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Resumo

Através do nosso estudo, pretendemos investigar 0s contornos e as particularidades
de algumas facetas da escrita literaria de Ana Hatherly, comprovando que constituem
novos caminhos que originam uma escrita singular, com criagdes originais e registos
hibridos, em constante reinvengdo. Como corpus literario, selecionamos trés obras
hatherlyanas que se apresentam mais representativas da teméatica em estudo e que abarcam
a variedade da sua escrita: O Mestre (1963), na linha da narrativa de ficcdo experimental,
Anacrusa — 68 sonhos (1983), enquanto escrita onirica, e 463 Tisanas (2006), compilacéo
das suas criacdes poéticas em prosa.

Ambicionamos confirmar que as palavras na obra literaria hatherlyana tomam
diferentes formas e sentidos e, nesta perspetiva, destacamos 0s processos de
experimentacao discursiva e as reinvencdes da linguagem em sintonia com a Autora que vé
a escrita como o seu territério de investigacdo e de improvisacdo. No nosso ponto de vista,
a escrita hatherlyana visa criar outras escritas, fornecendo pistas para desvendar o
conhecimento e a aprendizagem.

Tal como Ariadne da o fio a Teseu para este encontrar a saida do labirinto, também
Ana Hatherly, através do ato criador/criativo da sua escrita/das suas palavras, da ao leitor a
ponta do novelo para encontrarmos o sentido labirintico da escrita, uma escrita com muitas
vertentes e riquezas. Ao dar-nos o fio, a Autora concede-nos igualmente a memoria (o
passado) e, portanto, o reconhecimento do caminho para a sua escrita enquanto territorio
fértil de desafios e reinvencdes. Assim, 0 nosso desejo é encontrar o sentido em aberto que

une os fios/as linhas da escrita/dos textos a semelhanca de Ariadne.

Palavras-Chave: Ana Hatherly, Escrita, Inovacao, Reinvencéo, Singularidade



Abstract

Through our study, we intend to investigate the contours and particularities of some
aspects of Ana Hatherly's literary writing, proving that they constitute new paths that
originate a singular writing, with original creations and hybrid records, in constant
reinvention. As a literary corpus, we selected three Hatherlyan works that are more
representative of the theme under study and that encompass the variety of their writing: O
Mestre (1963), in line with the experimental fiction narrative, Anacrusa - 68 dreams
(1983), while oniric writing, and 463 Tisanas (2006), compilation of his poetic creations in
prose.

We aim to confirm that the words in the literary of Hatherlyan work take different
forms and meanings and, in this perspective, we highlight the processes of discursive
experimentation and the reinventions of language in line with the Author who sees writing
as her territory of investigation and improvisation. In our point of view, Hatherlyan writing
aims to create other writings, providing clues to unveil knowledge and learning.

Just as Ariadne gives Theseus the thread to find the way out of the labyrinth, so
Ana Hatherly, through the creative / creative act of her writing / her words, gives the reader
the tip of the ball in order to find the labyrinthic sense of writing, a written with many
strands and riches. By giving us the thread, the Author also grants us memory (the past)
and, therefore, the reknowledge of the path to her writing as a fertile territory for
challenges and reinventions. Thus, our desire is to find the open sense that unites the

threads / lines of writing / texts in the likeness of Ariadne.

Keywords: Ana Hatherly, Writing, Innovation, Reinvention, Singularity



N&o escrevo para dizer:

Escrevo para dizer o que ndo pode ser dito

Ana Hatherly
«A Escritalidade» in A lIdade da Escrita
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INTRODUCAO

Em toda a obra de Ana Hatherly — ficcdo, poesia, prosa poética, ensaio, traducgéo,
artes plasticas, cinema e performances — ha notas de transgresséo e criatividade que nos
fascinaram e que nos levaram a eleger o nome desta autora que “esta na razao de ser da
modernidade literaria em Portugal” (PIMENTEL, M. e MONTEIRO, M., 2010: 6). Maria
Teresa Horta considerou-a uma das suas “Deusas Maiores” (2012: 17) e um exemplo de
resisténcia, de talento e de integridade®. Também Ana Marques Gastdo vé Ana Hatherly
como uma mulher a frente do seu tempo que pensa “o injustificavel, o desejo, a
inadequacdo amorosa, a incomunicabilidade, o0 desaparecimento, o invisivel”
(HATHERLY, A., 2011: 33). Na nossa opinido, esta afirmacdo reflete a aventura
inovadora dos temas que, como iremos confirmar, se refletiu na sua escrita multifacetada e
hibrida, sem esquecer o apelo ao leitor num processo partilhado de sentimentos e sentidos.

