numa mesma estrofe — eu-lirico, cdo, mar, sereias — reforcam os possiveis
questionamentos do leitor sobre a relagdo entre eles e nos ddo a impressao de que o
poema tenha comegado in media res. Somam-se, ainda, as fragatas que, personificadas,
estendem as mé&os para o eu-lirico e a confundem com um rato: “And Frigates — in the
Upper Floor / Extended Hempen Hands — / Presuming Me to be a Mouse —/ Aground —
upon the Sands —”. Ao se tornar objeto do olhar das sereias e ser confundido com um
rato, o eu-lirico nos parece um ser muito menor do que no inicio do poema, quando
liderava seu cdo pelo passeio, 0 que nos sugere um movimento de apequenamento desse
sujeito, tornando-lhe menor em poder e autonomia e antecipando a possibilidade de ser
submergido pelos elementos da natureza que o cercam.

Constituida de uma metade humana — mulher — e uma metade animal — peixe -, a
imagem da sereia se coloca no poema como um elemento intermediario entre humano e
natureza e, portanto, entre o universo do eu-lirico e o do mar. No entanto, a sereia, que

na mitologia é conhecida pela seducdo exercida nos marinheiros e navegantes, aqui
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estava limitada ao espaco de um poréo e, portanto, destituida de seus poderes, como
animais domesticados fora de seu ambiente natural. Por isso, apesar de mitica a sereia
pode ser entendida como corporificacdo da figura feminina cuja funcéo é de agradar os
olhares masculinos e limitar-se ao espaco privado.

As fragatas, ao contrario, localizam-se em uma parte superior — “in the Upper
Floor” — e se relacionam ao universo convencionalmente masculino de navegacao,
exploracdo e desbravamento dos limites entre terra e mar. A partir disso, 0 momento em
que as sereias saem do pordo e, portanto, elevam-se pode ser visto como um ponto de
equiparacdo entre o mitico e o real e entre feminino e masculino, ou ainda como a
ascensdo de um grupo antes subordinado ao poder do outro. Essa relacdo entre
Mermaids e Frigates ndo esta expressa claramente no poema, mas, sim, sugerida em sua
camada subtextutal.

Ainda na segunda estrofe, as maos estendidas das fragatas indicam sua
suposicdo de que o eu-lirico esteja em uma situacdo de vulnerabilidade ou perigo. No
entanto, ndo ha nada que confirme riscos para o eu-lirico e essas méos caracterizadas
como Hempen, isto é, relacionadas diretamente a natureza, podem ser vistas como uma
ameaca, maos que oferecem ajuda ao mesmo tempo em que buscam apalpar algo, pegar
e tomar para si. Além disso, como mencionamos o eu-lirico é confundido com um rato,
com uma criatura da natureza caracterizada por sua pequenez e essa mistura de eu-
lirico/humano e rato/animal reforca a condicdo de subumanidade antecipada pela figura
das sereias. Nesse sentido, podemos ver nas sereias um elemento de transicdo entre o
humano e o animal/natural, indicando a transformacéo pela qual também passara o eu-
lirico, deixando para trds a atmosfera do doméstico, do habitual que era a caminhada na
praia e adentrando uma atmosfera menos familiar.

Referimo-nos até agora ao eu-lirico como uma figura feminina. Isso decorre da
escolha vocabular apresentada na terceira estrofe: Shoe, Apron, Belt e Bodice parecem
desenhar a silhueta de uma mulher através de um processo metonimico. Nessa estrofe, o
mar vai encobrindo o corpo do eu-lirico e a imagem que se forma da continuidade e
aprofunda o potencial das imagens sexualizadas sugeridas pelo olhar das sereias e pela
tentativa de toque das fragatas. Parece haver também, por parte do eu-lirico, um desejo
de imergir na agua do mar e fundir-se a ela, aludindo ao rito do batismo crist&o, um rito
de iniciacdo a vida cristd e de renascimento. Nesse sentido, o prazer de que usufruimos

comumente no mar — olhar para sua imensiddo, banhar-se nela —, quando relatado
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através do corpo do eu-lirico, torna-se um prazer sexual sem culpa e cria uma tenséo no
poema e em suas possibilidades interpretativas por se opor a idéia de batismo religioso.

Nota-se, assim, que a mencao ao corpo do eu-lirico é feita por itens do vestuario
feminino, cujo objetivo essencial é ocultar o corpo. Estes sdo como simbolos culturais
que definem o que é do ambito do feminino e o que é do masculino. Ademais, a
repeticdo de “past my”, “And past my” e “And my”, enfatizadas pelo uso do travesséo,
imprimem nos versos um ritmo de lentiddo hipndtica, como se o eu-lirico observasse
sua imersdo no mar de forma passiva, revelando o poder sexual da natureza. Por outro
lado, esse ritmo lento sugere a apreciacdo do eu-lirico pela experiéncia sensual,
contribuindo ainda mais para que essa figura feminina fique caracterizada pela auséncia
de culpa ao experienciar o contato erdtico com o mar, 0 que contraria 0 tipico
esteredtipo da mulher ideal na sociedade patriarcal.

Essa forca sexual atinge seu apice na quarta estrofe, em que o eu-lirico esboca
uma sensacdo de ameaca pelo poder do mar de submergi-lo e, portanto, de domina-lo
por completo, em total fuséo entre os dois: “And made as He would eat me up — | As
wholly as a Dew / Upon a Dandelion’s Sleeve — | And then — | started — too —”. O eu-
lirico aqui se compara a uma gota de orvalho — dew — e, assim, torna-se ainda menor
diante da forca opressora do mar. Essa comparagdo retoma a pequenez expressa quando
o eu-lirico fora confundido com um rato, o que intensifica sua passividade e impoténcia.
Ressalta-se, assim, o contraste entre o eu-lirico, pequeno e delicado, e 0 mar, expansivo
e ameacador. Porém, observa-se que o eu-lirico, representante do que é humano, recebe
caracteristicas de elementos da natureza por meio do vocabulario escolhido para
caracteriza-lo, enquanto o mar, representante da natureza, passa pelo processo oposto ao
ser personificado em He. Essa mescla de humano e natureza reforca novamente a
sugestdo de um cenario mitico como a Unica possibilidade para a realizacdo plena de
uma experiéncia em que o sujeito feminino pode vivenciar o prazer. Da mesma forma, a
combinacdo de Dandelion’s Sleeve também contribui para a criacdo dessa linha ténue
entre humano e natureza, uma vez que reune a flor (e sua delicadeza) e a referéncia ao
vestuario.

Observa-se que na terceira e na quarta estrofes a énfase recai sobre as a¢des do
mar, em oposicdo ao “/” que se impds no inicio do poema. Mas ao final da quarta
estrofe, o eu-lirico parece retomar sua voz: “And then — | started — too —”. Ecoa aqui 0
primeiro verso do poema — “I started Early — Took my Dog —”, que marca o poder de

acdo do eu-lirico, enquanto o segundo parece soar como uma resposta as ameagas do
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mar. Nesse sentido, o segundo “I started” pode ser lido como um despertar, uma
descoberta ou, ainda, como uma retomada de poder. Isolada pelos travessdes, essa
colocacdo ganha mais forca e sugere que o eu-lirico tenha deixado o estado de
imobilidade e passividade para assumir o controle. Como resultado dessa mudanca,
veremos que nas duas ultimas estrofes o avango do mar € rejeitado e a seguranca do eu-
lirico é retomada.

A penultima estrofe funciona, entdo, como ponto de transicdo entre a
representacdo das ameacas do mar e o reflgio em “Solid Town”, nos Ultimos versos do
poema. Nessa transicdo, destaca-se a repeticdo do pronome “He”, como um gaguejar
que nos alerta para um perigo iminente. No entanto, o uso do verbo follow permite
interpretacdes variadas, podendo ser visto como a reafirmacéo da perseguicdo do mar
para com o eu-lirico ou, ainda, como o ato de andar ou estar junto com ele. Assim, com
a escolha pela expressdo close behind, o mar ndo parece mais tdo agressivo, ao
contrario, seu comportamento se assemelha ao de um companheiro, um par romantico.

Outro aspecto a ser ressaltado na penultima estrofe é a referéncia metonimica ao
corpo, semelhante a terceira estrofe. Porém, diferentemente dos versos anteriores, 0 eu-
lirico agora trata também do corpo de seu antagonista ao mesmo tempo em que se refere
ao seu proprio corpo, reafirmando um certo grau de igualdade entre eles: “And He — He
followed — close behind — / | felt His Silver Heel / Upon my Ankle — Then my Shoes /
Would overflow with Pearl —” . Além disso, as referéncias ao corpo fazem parte de um
mesmo campo semantico — heel, ankle e shoes - e sugerem que a imersdo na agua do
mar fora superada, num caminho inverso ao da terceira estrofe. A pérola que emerge
dos pés do eu-lirico nitidamente se refere as bolhas na dgua durante o caminhar e pode
ser tomada com diferentes conotacfes. Uma delas é a referéncia a esfera do feminino,
em que as jéias, tais qual a pérola, sdo convencionalmente oferecidas a mulher pela
figura masculina. Por outro lado, as bolhas na &gua, metaforizadas na pérola, podem
aludir ao ato sexual em seu apice, isto €, a ejaculagéo, finalizando, assim, tanto a relagéo
entre eu-lirico e 0 mar como as transformacdes pelas quais o eu-lirico passou durante o
poema: sair de um ambiente familiar para adentrar o desconhecido, viver uma
experiéncia potencialmente sexual, retomar o controle e poder seguir adiante.

A separacdo entre o eu-lirico e 0 mar se d&, entdo, na ultima estrofe: “Until We
met the Solid Town —/ No One He seemed to know —/ And bowing — with a Mighty look
— [ At me — The Sea withdrew —”. Observa-se nesses versos que, além de p6r fim a essa

relacdo, o poema estabelece uma divisdo entre 0 dominio da natureza e o dominio da
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civilizacdo, em que “Solid Town” representa a estabilidade do segundo e funciona
como uma barreira sélida de separacdo entre o eu-lirico e o mar. A partir dessa
separagdo, 0 mar nao se reconhece no mundo que ndo é seu e se retira, mas ndo sem
antes confirmar sua forca atraves de seu “Mighty look”, um olhar que relembra os
outros olhares lancados ao eu-lirico no inicio do poema e que, de algum modo,
depreciaram-na.

Esse ultimo olhar contrasta, por sua vez, com o cumprimento que o antecede —
bowing. Por se tratar de um gesto que faz parte da cultura do eu-lirico, ou seja, da
civilizacdo, sua apropriacdo por um elemento da natureza sugere, mais uma vez, a
tenuidade dos limites entre essas duas esferas, ja que atribui a0 mar mais uma
caracteristica humana, a polidez. Mas, apesar desse contraste entre poder da natureza e
conformidade a uma regra social, parece prevalecer o primeiro, ja que é o mar quem se
afasta e, com isso, reitera sua participacdo ativa em toda a a¢do. O poema, entdo, €
finalizado sem que haja qualquer expressdo dos desejos ou sentimentos do eu-lirico e o
“I” que iniciou 0s versos como sujeito da agdo agora se transformou em “me”, objeto do

olhar e da acédo do outro.
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4 A subversdo da imagem de Deus

How brittle are the Piers Como séo frageis as Pilastras
On which our Faith doth tread — Em que a Fé se baseia -

No Bridge below doth totter so — Nenhuma Ponte treme tanto —
Yet none hath such a Crowd. E nenhuma é tdo cheia.
(J1433) (Traducéo de José Lira)

Os versos escolhidos como epigrafe desta secdo sintetizam um dos temas que
mais encontram espaco na obra poética de Emily Dickinson: a questdo da fé e das
crencas religiosas. Em indmeros poemas Dickinson trata da fé especialmente
relacionada as praticas religiosas e a figura de Deus, mas sua visdo critica utiliza
elementos que ddo a esses poemas um tom sério que ora se mistura com o irdnico, o
sarcastico, 0 jocoso e até mesmo com o tom de tristeza e desesperanca em alguns de
seus versos. Esses poemas muitas vezes questionam a bondade de Deus e apontam as
vulnerabilidades da religido e do homem que se apega a ela para superar a miséria de
sua condi¢do humana.