A descoberta inicial da obra hatherlyana remonta ao nosso percurso académico,
associando-a a poesia de vanguarda, enquanto membro destacado do grupo da Poesia
Experimental Portuguesa e ao seu papel fulcral enquanto investigadora da época barroca,
alvo da nossa Dissertacdo de Mestrado. De facto, Ana Hatherly ¢ um dos teorizadores do
movimento, iniciado nos anos 60 em Lisboa, para além da sua exaustiva dedicacdo a
investigacdo e divulgacdo da cultura portuguesa do periodo barroco, tendo publicado
numerosos estudos sobre essa matéria e fundado a revista Claro-Escuro.

Ana Hatherly inicia em 1958 a sua carreira literaria, produzindo uma extensa obra
traduzida em diversas linguas? e incluida em varias antologias internacionais. A Autora
falece a 5 de agosto de 2015, em Lisboa, com 86 anos, e deixa-nos um legado cultural
inigualavel no panorama literario do século XX portugués.

A nossa escolha recaiu, pois, pela admiracdo no seu trabalho literario que vemos
como precursor de novos caminhos transgressores, e mesmo subversivos, da liberdade de
escrita. Obras como O Mestre, Eros Frenético, Sigma, Tisanas, Anagramatico, Anacrusa-

68 Sonhos ou a sua Poesia Visual, que integra varios livros publicados, sdo Unicas no

1 Os outros nomes citados sdo Natalia Correia, Sophia de Mello Breyner, Irene Lisboa, Salette Tavares e
Fernanda Botelho.

2 Citamos alguns idiomas: espanhol, cataldo, italiano, francés, inglés, holandés, sueco, checo, aleméao, servo-
croata, hingaro, bulgaro, chinés, japonés.



panorama literario e cultural portugués. A Escritora assume o seu lado transgressor e
subversivo; contudo, afirma que o seu trabalho experimental € um fator prejudicial para a
sua imagem pessoal e profissional, apresentando-se demasiado original: “o que acima de
tudo quis foi ser uma pessoa, ser eu propria. Tive de pagar um alto preco por esta minha
singularidade” (BARREIRA, C., 2010: 15).

A lembranga da voz de Ana Hatherly, tdo encantada pela escrita e pelos seus
enigmaticos caminhos, perduraram em nos até ao momento de determinar a escolha para o
Projeto de Tese, sempre com a lembranca de que a literatura oferece o «impossivel»,
“permite a0 homem «imaginar»” (VILA MAIOR, D., 2002c: 103). Podemos, assim,
afirmar que esta decisdo se apresenta como uma espécie de homenagem a esta Escritora e
Artista que nos d& asas para imaginar através da sua escrita inovadora.

Nesta introducdo da nossa Tese, parece-nos pertinente a transcricdo do poema
“Asas™® que Ana Hatherly seleciona para figurar como portal de entrada ao corpo da

entrevista realizada por Maria Jodo Seixas (2010: 19):
ASAS

Eu ndo sou a que aparece

Eu sou a que me inventei

Sou sem ninguém

Ebria de escrita

Vou renascer do meu fim
Inclina-te a mim:

Tenho asas!

O poema “Asas” diz quem ¢ Ana Hatherly: “Eu ndo sou a que aparece”. Este verso

traduz a sua identidade, na medida em que a esséncia € invisivel e ninguém € o que parece.

% No final da citacdo do presente poema, surge a indicagio: “poema publicado dispersamente”.
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A Poetisa vai-se inventando, conhecendo-se a si mesma e as suas capacidades. Ela propria
refere que escreve e pinta para perceber como € que se cria. O seu desejo pelo saber e pelo
conhecimento acompanham-na sempre para entender as impossibilidades da vida, do amor,
do real. Na sua 6tica, s6 na invisibilidade é que aparece: “Eu ndo sou a que aparece”.

N&o podemos também descurar a biografia e as vivéncias da Autora que
influenciaram a sua escrita: “Sou sem ninguém”, afirma — uma mulher que afirma nédo ser
uma pessoa solitaria, mas uma pessoa s6, numa assercao que € dita varias vezes em outros
contextos, em outras situagdes, com outras palavras. O verso “Ebria de Escrita” revela a
sua obsessdo, a sua possessao pelo trabalho da escrita que intenta novamente e sempre pela
ilegibilidade das palavras.

No fim, que € j& o inicio, ela ir& desaparecer na obra/no texto e, consequentemente,
“renascer”. O apelo final — “Inclina-te a mim” — dirige-se ao leitor, aquele que Ana
Hatherly sabe que é imprescindivel para que a obra tenha vida — ndo sem antes confessar
que tem asas, por isso a sua entrega pode ndo ser definitiva, indo em direcdo a outros
destinos e reivindicando independéncia e liberdade.

O poema “Asas” — 0 mais significativo e revelador da sua identidade — produziu
um encantamento em nos que, aliado ao carater singular da sua escrita, determinou este
trabalho, de fascinio e dedicacdo da nossa parte, que se concretiza no titulo: A escrita

poliédrica de Ana Hatherly: caminhos de um territorio reinventado.

1. Objeto de estudo

Através do nosso estudo, pretendemos comprovar que algumas facetas da escrita
literaria da Autora — a ficcdo/narrativa experimental, a escrita onirica/sonhos-em-texto e a
sua poesia em prosa — constituem novos caminhos que originam uma escrita singular em
constante reinvengao.

A meditacdo sobre a escrita e 0 ato criador/criativo foram explorados por Ana
Hatherly e, nesse sentido, € nosso intuito debrucarmo-nos sobre a dimensao auténtica das
suas palavras como um territério em permanente reinvencao. Esta reflexdo e estudo da
Autora sobre a escrita e o0 ato criador/criativo interessa-nos também abordar
particularmente no presente trabalho. Que caminhos conduzem a criatividade e quais 0s
seus mistérios? O que se cria? Como se cria? Estas sdo interrogacfes que pensamos
importantes, pois estdo na base da sua obra e sdo uma das forcas da criacdo. Alias, a
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imaginacdo surge como um dos pontos de partida para a criacdo literéria, e a Escritora
socorre-se dela na procura do didlogo entre o visivel e o invisivel, este querer ver por
dentro a dimensdo auténtica das palavras, a sua dimenséo sagrada. Do seu ponto de vista, 0
sagrado é a relagdo com o Outro, o Outro invisivel que é dificil de encontrar e alcancar.
Esta ideia de que h& sempre algo inatingivel remete para a ideia de sermos incompletos e
da impossibilidade da natureza humana.

As palavras de Ana Hatherly surgem, entdo, como 0 meio para a procura,
apresentando-se como elementos fundamentais de uma escrita singular com criagfes
originais e registos hibridos: poesia em prosa; poesia que articula o lirismo e a
narratividade; prosa/narrativa poética; relatos de sonhos/sonhos-em-texto; variantes da
poesia (concreta, experimental e visual). E até novas tipologias textuais, como as tisanas,
guase-tisanas e proto-tisanas; anacronicas e neo-prosas.

Anabela Galhardo Couto assinala que as diferentes facetas da obra da Escritora-
Artista se complementam, criando novos horizontes e novas interrogagdes, surgindo a
linguagem como “forma de acesso ao mistério, ao indizivel, ao coracdo das coisas: a
escrita na sua misteriosa capacidade de criar, recriar sentidos” (2010: 32). Ora, o que nos
propomos é descortinar esta escrita hibrida, unica, complementar e que apela a recriacdo de
novos sentidos e ambiguidades. Repare-se que a propria Ana Hatherly refere que a palavra
se torna “uma ambigua realidade” (1975a: 26), reconhecendo 0 enigma da escrita e a sua
contradicdo na pluralidade de sentidos.