Diante disso, encontramos poemas em que o eu-lirico de Dickinson parece
zombar de Deus, parodiar ensinamentos biblicos e questionar as ideias de juizo final e
de vida eterna, entre outros tipos de posicionamento. 1sso ocorre por meio do subtexto,
em que se articulam questdes filosoficas, estados de alma e aspectos do cotidiano
religioso Calvinista, além de ser o canal para a criacdo de uma voz poética que se
apresenta, em alguns momentos, sob o viés da ingenuidade e em outros com um tom de
audacia, fazendo com que os poemas se tornem subversivos a medida que expressam
tanto fé quanto descrenca na imagem de Deus criada pela religido.

Os poemas que se enquadram nessa tematica comumente sdo classificados como
poemas que lidam com o tempo e a eternidade, ou com a dicotomia Terra versus Ceéu.
No entanto, sabemos que a poesia de Dickinson muitas vezes rompe com esses limites
de classificagdes teméticas quando os analisamos sob diferentes perspectivas. Para
Betsy Erkkila (1992), por exemplo, mais do que revelar sua desconfianca sobre Deus,
Dickinson nos langa sua revolta satnica contra o reino celestial ao se identificar com

Eva, considerada a mae do pecado:
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It is in her correspondence with women that we first hear the
transgressive witch-voice — the heh! heh! heh! — that would become
the high tone of her poems. ‘I have lately come to the conclusion that [
am Eve, alias Mrs. Adam,’ she wrote to Abiah Root in 1846. ‘You
know there is no account of her death in the Bible, and why am not |
Eve? (Letters 1:24).” ** (ERKKILA, 1992, p.20)

Essas palavras de Dickinson se tornam ainda mais interessantes quando
consideramos que a cidade de Amherst, nas décadas de 1840 e 1850, passava por um
reflorescimento religioso que marcava, de fato, a cultura protestante da Nova Inglaterra
como um todo. Isso se concretizava nas praticas religiosas diarias, na publicacdo de
sermdes dos ministros das congregacdes religiosas nos meios de divulgacdo da época
(panfletos, jornais e revistas de grande circulacdo) e se infiltrava nas regras de
organizacdo social por meio de pressupostos religiosos que influenciavam a
normatividade dos papéis de género, as no¢des de hierarquia e status e, principalmente,
a educacao.

Para Gilpin (2014), as praticas religiosas do cotidiano de Ambherst estavam
também incorporadas na familia Dickinson, que, por sua vez, inevitavelmente fazia
parte da tradicdo religiosa que moldava a cultura protestante de forma regional e até

mesmo nacional:

First, perhaps most straightforwardly, the religion around Emily
Dickinson consisted of the religious practices, literature, architecture,
and ideas that were inescapable features of everyday life in Amherst
and the Dickinson family routine: attending worship services at the
Congregational church, listening to sermons delivered from its pulpit,
singing hymns, reading regularly from the Christian Bible in the
Authorized (King James) Version of 1611, and attending family
prayers led by her father, Edward Dickinson.'*® (p.4-5)

Nesse sentido, parece-nos que dificilmente a simbologia cristd ndo se mostraria

na obra de Dickinson, cujas cartas em muitas ocasides tratam de serm@es que a poeta

132« na correspondéncia dela com mulheres que pela primeira vez ouvimos a voz transgressora de bruxa

— 0 heh! heh! heh! — que se tornaria o tom alto de seus poemas. ‘Eu recentemente cheguei a conclusio de
que eu sou Eva, codinome Senhora Addo,’ ela escreveu para Abiah Root em 1846. ‘Vocé sabe que ndo ha
mengao alguma da morte dela na Bilia, e por que eu ndo seria Eva? (Cartas 1:24).” (Tradug@o nossa)

13%<primeiro, e talvez mais diretamente, a religido em torno de Emily Dickinson consistia de praticas
religiosas, literatura, arquitetura, e ideias que eram caracteristicas inescapaveis da vida diaria em Amherst
e da rotina da familia Dickinson: frequentar cultos na igreja Congregacional, ouvir sermdes proferidos do
pulpito, cantar hinos, ler regularmente a Biblia Cristd na Versdo Autorizada (Rei James) de 1611, e
frequentar ora¢des familiares conduzidas pelo pai, Edward Dickinson.” (Tradug@o nossa)
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estudava e hinos que ela conhecia. Sabemos também que, quando jovem, Dickinson
resistiu ao apelo familiar e da comunidade e ndo se juntou a Amherst First
Congregational Church, participando raramente dos eventos religiosos e, muitas vezes,
expondo sua criticidade sobre eles e sobre os pressupostos da fé cristd na
correspondéncia e nos poemas.

Outra questdo de grande relevancia é a estrutura que Emily Dickinson adota para
seus poemas. Com o0 metro de balada inglesa, a poeta opta por uma forma
tradicionalmente utilizada nos hinos cantados nas igrejas protestantes, além de ser uma
estrutura da poesia narrativa popular de lingua inglesa. O efeito disso €, como ressalta
Paulo Henriques Britto (2008), bastante interessante por se tratar de uma poeta culta que
escolhe um metro poético popular:

Artista de grande sutileza intelectual, Dickinson optou por trabalhar
exclusivamente com o repertorio métrico popular, criando desse modo
uma tensdo entre o plano da forma — tradicionalmente associada a
simplicidade, & singeleza, a espontaneidade — e a seriedade e
densidade intelectual do plano semantico. Em outras palavras, ha
nessa poesia um contraste entre o significado da forma e o significado
do conteudo. (p.26)

Sob nosso ponto de vista, esse contraste também deve ser lido como elemento
subvertor uma vez que seu efeito é gerar na camada textual uma aparente simplicidade
da forma e, no subtexto, uma tensdo com a camada de significacdo. Com isso, esse
contraste se torna ainda mais significativo ao tomarmos 0s poemas que redefinem a
imagem de Deus segundo a visdo dickinsoniana, pois a ado¢do de uma estrutura tipica
dos hinos religiosos, quando analisada sob a Otica de Britto (2008), revela-se
intencionalmente como uma forma de ironizar a religido e, até mesmo, de negéa-la.

Assim, esses poemas concretizam a postura ousada de Emily Dickinson de
recusa em relacdo a imposicao da religido em seu contexto, o que, para Grabher (1999),
deve ser entendido como uma busca do eu por sentido na existéncia, uma busca para a
qual o Deus dos calvinistas néo lhe oferecia resposta: “Dickinson’s self seeks meaning
not only in its relation to the world but also in its relation to the beyond. The
transcendent questions about God, immortality, eternity, and the divine order haunted
Dickinson but did not force from her any definite answers***” (p.233).

34«0 eu de Dickinson busca sentido nio somente em relagio ao mundo, mas também na sua relagio com
o0 outro mundo. As questBes transcendentes sobre Deus, a imortalidade, a eternidade, e a ordem divina
assombravam Dickinson, mas ndo forgavam dela nenhuma resposta definitiva.” (Tradugdo nossa)
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A mente inquiridora de Dickinson coloca em pauta, nos poemas e em cartas, 0s
problemas relacionados a fé, a identidade e a realidade de Deus, e denotam o0 que
podemos considerar uma obsessdo ambivalente para com essas questdes, pois, como
explica Daghlian (2015), “Sua atitude tipica com relagdo aos temas religiosos
caracterizava-se por uma afirmacéo de fé inicial seguida de contestacOes, que levam a
uma conclusdo de duvida ou de desafio a crenca ortodoxa” (p.54). Em outras palavras,
sua atitude assume um modo contraditério de se manifestar e isso se deve,
provavelmente, a formacdo cristd que Dickinson recebeu e que entra em choque com
seu “espirito critico que se aguga no livre exercicio do fazer poético” e que, portanto,
“percebe na religido alguns pontos vulneraveis, principalmente quando esta se associa
as posturas solenes e exteriores que ela muito bem conhece” (DAGHLIAN, 2015, p.52).

Outra questdo cara as nossas discussdes diz respeito ao quanto a religido, no
contexto de Dickinson, também era responsavel pela constituicdo da feminilidade
tradicional. Sobre isso, é preciso lembrar que os diversos valores da sociedade patriarcal
eram reforcados no discurso protestante, como a questdo da submisséo feminina
atrelada a ideia de superioridade masculina, e da pureza das mulheres, seres suscetiveis
a corrupc¢do por causa da marca de Eva em seu passado. Além disso, a exclusdo das
mulheres nas diversas esferas da religido (por exemplo, impedidas de assumir
ministérios ou de exercer qualquer atividade de autoridade e lideranca religiosa)
intensificava sua posicdo inferiorizada e, consequentemente, reforcava o discurso que
ditava o que a mulher deveria ou ndo ser.

Para analisarmos como Dickinson expde sua ambivaléncia sobre as questdes da
fé em Deus, selecionamos cinco poemas que, de modo geral, lidam com a autoridade de
Deus enquanto criador que possui poder absoluto sobre suas criaturas. Entretanto, nos
poemas J49 “I never lost as much but twice,” J724 “It’s easy to invent a Life — e J882
“A Shade upon the mind there passes” esse poder de Deus recai principalmente sobre as
perdas que ele ocasiona, perdas que ocorrem com a morte de pessoas queridas e contra
as quais Deus ndo se posiciona para evita-las. Ja o poema J1719 “God is indeed a
jealous God —” brinca com a imagem de Deus quando coloca as criaturas feitas por Ele
com autonomia para rejeitarem o criador, subvertendo Sua autoridade. Por fim, o poema
J791 “God gave a Loaf to every Bird” nos mostra um Deus injusto que da ao eu-lirico
pouco para sua subsisténcia, mas esse pouco é subvertido e transformado no tudo que

lhe é necessario.
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4.1 “Why give if Thou must take away The Loved?”

Uma das formas de Emily Dickinson tratar da imagem de Deus é expondo o
poder divino de dar e tirar dos homens, aleatoriamente, as pessoas amadas por eles,
como amigos e entes queridos, sem que qualquer suplica seja levada em consideracéo.
Como mencionamos acima, € isso 0 que ocorre nos poemas J49 “I never lost as much
but twice”, J724 “It’s easy to invent a Life — ” e J882 “A Shade upon the mind there
passes”, em que 0 eu-lirico assume uma posicdo subversiva para com os preceitos da
religido a medida em que questiona a condi¢cdo de subalternidade e obediéncia humana
as vontades de Deus, uma condi¢do que € parte fundamental do discurso religioso.
Nesses poemas, Deus é caracterizado ora como um ladrdo, ora como avarento e
narcisista e, ainda, como aquele que comete a injustica de levar embora as pessoas
queridas.

A partir disso, perceberemos que o poema J49 nos apresenta uma atitude
antipuritana em relagdo a Deus por conta da forma como se refere a Ele na segunda
estrofe; no entanto, outras interpretacdes criticas analisam esses versos como

reveladores de uma atitude de submisséo a Deus:

J49

I never lost as much but twice,
And that was in the sod.
Twice have | stood a beggar
Before the door of God!

Angels — twice descending
Reimbursed my store —
Burglar! Banker — Father!

I am poor once more!

J49

Perdi tudo duas vezes

Por duas vezes fui ao chéo.
Parei como um pedinte — Deus!

Diante de Teu portéo!
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Anjos — duas vezes vieram
Reembolsar-me a riqueza —
Ladrao! Banqueiro — Pai!
Estou pobre outra vez!

(Tradug&o de Fernanda Mour&o™*)

Essa divisdo de opinides decorre, segundo Daghlian (2015), do fato de que
“Dickinson estava acostumada a ‘brigar’ com Deus, de igual para igual, como se ele
fosse um amigo intimo” (p.72); por isso, a atitude do eu-lirico pode soar como rebeldia
e até mesmo blasfémia, mas também pode ser vista apenas como atitude de contestacdo
sem o sentido da ofensa: “Em outras palavras, [Dickinson] era genuinamente religiosa,
sem ser ortodoxa; sua intimidade com Deus afasta a hipotese de irreveréncia”
(DAGHLIAN, 2015, p.72).

Para Daghlian (2015), portanto, o poema J49 deve ser lido a partir da
ambivaléncia intencional que Dickinson manifesta frequentemente em seus versos
quando a temadtica circunda a religido, o que, para o estudioso, revela “uma tensdo lirica
marcante e profundamente enraizada em conflito interior” (p.52), acabando por se
concretizar no tom de ironia que essa ambivaléncia assume.