Ernesto Melo e Castro escreveu que “a poesia ¢ o lugar incomodo das perguntas”
(1997: 115). Na poesia ou noutra tipologia textual, nds sabemos que as respostas nao sao
lineares, contudo estdo nos textos que lemos, que ouvimos, que vemos e s6 ai podemos

encontra-las no desafio proposto pela escrita hatherlyana.

2. Enquadramento tedrico

As questdes levantadas pela escrita e pela leitura tém desempenhado um papel
fundamental em todo o trabalho de Ana Hatherly, tanto na Literatura e na Arte como na
Investigacdo. No seu ponto de vista, o escritor e o leitor apoiam-se na imaginacgdo, visto
gue quer na escrita como na leitura opera a funcdo simbdlica. O ato de ler apela para o
imaginario, que é visto como uma forma de conquista, permitindo o acesso ao invisivel, ao
significado que constantemente deve ser recriado. Ja a escrita emerge como uma
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representacdo, € muda, apesar de a sua leitura exigir muitos intervenientes: multiplas
vozes, ouvidos e olhos.

Ana Hatherly concebe o ato criador/criativo associado a palavra poética que ela
entende como uma palavra-senha na medida que permite abrir “as portas ao itinerario
utdpico da perscrutagdo do mistério” (2004: 90). Na sua Otica, o criador artistico deve ter
uma visdo singular, uma visdo outra, em que a criatividade surge como uma reinvencao da
escrita, isto €, uma reinvencdo do conhecimento do mundo que, tal como o poder criativo,
é impossivel de atingir (GASTAO, A. M., 2011a: 47). Na sua longa pesquisa da linguagem
criativa, a que apelidou a sua inquiricdo, Ana Hatherly tenta compreender e praticar 0s
mecanismos do ato criativo e as suas linguagens, isto é, o processo de criatividade.

A Autora confessa que, na maioria dos seus textos-visuais, tornou a sua propria
leitura ilegivel, pretendendo dar a ver a escrita e ndo o escrito, ou seja, ler “a escrita per
si, como realidade representativa da criatividade e ndo como um cego ou mudo meio para
veicular outra que ndo ela propria” (2004: 96). Deste modo, ¢ possivel conceber outras
formas possiveis de escrita num processo rico de possibilidades que da a ler de uma
maneira reinventada, tendo o leitor um papel de decifrador, recorrendo ao seu imaginario e
a0 processo que a criatividade exige.

Para Ana Hatherly, quando o escritor pensa a escrita, penetra na sua propria
criacdo, tornando-se também o leitor uma espécie de criador “repondo no texto a presenga
do autor que a escrita oblitera” (id.: 101). Assim sendo, 0 escritor-artista convoca a
participacdo do leitor no processo de criacdo, tornando-o uma espécie de coautor. Mas,
como pretendemos demonstrar, este apelo e desafio ao leitor far-se-do ndo s6 nos dialogos
entre a escrita e a visualidade, que a Autora tdo bem representa, como também na sua
moderna novela O Mestre, nos seus sonhos-em-texto intitulados Anacrusa — 68 Sonhos e
nas suas 463 Tisanas.

Seguindo a sugestdo metodoldgica da Obra Aberta de Umberto Eco (1989),
propomo-nos considerar os textos literarios de Ana Hatherly como obras abertas, na
medida em que ndo comportam apenas uma interpretacao, isto é, apresentam uma abertura
a diferentes significados, incluindo O Mestre. Nesta perspetiva, as obras tém a
possibilidade de ser interpretadas de modos diferentes sem que a sua “irreproduzivel

singularidade seja por isso alterada” (id.: 68). Note-se, no entanto, que este conceito ndo é
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uma categoria critica, antes um modelo tedrico para tentar explicar e encontrar um sentido
do texto.

A escrita € um ato de criagdo e, nesse sentido, uma obra tem em si a abertura como
caracteristica fundamental que possibilita varias interpretacdes e véarias configuragdes
formais. A obra aberta amplia horizontes e permite uma pluralidade de sentidos quanto a
forma e quanto ao contetdo. Ela comporta, do ponto de vista semiotico, a descoberta de
significados possiveis e a fruicdo que dai pode advir, permitindo, através da poética da
sugestdo, que a obra se abra “intencionalmente a livre reagdo do fruidor” (id.: 74).
Também para Octavio Paz, a imagem poética se define pela pluralidade de sentidos, pela
capacidade de reconciliar os contrérios, de exprimir o indizivel (1981: 104-106), perspetiva
que, na nossa opinido, se pode aplicar ao estudo da obra literaria Hatherlyana, uma obra
que ¢ “o legado de um estilo que ja faz parte da historia da arte e da literatura portuguesas”
(FERREIRA, N., 2010:130).

Esta ideia de obra aberta constitui também, como ja apontamos, um desafio para o
leitor que encontra essa pluralidade de sentidos e que, eventualmente, pode também sentir
algum constrangimento ao descodificar a mensagem segundo preceitos semioticos inéditos.
Na realidade, o préoprio autor rompe com os paradigmas e contradiz habitos do codigo,
criando uma escrita transgressora/subversiva que define caminhos inovadores.

Pensamos que séo esses 0s itinerarios escolhidos por Ana Hatherly que procura ser
ela propria numa escrita com a sua propria assinatura, a sua impressdo digital, utilizando o
seu nome proprio — Ana —, como podemos constatar nos volumes 463 Tisanas ou
Anacrusa.

Consideramos que este teor transgressivo da escrita de Ana Hatherly conduz a uma
certa marginalidade no sentido em que apresenta uma subversdo evidente que € intrinseca a
propria Autora. O facto de ter entrado para o grupo dos experimentalistas reflete um
posicionamento de insubordinacdo aliado ao lado subversivo num tempo em que surgem
acontecimentos historicos marcantes como a Guerra Colonial e a Guerra do Vietname, 0s
Movimentos Estudantis dos anos 60, a Arte Pop, a expansdo da musica Rock ou a Luta das
Mulheres. Com Ernesto Manuel Melo e Castro, foi teorizadora da Poesia Experimental,
ainda que nao tenham sido os dois os originadores do movimento, surgido, como se sabe,
com Antonio Aragdo e Herberto Helder, tendo este Gltimo deixado o grupo passado pouco

tempo.
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Ana Hatherly reconhece que foi uma época de luta muito dificil e que pagou um
preco elevado, foi perseguida e viu-se envolvida em polémicas, nomeadamente no Diério
de Lisboa*. O ambiente era adverso a experimentacéo, no entanto, era fulcral uma tomada
de consciéncia nacional e internacional. A Autora assume que o Concretismo era redutor e
que, na sua visdo, ndo existe s6 uma vanguarda, mas vanguardas sucessivas ao longo dos
tempos. Cremos que o conceito de literatura marginal[izada] se pode aplicar a escrita e a
atitude pessoal de uma Ana Hatherly que sempre assumiu aquela postura, contrariando a
Literatura e Cultura dominantes. RazGes de ideologia literaria, como as novidades nas
técnicas ou nos motivos e a contaminacgdo de géneros, podem apresentar-se como validas
para constar na integracdo ou nas margens da literatura marginal[izada], ainda que esta
nocao seja bastante abrangente. Este parece-nos um tema que acreditamos ser pertinente no
ambito de uma postura e missdo vanguardista assumida pela Escritora-Artista que
consideramos estar associada ao cariz peculiar da Escrita Hatherlyana.

Como pretendemos demonstrar, o suporte do nosso Trabalho assenta numa leitura
aberta e atenta a ambiguidade semantica dos textos. Ndo nos esquecamos que as palavras
em liberdade, livres da sintaxe e com novas semantizagcdes, atribuem esse carater nas
varias facetas da escrita de Ana Hatherly. Com base nos suportes conceptuais e teoricos,

proceder-se-4 a uma analise critica dos textos, demonstrando a nossa Tese.