Para entendermos como isso se da no poema em questdo, podemos pensar
primeiramente sobre sua estrutura: utilizando o metro de balada, Dickinson organiza seu
poema de modo que, na primeira estrofe, apresenta-se um padrdo ritmico de tetrametros
jambicos nos versos impares e trimetros jambicos nos pares. Isso significa que essa
primeira estrofe é organizada a partir de uma alternancia entre versos de quatro e trés
pés métricos, em que cada pé apresenta a sequéncia de uma silaba atona e uma tonica.
Por se tratar da estrutura utilizada nos hinos religiosos, por exemplo, percebemos de
antemao a apropriacdo que a poeta faz desse contexto religioso. Além disso, uma vez
que 0 metro de balada também é associado a poesia infantil e as cancdes populares em
lingua inglesa, seu ritmo da ao poema um tom de simplicidade, naturalidade e
espontaneidade, o que, como veremos, criard a tensao entre os planos da forma e do

conteudo. Outra caracteristica do metro de balada que pode ser verificada no poema J49

351n: MOURAO, Fernanda. 117 e outros poemas: a procura da palavra de Emily Dickinson. Tese de
doutorado em Letras-Literatura Comparada. Programa de Pés-Graduagdo em Letras-Estudos Literarios da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: UFMG, 2008. 271f. p.2
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¢ a alternancia de rimas em abcb, o que também contribui para esse tom de singeleza
pretendido nos textos que o utilizam.

Por outro lado, a segunda estrofe destoa da primeira por ser construida com um
esquema ritmico de trimetros trocaicos. O efeito dessa escolha poética reforca a ideia de
simplicidade do poema ja& que a métrica trocaica € comum em rimas infantis; logo,
apesar do contraste das estrofes, a tensdo entre a simplicidade da forma e a
complexidade do conteudo é mantida. Ademais, como a acentuacdo de cada pé métrico
tem a sequéncia de tbnica e atona, essa mudanca estrutural implica a aceleragdo do
ritmo do poema e a énfase nos versos dessa segunda estrofe. A importancia disso esta
em que, enquanto na primeira estrofe o eu-lirico recorda as perdas que ja vivenciou, na
segunda sua expressdo, materializada no ritmo trocaico, mostra a forca da palavra de
Deus que € contundente e atemorizante, o que condiz com o tom enfatico dos versos
finais.

N&o sabemos, no entanto, que perdas séo essas e isso deixa 0 poema aberto para
diferentes leituras assim como também abre espaco para que o proprio leitor encaixe
suas perdas particulares e se identifigue com o eu-lirico. Trata-se, portanto, de um
poema que lida, de um modo ou de outro, com a questdo da passagem do tempo ja que
se volta para a perda de pessoas queridas, a chegada de novos entes amados e,
finalmente, mais perdas, enquanto o eu-lirico — e o leitor — é apenas expectador passivo
e impotente diante da morte. E essa impoténcia, por sua vez, que parece levar o eu-lirico
a um enfrentamento de Deus quando as palavras Burglar — ladrdo — e Banker —
banqueiro — sdo usadas para denomina-Lo. Ha, em seguida, uma pausa ou reflexdo do
eu-lirico marcada pelo travessdo para, entdo, chama-Lo de Pai — um Pai severo mas
ainda assim Pai.

Antes, porém, de analisarmos essa invocacao, € necessario esmiucarmos 0S
versos que a antecedem. No primeiro quarteto, sobressai a voz poética com o | que
inicia 0 poema e que serd marcado em versos alternados pela repeticdo do pronome
pessoal, variando apenas no sexto verso com o adjetivo possessivo que também
demarca a primeira pessoa do singular — my. Essa énfase no | que nos fala pode ser
interpretada & luz da oposicdo que se estabelece com a figura de Deus, a Unica
personagem do poema, excetuando-se o préprio eu-lirico, que recebe, assim como I, a
marcacdo em letras maiusculas nas referéncias a Ele: God, Burglar, Banker e Father.

Fica sugerido, com isso, aquilo que Daghlian (2015) chamou de intimidade de
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Dickinson com Deus para se posicionar de igual para igual no tocante a seus conflitos
interiores.

Ao afirmar que perdera tudo que tinha duas vezes, sabemos que o eu-lirico se
refere @ morte por conta da imagem de sod que, apesar de se referir a gramado, da a
entender conotativamente que se trata do gramado que cobre as sepulturas. Essa
associacdo ocorre quando levamos em consideragdo a expressao to be under the sod,
cujo significado é estar de baixo da terra, na sepultura. Em contrapartida, também
podemos interpretar essa imagem como a queda emocional que as perdas trouxeram ao
eu-lirico, o que fica mais claro quando tomamos por base a traducdo proposta por
Fernanda Mourao (2008): “Por duas vezes fui ao chao”.

Ao ter de enfrentar essas duas perdas, o eu-lirico se coloca suplicante diante de
Deus: “Twice have I stood a beggar / Before the door of God!”. Na posi¢do humilde de
mendigo, entdo, o eu-lirico parece ter implorado para que ndo revivesse essa situacao da
perda e, como resposta, 0s anjos por duas vezes Ihe reembolsam com novo objeto de
admiragdo: “Angels — twice descending / Reimbursed my store — ”. Mas apesar dessa
aparente indenizacdo oferecida ao eu-lirico, ele € novamente destituido por Deus: “I am
poor once more!”. Com isso, ao contrério da afirmagdo de que duas perdas teriam
ocorrido, sabemos que foram trés e isso é reforcado pela repeticdo de twice que, em um
jogo com as palavras, ocorre trés vezes. Logo, fica sugerido que a suplica fora em véo e
que disso se origina 0 tom de amargura com que o eu-lirico evoca Deus: “Burglar!
Banker — Father!”, reforcando mais uma vez que esse pai se encaixa nos moldes do
patriarcado entdo vigente que fazia com que os filhos O temessem.

Em dois aspectos percebemos nitidamente a ironia contida nessa forma de se
referir a Deus: em primeiro lugar esta a oposicdo e, a0 mesmo tempo, a aproximacao
que essas formas de nomea-lo estabelecem com a expressdo que se usa na doutrina
cristd para a referéncia & Santissima Trindade — o Pai, o Filho e o Espirito Santo; em
lugar de uma Santissima Trindade, temos, no entanto, duas referéncias que colocam
Deus como uma figura ardilosa, mas que desembocam, finalmente, na imagem de um
pai. Nisso, entdo, vemos 0 segundo aspecto de ironia dessa colocagdo: Deus é visto
como aquele que nos rouba 0 que amamos e que nos empresta, a juros altos, os entes
queridos que um dia nos serdo tomados de volta; mas, ao final, Deus € também
chamado de Pai, o Criador que, por sé-lo, tem direito sobre sua criacdo e pode, por

conseguinte, toméa-la de volta para si quando lhe aprouver. Essa ambiguidade na forma
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como o eu-lirico se refere a Deus é 0 que revela sua hesitacdo e também sua impoténcia
diante dos poderes dessa figura maior.

Também é significativo o fato de Dickinson ndo ter utilizado o ponto de
exclamacdo ao chamar Deus de Banker, mas usa-lo com as palavras Burglar e Father:
“Burglar! Banker — Father!”. Podemos interpretar esse travessdo que divide o verso
como um hifen e, nesse caso, teriamos de um lado o “Burglar!” e de outro “Banker-
Father!”, 0 que enfatiza uma vez mais o carater de dualidade desse Pai que é também
visto como aquele que trata da vida como se fosse uma operacao financeira com seus
ganhos, perdas, cobrancas e juros.

Assim, chama-lo de Pai é, por um lado, assumir a posicao de criatura enquanto,
por outro, soa também como um modo de pedir socorro, ja que podemos associar a esse
verso a conhecida cena de Jesus, ao final de sua Paixdo, clamando por Deus como seu
Pai e questionando o porqué de ter sido abandonado. Da mesma forma, o eu-lirico
expbe sua situacdo de miséria emocional ao afirmar que se encontra mais uma vez
pobre, 0 que revela a recorréncia de mais uma perda. Também nos chama a atencao o
fato de que nessa segunda estrofe encontramos o sinal do travessdo e o ponto de
exclamacdo repetidos trés vezes, isto €, essas marcas graficas conotam uma dicgédo
indecisa do eu-lirico, que ora se interrompe, ora se afirma. Isto, somado ao ritmo da
estrofe, de que tratamos anteriormente, contribui para a sensacdo de ambiguidade e
plurissignificacdo no poema, o que coloca em xeque, na verdade, a propria fé desse eu-
lirico.

Além disso, outras duas associa¢des biblicas podem ser feitas com esse poema.
Uma delas é da histéria de J6 que, a despeito de tudo que lhe fora tirado por Deus,
permaneceu fiel em sua fé. Assim como o eu-lirico, J6 também passou por trés grandes
perdas: o abatimento de todo seu rebanho de gados, a morte de seus dez filhos e uma
terrivel doenca. Contudo, ao contrario do eu-lirico, J6 ndo hesita em afirmar sua crenca
em Deus e, por isso, sua prosperidade € restaurada. A outra associa¢do possivel € com o
episodio da negacdo de Pedro, em que 0 apostolo de Jesus por trés vezes nega conhecé-
lo, revelando a fraqueza de sua fé, e chora amargamente, como nos parece que 0 eu-
lirico faz no ultimo verso, ao se recordar da profecia que Jesus fizera sobre essa
negacao.

Essas associagfes comprovam o conhecimento que Emily Dickinson tinha do
contexto religioso de sua época e ajudam-nos a interpretar a atitude ambigua do eu-

lirico como reflexo, na verdade, das ambiguidades e dos conflitos do ser humano. E isso
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se da por meio da tensdo entre o concreto e o abstrato: a forma concreta do poema é
simples, enquanto o conteudo abstrato é complexo; a tematica das perdas que
vivenciamos é abstrata na primeira estrofe, mas as imagens que tratam disso na segunda
parte do poema — o reembolso, o suprimento, o ladrdo, o banqueiro — levam-nos para o
lado concreto das relagdes humanas. E nessa tensdo, como afirma Daghlian (2015), que
Dickinson nos oferece a grandiosidade de sua obra: “Pela habilidosa utilizacdo das
palavras, servindo-se de uma forma simples, de uma imagem comum e de um tema
corriqueiro, Dickinson consegue criar um grande poema” (p.73).

Ja os versos do poema J724 se constroem de imagens predominantemente
abstratas para, assim como no poema anterior, tratarem do poder e da autoridade de

Deus de fazer o que Ihe convir com suas criaturas:

J724

It's easy to invent a Life —
God does it — every Day —
Creation — but the Gambol
Of His Authority —

It's easy to efface it —
The thrifty Deity
Could scarce afford Eternity

To Spontaneity —

The Perished Patterns murmur —
But His Perturbless Plan

Proceed — inserting Here —a Sun —
There — leaving out a Man —

J724

Inventar uma Vida é fécil —

Todos os dias Deus faz isso —

A Criacdo — € um simples Passatempo

Em Suas horas de Servigo —
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Facil também é destrui-la —
Essa avarenta Divindade
As Coisas Espontaneas mal consegue

Oferecer a Eternidade —

Queixam-se as Pecas Descartadas —

Mas Seu Imperturbavel Plano

Prossegue — aqui se pde mais uma Estrela —
Ali se omite um Ser Humano —

(Tradug&o de José Lira™)

Para Helen Vendler (2010), a representacdo de Deus nesse poema € satirica e
cria uma imagem Dele como um artista nada sério que elimina sua criacdo tdo
facilmente quanto as origina: “God enjoys being a spontaneous artist, inventing new

137 (p.314). E esse 0 tom que percebemos quando lemos ja& nos

things every day
primeiros versos: “It’s easy to invent a Life — | God does it — very Day — ”. Obviamente
essa facilidade que o eu-lirico menciona € irbnica e brinca com a tensdo entre
simplicidade e complexidade das questbes da vida humana, pois tudo que esta
envolvido na existéncia de uma vida é de uma complexidade excepcional, enquanto a
colocacdo do eu-lirico transforma essa ideia em algo simplista. Além disso, a ideia de
inventar uma vida também nos remete a criacdo artistica, como ocorre com um
romancista quando cria seus personagens. Mas, ao contrario do rigor do artista, para
Deus essa tarefa é diaria e, portanto, espontanea.

Essa duplicidade de sentidos — inventar uma vida humana e inventar uma vida
ficticia — é reafirmada com a palavra Creation, que tanto alude a criacdo do universo e
dos seres como um todo, quanto sugere a criagcdo artistica. Essa criacdo € enfatizada
pelo travessdo que surte, no verso, o efeito da elipse: “Creation — but the Gambol / Of
His Authority - ”. Com isso, a palavra fica isolada e, consequentemente, sua relevancia
no verso é reforgada. Para recuperarmos essa elipse, podemos compreender esses versos
como “Creation [is nothing but] the Gambol / Of His Authority — ”, 0 que intensifica o
sentido de espontaneidade e de banalidade do ato criativo uma vez que a criagéo, entédo,

136 DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugao de José Lira. S&o Paulo: lluminuras, 2008, p.221.
17 «Deus se diverte sendo um artista espontaneo, inventando coisas novas todos os dias.” (Tradugdo
nossa)
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ndo passa de uma cambalhota, um pulinho de alegria daquele que tem a autoridade para
realizé-lo.
Também é preciso levar em conta o sentido que o Emily Dickinson Lexicon

atribui & palavra Gambol**®:

A. Leap; bound; springing; unpredictable movement; lively

jumping around; [fig.] sport; prank; caper; antic; cavorting;
recreation; rollicking behavior; playful activity™®.

De acordo com essa acep¢do, além da ideia de uma cambalhota, gambol também
se refere a uma travessura ou comportamento brincalhdo. Dessa forma, recorre-se
novamente a tensdo complexidade versus simplicidade, pois a criacdo, algo complexo, é
reduzida a uma brincadeira despretensiosa. Outra questdo que salta aos olhos é a
semelhanga sonora com a palavra gamble, cuja transcricdo fonética é idéntica de
gambol: /'gem.bal/ . Gamble, por sua vez, significa jogar jogos de azar, arriscando-se
em apostas que envolvem dinheiro, podendo esse sentido estar inerente ao de gambol.
Nessa pespectiva, a criacdo, além de ser uma atividade corriqueira e divertida para
Deus, é também um jogo de azar de que participam suas criaturas: 0s que ganham
permanecem mais tempo jogando enquanto os que perdem sdo eliminados. Quem define
as regras desse jogo é a autoridade divina, “His Authority”, cuja mdo autoral tanto
move as pecas em jogo quanto escreve seu destino.

Em contraste com essa primeira estrofe, a segunda nos parece de compreensdo
mais dificil, o que pode sugerir que a visao do eu-lirico sobre Deus vai se tornando a de
um Deus mais obscuro, o que condiz com o adjetivo atribuido a Ele em “thrifty Deity”,
isto é, uma divindade econémica cuja parciménia Ihe rende prosperidade. Estando,
portanto, proximo da avareza, essa divindade ndo proporciona eternidade as criaturas a
que deu origem de modo espontaneo e simples, ndo porque ndo possua a autoridade
para isso, mas porque nao deseja fazé-lo. Em vista disso, seria improvavel ndo nos
recordarmos aqui do poema J49 no tocante ao poder de Deus para tirar do eu-lirico os
individuos que lhe sdo caros, podendo os versos do poema J724 oferecerem uma
resposta para as perdas lamentadas anteriormente: Deus ndo estaria interessado nos

protestos pela permanéncia eterna de suas criaturas, pois, como afirma Vendler (2010)

138

Disponivel em: <http:/edl.byu.edu/lexicon/term/476328>. Ultimo acesso em 19.ag0.2016.
139 «A: Salto; pulo; movimento imprevisivel; pular animadamente; [fig.] esporte; brincadeira; travessura;
palhacada; pinote; recrea¢do; comportamento brincalhdo; atividade lidica.” (Tradugéo nossa)



152

“[...] his plan, like the orbit of a planet, cannot be perturbed by mere human
complaint*®” (p.315).

Além disso, nessa estrofe sobressaem os conceitos de Eternity e Spontaneity, que
enfatizam mais uma vez a questdo do contraste entre complexidade — a compreensdo da
eternidade — e simplicidade — a nocéo do que é espontaneo. Com isso, assim como Deus
brinca com suas criaturas e com a arte da cria¢do, a poeta também brinca com a escolha
vocabular (porém ndo de forma despretensiosa) quando contrapde esses conceitos e
estabelece a tensdo do poema. Para Priddy (2008), a compreensdo disso estd na
importancia que Dickinson aribui ao poeta: “For her, the poet is a subject of adoration,

not unlike a God***”

(p.18). Contudo, a diferenca entre Deus e 0 poeta, nesse poema,
estd no fato de que o poeta realiza um trabalho minucioso e preciso em sua criacao, o
que o coloca, podemos sugerir, em posicdo de superioridade em relacdo a Deus, ja que
este age de forma espontanea e galhofeira.

A terceira estrofe finaliza o poema confirmando o poder de Deus de prosseguir
em suas acOes independentemente do lamento de suas criaturas, aqui chamadas de
“Perished Patterns”. E necessario, novamente, recorrermos ao Emily Dickinson

Lexicon'*? para compreendermos os possiveis sentidos dessa expresso:

pattern (-s), n.

Shape; form; outline.

Blueprint; guide; model; plan; design.

Likeness; imitation; copy.

Way; fashion; manner; custom.

Specimen; creation; work; [fig.] person; human being; individual.
Exemplar; model; archetype; [fig.] Jesus Christ.

Wave; undulation; regular fluctuation; rhythmic movement*3,

OMMUOm»

Com base nessas acepcOes, ressaltamos que pattern nos remete a individuo e
criacdo, mas também possui como sentido figurado a ideia de modelo, arquétipo e,
finalmente, de Jesus Cristo. Isso € relevante porque segundo a tradicdo cristd Jesus

Cristo era filho de Deus e, portanto, uma de suas criaturas; apesar disso, Deus ndo lhe

14 R ~ .
0 «[...] seu plano, como a 6rbita de um planeta, ndo pode ser perturbado por mera queixa humana.”

(Traducédo nossa)

141 «para ela, o poeta & objeto de adoragdo, nio diferente de um Deus.” (Tradugdo nossa)

2 Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/431494>. Ultimo acesso em 19.ago.2016.

143 «A. Forma; formato; esboco. B. Diagrama; guia;modelo; plano; projeto. C. Semelhanga; imitagao;
coépia. D. modo; estilo; maneira; costume. E. Espécime; criacdo; obra; [fig.] pessoa; ser humano;
individuo. F. Exemplar; modelo; arquétipo; [fig.] Jesus Cristo. G. Onda; ondulagdo; flutuagdo regular;
movimento ritmico.” (Traducao nossa)
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concedeu a eternidade e ele se tornou, de certa forma, mais um dos “Perished
Patterns”, ou seja, enquanto ser humano, ele foi eliminado (effaced) assim como
qualquer outro homem. Isto posto, confirma-se a ironia de Dickinson que subverte a
imagem convencional de Deus ao recria-lo como uma figura narcisista que ndo protege
a vida de seus filhos, ao contrario, brinca com elas.

A aliteracdo nos sintagmas nominais “Perished Patterns” e “Perturbless Plan”,
reforcada pelo verbo que vem na sequéncia - Proceed — estabelece uma ligacdo entre
esses termos que sinaliza uma contradicdo: opondo-se a ideia de espontaneidade, o eu-
lirico indica que Deus age, na verdade, segundo um plano imperturbavel — o de fazer
suas criaturas sucumbirem a sua autoridade. Nesse caso, 0 que hd de espontaneo
provavelmente € a escolha de quem serd o préximo a deixar o jogo de Deus. Por outro
lado, o adjetivo Perturbless traz em si a palavra bless, que nos remete a ideia de
abencoar e sugere que o plano de Deus, mesmo a contragosto dos “Perished Patterns”,
seja uma béncéo.

E nesse sentido que os versos finais afirmam: “Proceed — inserting Here — a Sun
—/ There — leaving out a Man — ”. A estrutura desses versos nos sugere que a insercao
de novas criaturas e a retirada de outras sdo acdes aleatdrias (um aqui, outro ali), assim
como é aleatéria a escolha dessas criaturas, podendo ser um homem ou mesmo um sol.
Mas o que se tem, de fato, € que diante das criacbes de Deus o Sol assume grande
importancia como responsavel pela manutencao de todas as formas de vida e, por isso, 0
plano de Deus é inseri-lo. J4& o homem, por outro lado, é tido aqui como algo de menor
valor e, por isso, pode ser extinto. Outra possibilidade interpretativa é vermos nesse “a
Man” novamente a referéncia implicita a Jesus, um dos muitos homens criados por
Deus e, posteriormente, eliminado.

Com isso, concluimos que a imagem de Deus criada nesse poema rompe em
absoluto com o modo da religido de tratar dessa entidade, pois o que Dickinson pde em
evidéncia é a figura de um Deus que se utiliza de um poder autoritario de criador com
indiferenca em relagdo ao sofrimento humano: “In a poem such as this, Dickinson
pitches her satire of God back at the preachers of her childhood, who, while affirming
God’s omnipotence and providential care, accepted His absolute capacity to allow evil

and catastrophe'*” (VENDLER, 2010, p.315).

144 «“Num poema como esse, Dickinson langa sua satira de Deus de vlta para os pregadores de sua infincia
que, enquanto afirmavam a onipoténcia de Deus e o cuidado providencial, acitavam Sua capacidade
absoluta de permitir o mal e a catastrofe.” (Tradug@o nossa)
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E por essa perspectiva também que os poemas J49 e J724 se relacionam, pois
ambos tratam, de uma forma ou de outra, da possibilidade inerente ao poder de criagédo
divina de evitar as perdas, a morte e o sofrimento. Ambos também nos revelam a
indiferenca do criador para com essas questdes e isso, por sua vez, faz transparecer a
atitude transgressora de Dickinson para com o conceito que a religido oferece de Deus.

O mesmo ocorre na leitura do poema J882:

J882

A Shade upon the mind there passes
As when on Noon

A Cloud the mighty Sun encloses

Remembering

That some there be too numb to notice
Oh God

Why give if Thou must take away
The Loved?

J882

Uma Sombra perpassa-me a razdo
Como a vagar

Uma Nuvem disfarca a luz do Sol
E faz lembrar

O que os ingénuos nao irdo saber
Oh Deus

Por que me das para levar depois
Os Meus?

(Tradug&o de José Lira'®)

Por ser mais curto que 0s poemas anteriores, esse pode parecer, a primeira vista,

de facil compreensdo. No entanto, perceberemos que se trata novamente da relacéo,

145 In: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugéo de José Lira. Sdo Paulo: Iluminuras, 2008. p.129.
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privilegiada por Dickinson, entre uma forma aparentemente simples sobreposta a
complexidade de seu contetdo.

Nesse poema, que também trata da perda de entes amados, a estrutura da balada
inglesa, composta da alternancia de tetrametros e trimetros, também sofre uma perda
crescente ao reduzir os trimetros em dois dimetros e depois em dois mondmetros.
Estruturalmente, sobressai a discrepancia de versos mais longos - tetrimetros jambicos
nos versos 1, 3, 5 e 7 -, e versos curtos — sendo dois pés métricos nos versos 2 e 4,
primeira estrofe, e um pé métrico nos versos 6 e 8, segunda estrofe, todos acentuados na
sequéncia de silaba atona e silaba ténica. Com essa estrutura, 0 poema cria um desenho
na pagina como se fosse um vai e vem, o que nos remete a imagem da sombra, como se
de fato houvesse o espelhamento de algo sobre uma superficie, um contorno nédo
definido com precisdo: “4 Shade upon the mind there passes”’. Essa sombra, contudo, é
metaforica, pois ela obscurece a mente como se fosse uma nuvem encobrindo o sol do
meio dia, e, por consequéncia, reforca no poema a relagdo entre forma e contetdo.

Outra interpretacdo possivel para o contorno que 0s versos desenham na
variacdo de extensdo meétrica recai sobre a tematica da morte que, como veremos, €
trabalhada nesse poema a partir do questionamento sobre o poder de Deus de permitir
que pessoas amadas partam; nesse sentido, 0s versos longos e curtos podem sugerir a
instabilidade do homem diante da morte e a aparente aleatoriedade da escolha dos que
morrerdo: algumas vidas sdo mais longas do que outras, diz o poema de forma
imagética.