3. Corpus textual selecionado

Como corpus literario, selecionamos obras hatherlyanas que se apresentam, no
nosso ponto de vista, mais representativas da tematica em estudo e que abarcam a
variedade da sua escrita. Esta opcdo metodoldgica nao invalida, obviamente, o recurso a
outros textos da Autora e de outros autores que constam da bibliografia passiva a fim de
ilustrar a Tese pretendida.

Com 0 nosso objetivo em mente, analisamos as trés seguintes obras da Autora,
recorrendo sempre as edicdes seguintes das obras para transcrever exemplos e ilustrar

determinadas situacdes/afirmacdes:

~ 9

4 Referimo-nos a polémica desencadeada por Nelson Matos com o artigo “Poesia & N#o”, no jornal Diario
de Lisboa, no dia 12 de novembro de 1970.
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e HATHERLY, Ana (2011) [1963] - O Mestre, 5.2 edigo, Lisboa, Babel, Ulisseia®;
e HATHERLY, Ana (2006) - 463 Tisanas, Lisboa, Quimera;
e HATHERLY, Ana (2008) [1983] - Anacrusa — 68 sonhos, Lisboa, Cosmorama

Edicoes.

O livro O Mestre € objeto de estudo na linha da narrativa de ficcdo experimental; a
escrita onirica estd representada nos 68 sonhos na obra Anacrusa; para nos debrugarmos
sobre 0s poemas em prosa, deter-nos-emos na Ultima obra que compila a totalidade das
Tisanas — 463 Tisanas.

A obra Crénicas, Anacronicas, Quase-Tisanas e outras Neo-Prosas de Ana
Hatherly (de 1977, Lisboa, Iniciativas Editoriais) ndo consta da lista anteriormente
referida, porém sera também objeto da nossa atengdo na medida em que se apresenta como
complemento das obras 463 Tisanas e Anacrusa — 68 Sonhos, enquanto exemplos da
narrativa/prosa e poesia em prosa hatherlyana, assim como aquela que é considerada a
Antologia da Poesia Experimental da Autora intitulada Um Calculador de
Improbabilidades (2001) e outras obras poéticas que, de certa forma, perduram o conceito
de Escrita mais atual e a que recorremos, nomeadamente A ldade da Escrita (1998),
Rilkeana, (1999), O Pavao Negro (2003), Fibrilagdes (2005), A Neo-Penélope (2007).

4. O espolio hatherlyano — Heranca viva

-Muitas pessoas me dizem que escrevo para ser entendida no século XXI. As pessoas esquecem-se
de que, entdo, sé faltam 30 anos!®

Ana Hatherly

Como complemento ao corpus literario selecionado, centramo-nos na vasta
correspondéncia que Ana Hatherly troca com familiares, amigos, colegas, intelectuais,
assim como outros documentos, manuscritos e até objetos que integram o seu Espélio com

Guia Preliminar — ESP. N 57 existente na Biblioteca Nacional de Lishoa.

5> A (ltima edigdo de O Mestre publicada no nosso pais apresenta uma introducdo a 5.2 edigéo, o prefacio a 1.2
edicdo, o prefacio & 2.2 edicdo, o primeiro prefacio a 3.2 edi¢do, o segundo prefécio a 3.2 edi¢do, o posfacio da
3.2 edigdo, comentérios & 4.2 edigdo e o prefécio a 4.2 edigéo.

6 Caixa 16 do Espdlio.
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Consideramos que a sua consulta e o estudo do Espoélio hatherlyano permitem
acompanhar a evolugdo vivencial, cultural e intelectual da Autora, servindo de
enriquecimento a andlise da sua obra literaria. Esta op¢cdo metodoldgica afigura-se-nos
muito trabalhosa, contudo, muito proveitosa, tendo-nos sentido muito proxima de Autora,
que havia falecido recentemente, e do seu universo artistico e literario que atenciosamente
deixou a disposicdo dos seus leitores e estudiosos como se de uma «obra aberta» se
tratasse.