A sombra que perpassa a mente, por sua vez, € indicio da predicdo de algo
negativo, antecipando, com isso, a propria morte ou o conhecimento dela. Ressalta-se o
fato de que essa imagem de sombra também é a maneira pela qual o poema se inicia, o
que reforca a antecipacdo de algo que ocorrera posteriormente. Além disso, pela simile
que se constrdi nos trés primeiros versos sabemos que a sombra que obscurece a mente
é densa, tdo espessa que € capaz de encobrir o sol do meio dia, ou seja, de escurecer 0
momento de maior luminosidade do dia, e isso nos remete ao poder da morte de
entristecer e, portanto, de tirar o brilho da vida.

Estabelece-se, com isso, a dicotomia morte e vida por meio das imagens de
Cloud e Sun: “4 Cloud the mighty Sun encloses”. A ideia de enclose alude a circundar,
cercar, isto €, a morte ndo s6 encobre a vida e a apaga como também a envolve de tal
modo que ndo é possivel escapar dela. Também é importante percebermos dois outros

aspectos desse verso: o primeiro é a ordem indireta que rompe com o padrdo usual da
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lingua (sujeito, verbo e complemento), o que chama mais atencdo para o sentido do
verbo enclose e reforca o poder da morte de encerrar a vida; em contrapartida, o
adjetivo mighty em “mighty Sun” atribui ao Sol a caracteristica de ser poderoso e nos
faz lembrar do termo almighty, utilizado para a referéncia a Deus como o todo-
poderoso. Mesmo assim, a nuvem da morte encobre 0 sol e essa capacidade sugere que,
além do potencial de extinguir uma vida mesmo que seja de alguém que disponha de
grande poder, o potencial da morte de abater a vida se estende para aqueles que
precisam lidar com ela ao perderem pessoas amadas. Nesse sentido, a nuvem da morte
encobre e escurece com sua sombra as outras vidas que, apesar de permanecerem, de
uma forma ou de outra também perdem o brilho e a alegria quando perdem alguém
estimado.

Essa primeira estrofe é finalizada com um enjambement que estabelece a
transicdo e a ligacdo com a segunda estrofe: “Remembering / That some there be too
numb to notice”. A nuvem e sua sombra, por consequéncia, além de anunciarem a
morte também fazem lembrar que algumas pessoas estdo entorpecidas em suas vidas o
suficiente para ndo notarem a aproximacdo da morte a ndo ser quando ela se torna, de
fato, concreta. Em outras palavras, a escuriddo da morte quando esta ocorre tira as
pessoas do estado de torpor, pois desautomatiza a vivéncia da rotina.

No entanto, esse primeiro verso da segunda estrofe se constroi de forma truncada
e isso dificulta sua compreensdo ao passo que também amplia suas possibilidades
interpretativas. Dickinson se utiliza aqui, novamente, de uma ordem indireta em “That
some there be” combinada a elipse e a uma incorrecdo gramatical, pois o verbo, se
adequado a norma gramatical, estaria conjugado em “That there are some”; a elipse
ocorre com o artigo indefinido some, cujo complemento provavelmente seria people —
pessoas — além de se repetir ao final do verso: “That some there be too numb to notice ”.
Desse modo, ndo ha precisdo sobre o que as pessoas ndo conseguem perceber, assim
como é imprecisa a imagem da sombra. Com essa estrutura, sugere-se que a reflexdo do
eu-lirico se torna obscura, tdo nublada quanto o céu de sol encoberto.

Essa reflexdo do eu-lirico segue, entdo, para uma expressao que sugere um
suspiro ou uma espécie de suplica: “Oh God”. Sabemos que essa interjeicdo € bastante
comum na fala do dia a dia e, por isso, sua simplicidade se opde a estruturacao do verso
anterior. Ademais, essa expressdo introduz o questionamento do eu-lirico que, na
verdade, € o ponto de &pice do poema: “Why give if Thou must take away / the Loved?”.

A construgdo de uma imagem metaférica na primeira estrofe sugerindo a tematica do
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poema a partir das imagens concretas de nuvem, sol, dia e escuriddo agora converge
para a reflexdo abstrata do eu-lirico sobre o propdsito de Deus em criar o0 homem a sua
semelhanca para depois tirar-lhe a vida. Essa reflexdo, por sua vez, se d& com uma
estrutura formal simples, apesar de apresentar um tema complexo e isso enfatiza mais
uma vez a oposic¢do criada nos poemas de Dickinson entre a simplicidade da forma e a
complexidade do conteudo.

A pergunta que o eu-lirico faz a Deus é, de algum modo, a pergunta feita
também por toda pessoa que passa pela vivéncia da morte de um ente querido. Além
disso, a falta de pontuacdo em todos 0s versos, com excecdo do ultimo em que temos a
interrogacdo, mostra como tudo estd relacionado e como todos os individuos estdo
interligados e a perda de um é perda para outros.

Em tom de instrospeccédo, o eu-lirico se manifesta de forma menos irbnica ou
feroz do que pudemos perceber nos poemas anteriores, mas ainda assim ressaltando a
duplicidade de Deus, pois em sua onipoténcia e autoridade de impedir a morte, Ele se
mostra cruel e insensivel a suplica de quem sofre a perda. Para Mclntosh (2004), essa
atitude do eu-lirico se repete em diversos poemas e revela a liberdade de Emily

Dickinson em falar com Deus a despeito da construcdo calvinista sobre Sua imagem:

If God determines all things, he is responsible for human pain and
death. For this Dickinson cannot forgive him, especially since in a
soberly rebellious frame of mind she dismisses orthodox ideas
concerning salvation and election — she finds nothing in the Calvinist
doctrine of God that compensates for what seems his indifference to
human life and human suffering.**® (p.42)

Com isso, 0 que relaciona os trés poemas analisados é o ressentimento e a autonomia
que o eu-lirico demonstra ao se dirigir a Deus para questiona-lo e, por consequéncia, a
atitude antipuritana de insubmisséo para com os valores da religido. Essa mesma atitude
sera observada nos proximos dois poemas sobre os quais nos deteremos, apesar de

tematicamente haver uma mudanca de perspectiva.

4.2 “For the LORD your God is a consuming fire, a jealous God”

146 «“Se Deus determina todas as coisas, ele é responsavel pela dor humana e pela morte. Por isso
Dickinson ndo pode perdoa-lo, especialmente porque em um estado de espirito sobriamente rebelde ela
repudia as ideias ortodoxas sobre salvacéo e eleicdo — ela ndo encontra nada na doutrina calvinista sobre
Deus que compense pelo que parece a indiferenca dele para com a vida humana e o sofrimento humano.”
(Traducéo nossa)
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O poema J1719 é mais um exemplo do potencial poético de Dickinson que se

revela na contencao de poucos versos:

J1719

God is indeed a jealous God —
He cannot bear to see

That we had rather not with Him

But with each other play.

J1719

Deus € de fato um Deus ciumento —
N&o suporta notar

Que entre nds dois e ndo com Ele
Preferimos brincar.

(Traduc&o de José Lira)'*’

Nesse poema mais uma vez o eu-lirico dickinsoniano se refere a Deus
caracterizando-o por um traco de humanidade: o ciime. Sabemos que comumente 0
ciime € visto como um sentimento negativo que nutrimos em relacdo a uma pessoa
amada por falta de confianca ou pela inseguranca de que a pessoa que amamos dedique
seu afeto a outrem. Dessa forma, ao dizer que Deus é de fato um Deus ciumento, o eu-
lirico esta afirmando que Deus receia perder o amor daqueles que foram criados por Ele
e que, portanto, sdo de sua propriedade.

No Emily Dickinson Lexicon*

encontramos uma das definicdes de jealous
nessa mesma perspectiva: “Possessive; committed to mutual faithfulness; having a love
that demands loyalty and priority of the beloved;/...] sensitive; tender; having deep

feelings**®”

. Como se V&, caracterizar alguém como ciumento nos remete a ideia de
posse do ser ou objeto por quem se sente ciume, o que reforca a relacdo de Deus como
criador e 0os homens como suas criaturas; mas, ao rejeitarem o criador para brincarem

entre si, as criaturas transgridem, entéo, essa relagéo e desafiam a autoridade de Deus.

Y7 DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugao de José Lira. S&o Paulo: lluminuras, 2008. p.109.
'8 Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/480831>. Ultimo acesso em 07.set.2016.

149 «possessivo; comprometido com fidelidade mutua; ter umamor que requer lealdade e prioridade do
amado; [...] sensivel; afetuoso; ter sentimentos profundos.” (Tradugdo nossa)
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Estruturalmente, 0 poema se inicia com uma asser¢do que, separada por um
travessdo, serd explicada nos versos subsequentes: “God is indeed a jealous God —”.
Essa assercdo recebe um tom de énfase pela utilizacdo do adverbio indeed, que pode ser
traduzido como “de fato” ou “realmente”, e que estabelece no poema uma referéncia a
uma afirmacéo anterior no sentido de confirmar e ampliar algo que fora dito antes. De
fato, a referéncia que Dickinson faz com essa assercéo € intertextual e nos remete a
passagens biblicas em que Deus também é chamado de jealous, em portugués traduzido

por zeloso, como veremos nos livros de Exodo e de Deuterondmio:

You shall have no other gods before me. You shall not make for
yourself a carved image, or any likeness of anything that is in heaven
above, or that is in the earth beneath, or that is in the water under the
earth. You shall not bow down to them or serve them, for | the LORD
your God am a jealous God, visiting the iniquity of the fathers on the
children to the third and the fourth generation of those who hate me
[...]*°. (Exodus, 20, 3-5"%)

I will die in this land; I will not cross the Jordan; but you are about to
cross over and take possession of that good land. Be careful not to
forget the covenant of the LORD your God that he made with you; do
not make for yourselves an idol in the form of anything the LORD your
God has forbidden. For the LORD your God is a consuming fire, a
jealous God.™** (Deuteronomy, 4, 22-24%%)

Nas duas passagens biblicas acima observamos que Deus € colocado como uma
divindade exclusivista e soberana, que ndo pode ser substituida por idolos ou outros
deuses; esse Deus também € punitivo porque castiga aqueles que rompem seu
compromisso com Ele, que subvertem Suas determinacdes e que O desprezam. A

afirmacdo inicial do poema confirma, portanto, que o eu-lirico conhece as Escrituras e,

150 "N3o teras outros deuses além de mim. Nao faras para ti nenhum idolo, nenhuma imagem de qualquer
coisa no céu, na terra, ou nas aguas debaixo da terra. Ndo te prostraras diante deles nem lhes prestaras
culto, porque eu, o Senhor teu Deus, sou Deus zeloso, que castigo os filhos pelos pecados de seus pais até
a terceira e quarta geragio daqueles que me desprezam [..]” (Exodo, 20, 3-5). Disponivel em:
<https://www.bibliaonline.com.br/nvi/ex/20/3-5>. Ultimo acesso em 07.set.2016.

BIpisponivel em: <https://www.biblegateway.com/passage/?search=Exodus+20%3A3-
5&version=ESV>. Ultimo acesso em 07.set.2016.

152 “By morrerei nesta terra; ndo atravessarei o Jorddo. Mas vocés atravessardo e tomardo posse daquela
boa terra. Tenham o cuidado de ndo esquecer a alianga que o Senhor, o seu Deus, fez com vocés; ndo
fagam para si idolo algum com a forma de qualquer coisa que o Senhor, o seu Deus, proibiu. Pois o
Senhor, o seu Deus, é Deus zeloso; ¢ fogo consumidor.” (Deuterbnimo, 4, 22-24). Disponivel em:
<https://www.bibliaon.com/versiculo/deuteronomio_4_20-24/>. Ultimo acesso em 07.set.2016.

153 Disponivel em: < https://www.biblegateway.com/passage/?search=Deuteronomy+4%3A20-
24&version=NIV>. Ultimo acesso em 07.set.2016.


https://www.bibliaonline.com.br/nvi/ex/20/3-5
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por consequéncia, conhece esse Deus e Seu poder de punir, mas, ainda assim, nao se
coloca em posicdo de subserviéncia a Sua supremacia.

Essa atitude do eu-lirico de ndo se subordinar as determinagdes biblicas fica
clara no tom de simplicidade com que ele expbe a figura de Deus e Seu ciime sem
tratar disso como um conflito ou angustia existencial. No plano da forma, isso se traduz
em uma estrutura de versos que se iniciam com a ordem direta dos elementos sujeito,
verbo e complemento (versos 1 e 2), atribuindo ao poema um tom de espontaneidade e
auséncia de pompa. J& nos versos 3 e 4 o poema privilegia a inversdo dos elementos,
mas isso ndo aumenta a complexidade para o leitor, pois Dickinson ndo se utiliza da
elipse ou de outros recursos que truncariam a leitura e, por isso, o leitor consegue
recuperar o sentido pretendido realocando os elementos desses versos: We had rather
play with each other but not with Him. O efeito dessa mudanca de uma estrutura direta
e, logo, objetiva para a inversdo de elementos nos versos é a propria concretizacdo da
brincadeira — play — a que o eu-lirico se refere.

Outra questdo importante sobre a forma e a estrutura do poema é a métrica
utilizada que, como veremos, também materializa a ideia de um brincar com 0s versos.
Isso porque Dickinson utiliza o ritmo jambico (uma silaba atona precedendo uma
tonica) para dar uma cadéncia uniforme ao poema, mas na sucessao dos versos temos a
alternancia métrica: quatro pés métricos no primeiro e no terceiro versos e trimetros nos
segundo e Ultimo versos. Assim, o que se tem € um padrdo ritmico baseado na
alternancia de metros que, por isso mesmo, configura-se como um jogo de composi¢do
poética, uma brincadeira com 0s versos.

Também sobressai 0 fato de que esse poema, assim como muitos outros de
Dickinson, ndo apresenta rimas finais. Ao contrario, as rimas que podemos identificar
sdo internas e ocorrem com as palavras God (repetida no inicio e no final do primeiro
verso), cannot (no segundo verso), not (no terceiro verso, gerando outra repeticao) e
other (no verso final). Essa assonancia produz um eco no poema uma vez que faz
ressoar a palavra God em todos 0s versos e, consequentemente, reproduz a onipresenga
comumente atribuida a figura de Deus. Além disso, a rima interna é um recurso no
plano da forma para chamar atencdo para aquilo que é interior, 0 que se reflete
semanticamente no sentimento de ciime, algo interno, intimo de um individuo.

Como ja dissemos, esse sentimento € o que liga, no poema, Deus a suas
criaturas, cuja referéncia é feita pelo pronome We. Isso significa que o eu-lirico se inclui

como alvo do ciime de Deus, porém, ndo temos como saber ao certo a quem mais o
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pronome pessoal de primeira pessoa no plural se refere. Para sugerirmos um sentido a
esse pronome, é preciso levar em consideracdo o verbo play, no Gltimo verso, ja que seu
sujeito é We.

Uma primeira forma de lermos esse pronome é considera-lo como a juncédo de
you e I; nesse caso o eu-lirico incluiria o leitor como objeto do sentimento de Deus e 0
verbo play poderia ser compreendido como o brincar com as palavras que a construgéo
poética realiza. Dito de outra forma, o ciime de Deus seria motivado pelo
reconhecimento de que a poesia possui um potencial criativo autbnomo e de que poeta e
leitor preferem brincar entre si ao criarem um mundo préprio da poesia, paralelo a
autoridade de Deus.

Outra leitura possivel recai sobre o pronome We enquanto referéncia ao eu-lirico
e a alguém ndo especificado, um ou mais individuos que compartilhem a mesma
experiéncia com ele. Nesse caso, 0 verbo play assume no minimo dois sentidos: o
primeiro se refere ao sentido comum de brincar ou jogar e isso da ao poema um tom
infantil de ingenuidade; por outro lado, a ideia de “play with each other” sugere uma
conotacdo sexual, uma brincadeira entre adultos da qual Deus ndo pode participar por
ser uma divindade. De uma forma ou de outra, o cime de Deus é o resultado de ver
Suas criaturas dedicando afeto e atencdo umas as outras sem inclui-Lo e esse
sentimento, contraditoriamente, é o que O aproxima do carater humano visto como
falho e imperfeito aos olhos da religido.

Ao retomar, portanto, o discurso biblico e enfatiza-lo oferecendo-nos uma
justificativa para o ciime de Deus, Dickinson se apropria desse discurso para subverté-
lo, pois 0 Deus chamado de zeloso na biblia por ndo querer que os homens se dediquem
a outros deuses se torna, no poema, um Deus que tem ciimes de suas criaturas porque,

diferentemente Dele, podem ter o que a Ele ndo é dado: o contato fisico e erdtico.

4.3 Not just a crumb: da privacéo a soberania

Como vimos até agora, 0 modo como Emily Dickinson se dirige a figura de
Deus revela sua atitude transgressora de questionar o que 0s preceitos religiosos
definiram como a representacdo desse Deus. No poema J791 isso também fica claro,
mas trata-se agora de uma inversdo em que aquilo que parece pouco, mesmo sendo
providéncia divina, vai se tornar a origem de um crescimento do eu-lirico para subverter

os limites que o préprio Deus imporia.
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A primeira leitura do poema J791 pode nos sugerir que sua mensagem seja de
resignacéo a autoridade de Deus e as suas determinagdes, pois o eu-lirico reconhece,
nos dois primeiros versos, que a ele Deus deu a menor parcela de alimento — uma
migalha — comparado ao que foi dado aos passaros — um péo inteiro - e, ainda assim,
manifesta seu prazer, nos versos trés e quatro, em possuir tdo pequena fragdo de comida.
Nesse sentido, na camada superficial do poema sua mensagem nos diz: em primeiro
lugar, seja grato a Deus pelo que Ele te deu uma vez que outras pessoas nao foram téo
agraciadas como vocé; e, em segundo lugar, reconheca que Deus nos da aquilo que nos
podemos carregar.

Essa forma de ler o poema vai ao encontro do discurso religioso calvinista.
Porém, ao analisarmos mais atentamente 0s versos veremos que o subtexto, quando
desvelado, mostra que apesar de Dickinson nos oferecer a imagem de um Deus que
priva as pessoas do alimento, isto é, que priva 0 homem daquilo que o nutre e 0 mantém

Vivo, essa privagao vai se tornar, na verdade, fonte de poder para o eu-lirico:

J791

God gave a Loaf to every Bird —
But just a Crumb — to Me —

| dare not eat it — tho' | starve —

My poignant luxury —

To own it —touch it —
Prove the feat — that made the Pellet mine —
Too happy — for my Sparrow's chance —

For Ampler Coveting —

It might be Famine — all around —
I could not miss an Ear —
Such Plenty smiles upon my Board —

My Garner shows so fair —

I wonder how the Rich — may feel —
An Indiaman — An Earl —
| deem that | — with but a Crumb —
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Am Sovereign of them all —

J791

Deus deu um P&o a cada Ave —

E uma Migalha —a mim —

N&o vou comé-la — embora a mingua —

Meu pungente prazer —

De té-la — de toca-la — prova —
Que este Pedaco é meu —
Nada maior para a Cobica —

De tdo feliz Pardal —

Pode haver Fome — ai afora —
N&o me faz falta um Gréo —
Tanto Sorriso a minha Mesa —

Grande o meu Silo é —

Penso o que sente — quem é Rico —
Um Conde — um Maraja —

Acho que — s6 com uma Migalha —
Mais que todos eu sou —

(Tradug&o de José Lira™*)

Como mencionamos, ao lermos 0s dois primeiros versos sabemos que 0 eu-
lirico ndo foi tdo abencoado quanto os passaros que receberam o pao e, por isso, ele
pode nos parecer ingrato e invejoso. No entanto, essa impressdo logo é corrigida pelo
tom de humildade que sua voz assume ao indicar a fome a que esta submetido: “I dare
not eat it — tho’ I starve”; além disso, veremos que do terceiro ao oitavo verso do
poema o eu-lirico demonstra, na verdade, gratiddo pela migalha recebida e quebra com
a expectativa do leitor de que o eu-lirico, tendo sido menos favorecido, naturalmente se

sentisse injusticado: “Although God is prominently blamed in the first word of this

54 In: DICKINSON, Emily. Alguns poemas. Tradugéo de José Lira. Sdo Paulo: lluminuras, 2008. p.89
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poem, the speaker does not rail against the inequity of the portions allotted in life but
merely states it matter-of-factly*>>” (LEITER, 2007, p.81). E essa atitude do eu-lirico o
que contribui para associarmos a compreensao inicial do poema a preceitos da religiéo.

Por outro lado, assim como ocorre nos outros poemas que analisamos aqui, Deus
ndo é a figura bondosa e de misericordia que a religido apregoa, mas, ao contrario,
possui caracteristicas de humanidade exatamente pela falha de carater que apresenta:
trata-se de um Deus pédo-duro e egoista, pois pode dar mais do que o faz, além de ser
injusto por privilegiar uns em detrimento de outros. Essa imagem de Deus, contudo,
remete-nos a ideia da eleicdo pregada pelo Calvinismo, em que Deus escolhe aqueles a
guem concedera a salvacdo baseado em sua decisdo soberana e ndo necessariamente na
fé das pessoas. Dessa forma, assim como o Deus dos poemas J49 e J724 poderia
oferecer a eternidade e evitar o sofrimento de quem perde pessoas amadas, 0 Deus do
poema J791 poderia oferecer mais do que da ao eu-lirico, mas ndo fazé-lo reforca seu
poder sobre as criaturas, um poder que 0 eu-lirico vai subverter ao se apropriar dessa
privacdo e transforméa-la em sua forma prépria de riqueza.

Também ¢ possivel associarmos 0s primeiros versos desse poema com 0
episédio biblico em que Jesus, operando um milagre, multiplica uma quantidade
pequena de pdes para alimentar milhares de pessoas que o seguiam. Com isso, O eu-
lirico se torna um excluido dessa multidao, pois recebe menos do que todos 0s outros.

De modo geral, a privacdo enquanto tema é bastante recorrente na obra poética
de Dickinson e naturalmente pode ser associada a conduta da poeta no que diz respeito
as diversas rendncias a que ela se sujeitou ao escolher a reclusdo e ao se recusar a
publicar sua poesia. Para Vivian Pollak (1979), é em poemas que trazem imagens e
ideias relacionadas a fome e a sede que podemos verificar 0 quanto essa privacao revela
de rendncia de um eu, como uma tentativa de justificar a negacdo das necessidades de

um ser social:

Dickinson uses thirst and starvation metaphorically to represent a
broad spectrum of needs: spiritual, emotional, and intellectual. The
characteristic response of her deprived persona is to strive for self-
sufficiency, for intellectual mastery, and for aesthetic sublimation of

1% “Embora Deus seja proeminentemente culpado na primeira palavra desse poema, o eu-lirico nio se
gueixa contra a iniquidade das por¢Bes distribuidas na vida, mas meramente afirma isso com
naturalidade.” (Tradugdo nossa)
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the debilitating emotions occasioned by neglect or persecution®*®.
(p-33)

Dessa forma, se levarmos em consideracdo a representacdo de Deus em seu
poder de oferecer salvacao e béncéo e o fato de que o eu-lirico ndo é um dos escolhidos
para receber o pao — loaf — , possivel referéncia a Jesus que ¢ chamado de “o pdo da
vida”, e se considerarmos que ele se conforma e, mais ainda, faz da migalha recebida o
todo de que necessita para viver, perceberemos que o eu-lirico revela sua rendncia de
quaisquer necessidades convencionalmente ligadas a religido, pois fica claro que ele
n&o precisa da doutrina religiosa nem de seus ensinamentos.

Ainda na primeira estrofe identificam-se algumas oposicdes que reforgcam essa
questdo da privacao imposta por Deus versus a renuncia que o préprio eu-lirico assume.
A mais significativa delas é Loaf e Crumb que, como dissemos, materializam aquilo que
poderia ser oferecido em oposi¢do ao que &, de fato, dado ao eu-lirico; em seguida,
temos Bird e Me, estabelecendo quem é eleito por Deus e quem fica de fora dessa
escolha; mas é com not eat e starve e com poignant luxury que compreendemos a
capacidade do eu-lirico de subverter, pela renuncia, aquilo que fora definido pela
autoridade divina, pois apesar da fome ele ndo ousara comer a migalha, que, por isso
mesmo, torna-se um luxo doloroso.

A segunda estrofe se inicia com um paralelismo construido com dois verbos no
infinitivo para dar o efeito de um sentido impessoal, genérico, mais abrangente, o que
consequentemente amplia o significado da migalha: “To own it — touch it — ”. Aqui, 0s
verbos utilizados também contribuem para que a migalha cresgca em significado, como
se fossem o fermento que, acrescido a uma porcdo pequena de massa, transforma a
migalha em pdo, pois a ideia de posse expressa em own tem maior énfase do que
ocorreria se 0 verbo usado fosse, por exemplo, have, e o verbo touch, por implicar
contato sensorial, sugere que o objeto tenha dimensdes suficientes para que seja tocado
e sentido. Com isso, a migalha passa a ter importancia e significado maiores do que o
pdo dado aos passaros.

Ja o segundo verso da segunda estrofe nos deixa um enigma: algo foi feito, uma
facanha, para que a migalha pertencesse ao eu-lirico — um feat. O leitor ndo sabe, ao
certo, de que se trata, mas fica-nos a sugestdo de que seja a facanha de conseguir néo

1% “Dickinson usa a sede e a fome metaforicamente para representar um espectro amplo de necessidades:
espirituais, emocionais, e intelectuais. A resposta caracteristica de sua persona privada é lutar por auto-
suficiéncia, por dominio intelectual, e por sublimagéao estética das emocdes debilitantes ocasionadas por
negligéncia ou persegui¢do.” (Tradugdo nossa)
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comer esse pequeno pedaco de pdo mesmo diante da fome severa, uma faganha

mencionada na estrofe anterior:

It is possible, however, that the feat is precisely the ability to starve
that allows her to possess the pellet of bread [...]. She presents this
here as a matter of necessity: she has but this one crumb and so
cannot afford to eat it. The mere knowledge that it is hers must suffice
to keep her alive™’. (LEITER, 2007, p.82, grifos da autora)

Com isso, aquilo que chamamos de contradicdo na primeira estrofe se torna,
agora, uma tensdo: a migalha que poderia satisfazer a necessidade fisica e material do
eu-lirico deve ser mantida intacta para que lhe satisfaca a necessidade espiritual,
emocional e intelectual, mencionada por Vivian Pollak (1979). Conseguir esse feito
deixa o eu-lirico feliz demais com o pouco — crumb — para cobicar o muito — loaf : “Too

i3

happy — for my Sparrow’s chance - | For Ampler Coveting — ”. No entanto, é
importante prestarmos atencdo no uso de too em lugar de very, pois o primeiro advérbio
carrega em Si uma conotacdo negativa, referindo-se a algo que estd em excesso,
enquanto o segundo também é traduzido por muito, mas ndo apresenta esse sentido
negativo de algo em demasia. Como consequéncia, 0 uso do too no verso deixa entrever
a ambiguidade do eu-lirico, como se ele ndo pudesse se decidir se a posse da migalha
Ihe traz mais felicidade ou se lhe causa maior angustia.

Outro aspecto dessa estrofe que chama atencdo € a oposicdo da imagem de
Sparrow, o pardal, ou seja, um passaro pequeno em contraste com o adjetivo Ampler em
“Ampler Coveting”. Ao identificar-se com o pardal, o eu-lirico se apequena mais ainda
em relacdo aos passaros que foram escolhidos e presenteados por Deus com o pao,
tornando-se pequeno demais — too — para desejar algo maior. Contudo, se por um lado
isso revela uma atitude de conformidade, por outro o eu-lirico é proporcional em
tamanho em relacdo a porcdo que recebeu, e a felicidade sentida por ele subverte a
miséria imposta, pois a graga maior ndo esta em receber o alimento para satisfagéo e,
sim, em fazer com que ele perdure para a satisfacdo de um eu que ultrapassa o material
e o fisico: “Prudence and happiness consist in knowing that the feast is available but

untouched. The highest gratification is the ecstasy of the realization that, at last, the

137 «f; possivel, no entanto, que a faganha seja precisamente a habilidade de passar fome que permite a ela
possuir o pedacinho de p&o [...] Ela apresenta isso aqui como uma questdo de necessidade: ela ndo tem
mais nada a ndo ser essa migalha e por isso ndo pode se dar ao luxo de comé-la. O mero saber de que a
migalha é dela deve bastar para manté-la viva.” (Tradug&o nossa)
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feast is available, but wisdom consists in not eating, since eating will destroy the
self*®” (POLLAK, 1979, p.38).

Esse apequenamento do eu-lirico também nos remete a esfera do feminino
convencional, pois @ mulher cabe um papel social visto no patriarcado como de menor
valor. Nesse sentido, o eu-lirico assumiria uma voz feminina que a0 mesmo tempo
precisa se conformar em receber menor reconhecimento, a migalha, mas que encontra
meios para transgredir a limitagdo imposta ao transformar a migalha recebida em fonte
de poder e autonomia sobre seu ser. Essa, portanto, € a facanha necessaria, a
autoprivacdo que subverte as rendncias e privagdes impostas as mulheres socialmente e
que faz desse pardal uma criatura soberana.

Para Paula Bennett (1990), a ligacdo com a esfera feminina nesse poema vai
além: a estudiosa interpreta os versos do poema J791 ao lado de outros poemas de
Dickinson a partir da comparacdo com a imagem do clitoris, cuja dimensdo se
assemelha em tamanho a migalha, mas que se torna para a mulher a maior fonte de
prazer e, logo, de realizagdo e autonomia: “Over and over clitoral images appear in
Dickinson’s poetry as symbols of an indeterminate good in which she delights yet which
she views as contradictory in one way or another. It is small yet great, modest yet vain,
not enough yet all she needs™®” (p.173). Essa leitura interpretativa nos parece coerente
e coloca em evidéncia a questdo do apequenamento da mulher em diversas esferas —
desde o fato de ser vista como menor em relacdo ao homem nos ambientes sociais,
incluindo na religido, até a associacdo da mulher a um ser que ndo possui anseios
ligados & sexualidade.

Se até aqui 0 poema vinha criando uma tensdo que se ampliava a medida que a
migalha também crescia, as duas ultimas estrofes vao elevar ainda mais essa tensdo ao
reforcarem o contraste entre a fome e a escassez, na terceira estrofe, versus a riqueza e a
abundancia na quarta estrofe.

Isso ocorre quando, na terceira estrofe, cria-se a imagem da escassez na
afirmagdo “It might be Famine — all around —”. Porem, apesar de se estabelecer um

cenario de miséria e penaria em torno do eu-lirico, o verbo modal might indica uma

158 «A prudéncia e a felicidade consistem em saber que o banquete esta disponivel mas intocado. A maior
gratificacdo é o éxtase da percepcédo de que, afinal, o banquete esta disponivel, mas a sabedoria consiste
em ndo comer, ja que comer vai destruir o ser.” (Traducdo nossa)

159 «“Repetidas vezes imagens do clitoris aparecem na poesia de Dickinson como simbolos de um bem
indeterminado no qual ela se deleita mas que ela vé como contraditorio de uma forma ou de outra. E
pequeno, mas grande, modesto mas vaidoso, ndo ¢ suficiente mas é tudo que ela precisa.” (Tradugdo
nossa)
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possibilidade remota, isto €, caso haja fome em toda parte, ainda assim o eu-lirico estara
resguardado por possuir sua migalha que lhe assegura plenitude; na sequéncia, ele
afirma, utilizando-se de outro verbo modal que reforca a ideia de possibilidade em
detrimento de certeza (could): “I could not miss an Ear —”, em que Ear se refere a Ear
of corn, espiga de milho, o que nos mostra que a posse da migalha ja representa
magnitude maior do que os grdos de milho que alimentam os péssaros, possivelmente 0s
mesmo passaros a quem Deus deu o pdo. Com isso, o eu-lirico enfatiza ainda mais seu
poder e autonomia desenvolvidos a partir da privacao sofrida, pois ainda que sua porcao
de alimento pareca menor, ela preenche seu celeiro e alimenta muitos sorrisos: “Such
Plenty smiles upon my Board - / My Garner shows so fair — ”. ESses sorrisos s&o,
portanto, um recurso metonimico que nos remete a individuos, ou seja, a migalha dada
ao eu-lirico agora parece se tornar o pdo multiplicado que alimenta multiddes.

Apesar de a acepcdo comum de Garner ser dep0sito ou armazeém para cereais, é
preciso considerar uma segunda interpretacdo baseada no que o Emily Dickinson
Lexicon®® aponta como sentido figurado para esse substantivo:

garner, n. [Fr. grenier.]

Granary; barn; storehouse; building where grain is kept; [fig.]

anthology of verses; collection of poems™®.

Como se vé, Garner conotativamente pode se referir a uma colecdo de poemas e
isso nos leva a interpretarmos esses versos como metapoéticos. Isso significa que a
migalha pode ser vista como a prépria palavra que antes fora dada ao eu-lirico para o
uso ordinario, mas que foi potencializada por ele em uso poético e artistico. Visto dessa
forma, o subtexto do poema reforga mais uma vez o potencial subversivo desses versos,
pois a mensagem revelada nos diz que o efeito da palavra poética é de se tornar
alimento para a alma e o intelecto, ao contrario da palavra em seu uso comum que
alimenta as necessidades triviais de uma pessoa. Em outras palavras, mesmo tendo
recebido menos — e entendemos esse menos como menos valor, menos reconhecimento
e menos possibilidades — o eu-lirico internaliza essa privagéo e a transforma naquilo que

é suficiente para tornar-se independente das circunstancias materiais da existéncia.

160

Disponivel em: <http://edl.byu.edu/lexicon/term/476339>. Ultimo acesso em 04.set.2016.
181 “Garner: celeiro; estdbulo; armazém; construgdo onde os cereais sdo mantidos; [fig.] antologia de
versos; colecdo de poemas.” (Tradugdo nossa)
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Por fim, a quarta estrofe estabelece um contraste com a terceira ao trazer-nos
referéncias a riqueza e novamente utiliza um verbo modal que indica possibilidade
(may): “I wonder how the Rich — may feel / An Indiaman — an Earl — ”. Os ricos que 0
eu-lirico menciona sdo exemplificados pelas figuras de Indiaman e Earl, que
respectivamente aludem a comerciante - em uma referéncia a Companhia Inglesa das
indias Orientais, que era formada por comerciantes com o monop6lio para venda de cha
nas col6nias inglesas - e a conde, um titulo de nobreza comum em paises de monarquia
e cuja origem remonta a Idade Média. Essas duas referéncias, por sua vez, enfatizam a
diferenca e a separacdo entre o eu-lirico e aqueles que foram agraciados com mais
condigcdes de satisfacdo material, estabelecendo-se a ligacdo entre os Ricos e o0s
Péassaros do inicio do poema. Entretanto, ja sabemos que para o eu-lirico a riqueza
maior € a do alimento para o espirito, para o intelecto e para as emocdes e, por isso, a
migalha lhe basta e lhe fornece o suprimento de que precisa para ter a capacidade de se
autoafirmar soberano em poder: “I deem that I — with but a Crumb - / Am Sovereign of
them all — .

Observamos, com isso, que ha uma contraposicdo entre o sentido de
possibilidade e incerteza expresso nos verbos modais might, could e may utilizados para
tracar uma imagem externa ao ambito do eu-lirico e o tom de convic¢do com que ele
afirma sua soberania nos dois versos finais do poema. Essa soberania, como dissemos,
tem sua origem na migalha e foi se desenvolvendo na tensdo entre riqueza material e
imaterial ao longo dos versos até que 0 “My poignant luxury” da primeira estrofe se
transformasse em “I [...] Am Sovereign of them all”, ou seja, aquilo que o eu-lirico
possuia (My) se tornou, ao final, parte inerente dele (1) para fazé-lo auto-suficiente. Da
mesma forma, a migalha que no segundo verso do poema foi apresentada como “But
Jjust a Crumb”, apenas uma migalha, no penualtimo verso é “with but a Crumb”, uma
elipse que altera a importancia de Crumb ao indicar que tudo que o eu-lirico é/tem é a
migalha. Assim, Emily Dickinson subverte 0s conceitos de pobreza e riqueza, privacao
e abundancia, trabalhados na religido com o objetivo de catequizar os fiéis para o
exercicio da humildade e da subserviéncia a Deus, para nos oferecer uma outra
perspectiva sobre eles e nos mostrar a plenitude de outras formas de estar no mundo.

Diante disso, seria dificil ndo pensarmos no quanto esse poema revela da
perspectiva de Emily Dickinson sobre o fazer poético uma vez gque, como ja viemos
colocando em varios momentos de nosso trabalho, a poeta de Amherst incorporou a

ideia de privacéo e abstengdo em diversos &mbitos de sua vida pessoal enquanto, em sua
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poesia, ela explora as experiéncias humanas com maestria. Parece-nos, entao, que a voz
do eu-lirico se junta a voz da poeta para nos dizer que mesmo que sua palavra seja vista
pelo patriarcado como uma migalha diante dos esteredtipos e das tradicOes
convencionais, é ela que se torna o canal para a criacdo de uma poesia que transgride
esses mesmos preceitos. Nesse caso, 0 poema sugere que mesmo que Deus seja o0 pai
maior e, por conseguinte, a figura mais representativa do patriarcado, seu poder de

criacdo e sua autoridade ndo superam o poder criativo da palavra poética.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciamos nossa pesquisa, partimos da convic¢do de que a poesia de
Emily Dickinson nos ofereceria, entre outras possibilidades de leitura, alguns recursos
para enxergarmos na obra da poeta de Amherst uma preocupacdo constante com a
subversdo de preceitos patriarcais difundidos no século XIX e que de muitas formas
chegam até o século XXI moldando a literatura de autoria feminina, a critica literéaria e
académica e o publico leitor.

E é por isso que os poemas de Emily Dickinson falam ao leitor de hoje com o
mesmo potencial subversivo contido neles quando foram encadernados e resguardados
numa gaveta aparentemente inofensiva: porque muitas das questdes que envolviam
relagdes de poder entre homens e mulheres da sociedade observada por Dickinson ainda
permanecem abertas a discussdo. E o que ocorre, por exemplo, com a propria ideia de
literatura de autoria feminina. Se nos Estados Unidos do século XI1X o que se esperava
como padrdo de texto de uma escritora era o tratamento de temas menos sérios sob um
ponto de vista superficial e com linguagem facilitada, colocar em duvida, hoje, a propria
existéncia da literatura de autoria feminina, como bem discute Marina Colasanti (2004),
¢ 0 mesmo que afirmar a descrenca em que tenha sido possivel as mulheres avancarem
em um campo tradicionalmente visto como masculino por ser intelectual e
criativo/criador.

Vemos, portanto, que para a histdria literaria de lingua inglesa e principalmente
para a poesia de lingua inglesa, Emily Dickinson se tornou um expoente da autoria
feminina, como uma mae literaria que exerce sua influéncia poética de forma
inesgotavel, ousemos dizer.

Nossa conviccdo inicial, por sua vez, era fruto da pesquisa de Mestrado, que
tinha como objetivo apresentar uma discussdao mais abrangente sobre a questdo da
autoria feminina na obra poética dickinsoniana, mas que foi nos apontando, ao longo
dos estudos, a recorréncia de uma atitude transgressora de Emily Dickinson enquanto
poeta mulher do século XIX nos Estados Unidos. Porém, essa transgressdo nem sempre
era evidente em seus poemas, fazendo-se notar ora na estrutura dos versos, ora na
escolha vocabular, ora na configuracdo do eu-lirico, entre outras formas que poderiam, &
primeira vista, passar despercebidas. Era preciso, portanto, dar enfoque ao subtexto

literério para que esses recursos fossem interpretados.
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Uma vez que haviamos nos debrucado sobre a critica literaria feminista
estadunidense, naquele momento explorando com maior énfase as discussoes de Gilbert
e Gubar em The Madwoman in the Attic (1984), ja haviamos também compreendido que
a nocéo de subtexto literario, na perspectiva desse vies critico de analise do texto, estava
intrinsecamente relacionada a necessidade de as escritoras (e Gilbert e Gubar se detém
nas de lingua inglesa produzindo suas obras no século XIX) poderem se autoafirmar
enquanto tal sem representarem uma ameaca para as instituicdes sociais e literarias
dominadas pela lei do patriarcado.

Com isso, observamos que a transgressdo que Dickinson parecia empreender no
subtexto de seus poemas deixava de ser um movimento de ir além para se tornar, na
verdade, subversdo. A diferenca estd em que subverter nos remete a acdo de desordenar,
corromper e realizar transformacdes radicais e isso, diante das relac6es historico-sociais
de dominacdo do homem sobre a mulher elucidadas pela critica feminista, mostra-nos o
potencial de enfrentamento, na poesia, dessas relagfes. Nosso objetivo, portanto, foi
definido com base na hipdtese de que essas relagdes histérico-sociais estdo presentes
nos poemas de Emily Dickinson e sdo identificadas quando os interpretamos sob a
perspectiva do subtexto literario veiculado a lente da critica feminista estadunidense.

Passamos, entdo, a buscar um denominador comum entre 0s varios temas que
podem ser analisados nos mais de 1700 poemas da obra completa de Dickinson e
percebemos que isso sé poderia ser feito a partir do vinculo entre o subtexto literario e
seu poder de subverter sentidos pré-estabelecidos. Queremos dizer com isso que vimos
no subtexto literario a “arma carregada” de Dickinson, para citar um de seus poemas
mais conhecidos, ou seja, 0 mecanismo usado ao mesmo tempo de forma defensiva — ao
trabalhar com sentidos submersos nas entrelinhas para ocultar seu poder de ameaca — e
ofensivo — que rompe com a leitura convencional para desestabilizar conceitos
patriarcais.

Nossa abordagem tedrica, por sua vez, forneceu-nos subsidios para que
definissemos eixos teméticos que norteariam a selecdo do corpus de analise e,
consequentemente, a confeccdo desta tese, pois com um nUmero tdo significativo de
poemas escritos por Dickinson, era necessario fazer escolhas que certamente também
significavam rendncias. Assim, durante nosso percurso tedrico e de leitura da obra
poética completa, identificamos mecanismos por meio dos quais Dickinson subverte as

relacfes de dominacdo em seu contexto historico e social no mercado literério, no ideal
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de feminilidade e na religido. Em linhas gerais, foram esses trés caminhos que nos
propomos a percorrer e que balizaram a sele¢do do corpus de analise.

E preciso frisar que quando se trata de uma autora ou de um autor da grandeza
de Emily Dickinson, ha sempre que ficar atento/atenta para as lacunas que sua obra vai
deixando a cargo do leitor preencher. No caso da poeta de Amherst, muitas vezes seus
Vversos séo Vvistos como tortuosos pelo leitor menos habituado com sua escrita porque se
utilizam de recursos como a elipse, o travessdo, a concisdo lexical, desvios intencionais
de ortografia e gramatica, entre outros. Por outro lado, € inegavel que a interpretacdo é
uma atividade permeada pelo conhecimento prévio que carregamos e que colocamos em
didlogo com a obra litéria: conhecimento historico, politico, social, literério, cientifico,
etc. Dai a atualidade de uma obra como a de Dickinson, pois seus poemas permanecem
abertos a novas interpretacbes uma vez que tratam de questdes da experiéncia humana,
universais portanto, e foram construidos com uma estrutura que coloca o leitor de
qualquer época diante de inumeros enigmas, de fios soltos com os quais outras leituras
podem ser tecidas e que motivam um movimento continuo de ressignificacdo dos
poemas.

Um desses fios soltos, que nos chamou atencdo durante nossas analises, é a
recorréncia do siléncio na poesia dickinsoniana. N&o se trata, contudo, de uma recusa ou
de uma impossibilidade de expressdo, ao contrario, é o siléncio que se expressa por
meio dos mesmos recursos que acima atribuimos a dificuldade de leitura dos poemas.
Em outras palavras, observamos que as estratégias de composicdo poética de Dickinson
tais como a elipse, o travessdo, as metaforas, a concisdo, as quebras de ritmo, os desvios
e outros sdo, na verdade, espacos de siléncio nos versos. Tematicamente, o siléncio
também surge em diversos poemas, dos quais citamos apenas dois seguidos das

traducbes de José Lira em Emily Dickinson: alguns poemas (2008):

J1251 J1251

Silence is all we dread. O Siléncio amedronta.
There’s Ransom in a Voice — Conforta-nos a Fala —

But Silence is Infinity. Mas o Siléncio é Infinitude.

Himself have not a face. Siléncio ndo tem cara.
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J1750 J1750

The words the happy say As palavras na boca dos felizes
Are paltry melody S&o musicas singelas

But those the silent feel Mas as sentidas em siléncio
Are beautiful — Sdo belas —

O que percebemos nesses versos é a contraposicao de siléncio e palavra, em que
o siléncio recebe maior valor por ser o canal de expressdo mais efetivo para o sentir que
a poesia exige. Da mesma forma, os proprios poemas se apresentam pelo siléncio, pois a
concisdo é o dizer muito em pouco, criando o enigma na forma e no contetdo dos
Versos.

Conforme nossas leituras e pesquisas foram avangando, essa questao do siléncio
foi se impondo como uma outra forma de analisar a obra de Dickinson, mas que
também corresponde a ideia de subversdo uma vez que o siléncio se torna uma resposta
as normas reguladoras da sociedade patriarcal, isto é, o siléncio na poesia de Dickinson
ndo € algo sem sentido, mas sim um principio de transgressdo e de modificacdo dessas
normas e que se materializa nas inovagcfes que a poeta traz para sua escrita no que diz
respeito especialmente a forma e a estrutura dos poemas.

Além disso, ndo é possivel ignorar que Dickinson incorporou o siléncio quando
assumiu a reclusdo. Se, por um lado, isso pode ser visto como um aprisionamento, por
outro o siléncio tornou-se a forma de refletir sobre a existéncia humana na poesia. Da
mesma forma, ndo se pode deixar de lado os diversos silenciamentos impostos as
mulheres no contexto histérico e social do século XIX nos Estados Unidos. Nesse
sentido, a subversdo que apontamos em cada uma das secOes deste trabalho é, na
verdade, uma subversdo pelo siléncio e isso € 0 que as interliga: o uso do subtexto é
uma forma de explorar o siléncio porque se utiliza do ndo dito, porém revelado na
auséncia de palavras; a subverséo da publicacdo também é resultado de siléncio no que
diz respeito a recusa de se conformar as regras do mercado editorial e de rejeitar a fama
gue esse mercado poderia oferecer; ja o enfrentamento do ideal de feminilidade que
verificamos nos poemas analisados na terceira secdo aponta diretamente para o
silenciamento das mulheres, que ndo tinham autonomia para, em muitos aspectos da
vida social e politica, tomarem a palavra e o poder de decisdo sobre si; finalmente,
guando discutimos a subversdo da imagem de Deus, sobressairam-se 0s poemas em que

Deus é visto como uma divindade que silencia a vida ao silenciar suas criaturas.
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Nossas analises, portanto, revelaram uma nova possibilidade de leitura da obra
dickinsoniana sob a Otica do siléncio e o que ele sugere no ndo dito. Acreditamos que,
ao contrério de uma auséncia de sentido, o siléncio em Emily Dickisnon pode nos
revelar um sistema de construcdo de sentidos, pois 0 que ela ndo diz é tdo relevante
quanto o que esta explicito em seus versos. O siléncio se apresenta, portanto, como um
caminho para a interpretacdo da poesia dickinsoniana que pretendemos percorrer em
nossas pesquisas futuras.

Quando articulamos essa questdo com a visdo da critica literaria feminista
estadunidense, verificamos que o siléncio é, na verdade, uma marca da autoria feminina
uma vez que se constitui como caracteristica tradicionalmente relacionada ao conceito
de feminilidade convencional. Por isso, ao tratar do siléncio em alguns de seus poemas
e ao se utilizar de recursos graficos que demarcam esse siléncio em sua obra como um
todo, acreditamos que Emily Dickinson subverte a posicdo tradicionalmente feminina
de seu contexto para se projetar como poeta consciente do poder transgressor e
transformador da palavra de romper com o siléncio e de se posicionar contra o sistema

patriarcal que nega a mulher a liberdade de expressar sua criatividade artistica.
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