Parece-nos relevante destacar o Guia Preliminar do Espdlio’, facultado por e-mail
pela responsavel da Seccéo de Reservados da Biblioteca Nacional de Lisboa, salientando
que a nossa pesquisa detetou que ha em vérias caixas mais informac6es e documentos do
que aqueles referenciados no Guia e algumas descobertas inauditas que em muito
valorizaram 0 nosso trabalho, por essa razdo complementamos a negrito o Guia:

COLECAO ANA HATHERLY?®
(Esp. N'57)

GUIA PRELIMINAR

N° Cx. CONTEUDO OsBs.

N57/cx.1° Documentos Anexos: Impressos

Correspondéncia: Alguns autores: Luis Murillo, M? Irene Ribeiro,
Emilio Morandi, Marten Lindblom

N57/cx.2 Documentos Anexos: Impressos e também cartas th. Cartas

Destacamos o Ruth and Marvin Sackner Archive of Concrete and
Visual Poetry (Miami Beach).

N57/cx.3 Documentos Anexos: Impressos
N57/cx.4 Documentos Anexos: Impressos
N57/cx.5% Correspondéncia: Alguns autores: Anos 60

7 O Guia Preliminar do Espdlio N 57 foi-nos facultado por e-mail pela responsavel pelo Arquivo de Cultura
Portuguesa Contemporanea da Sec¢do de Reservados da Biblioteca Nacional de Lisboa — Dr.2 Fatima Lopes
— e pode ser consultado na Sala dos Reservados com autorizagdo para o efeito. O Guia fornece informacéo
sobre a incorporacdo de 2011 e 2016 e que conta com 55 caixas. A consulta do Espdlio esteve interdita desde
a morte de Ana Hatherly (05/08/2016), aguardando autorizagdo da advogada segundo diretrizes da herdeira
legal.

8 Com reserva de consulta que foi autorizada. BNP, ACPC, SETEMBRO, 2014.
9 Documentos selecionados da biblioteca da Autora, doada em 1996.

10 Doagdo em fevereiro de 2000.
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Jacinto do Prado Coelho, Leo Magnino, Francisco Cunha Ledo,
Santiago Areal, Zdenek Hampl, Carlos Filipe Moisés, Fidelino
Figueiredo, Santana Dionisio, Ferreira de Castro, José Osorio de
Oliveira, Delfim Santos, Manuel dos Santos, Jodo Palma Ferreira,
Natélia Correia, M2 da Gloria Teixeira de Vasconcelos, Jean Louis
Martinet, Cecilia Meireles, Alvaro Ribeiro, Joaquim Marinho, Eugéne
Guillevic, Urbano Tavares Rodrigues, José Santiago Naud, Helder
Macedo, Carlos Calvet, A. Aragdo, Leonor Pombal, Mario Cesariny,
Simone Monteiro, George Rudolf Lind, José Alberto Marques, Stefan
Baciu, Afranio Coutinho, Guilherme de Ayala Monteiro, E. M. Melo e
Castro, Heitor Martins, Eurico Goncalves, Jos¢ Marinho, Fernando
Lopes Graga, Casimiro de Brito, Perfecto Cuadrado, Richard Zimmler,
Isabel Soares Alves, Eduardo Lourengo, Fernando Alves, Luis Murillo,
Jeremy Adler, Jorge Molder, Fernando Aguiar, Jodo Medina, Pedro
Tamen, Simone Oliveira, Pablo del Barco, Alberto Pimenta, Leodegario
Azevedo Filho, Eduardo Sérgio, Luis Guerreiro, Isabel de Sena, José
Barrias, Egito Gongalves, Adelina Aletti, Manuel Portela, Menez,
Rodolfo Francotirador, Maria do Carmo Santos, Milton Azevedo, Anne-
Marie Cruz Filipe, Graga Almeida Rodrigues, Fernando Aguiar, Piotr
Rypson, Jenny Lukas, Fernando Pinto do Amaral, Eunice Mufioz, José
Oliveira Barata, Wanda Ramos, Suzete Macedo, Eurico Gongalves, José
Viale Moutinho, José Blanc de Portugal, Luis Amaro, Cruzeiro Seixas,
Manuel Cargaleiro, A. Cirurgido.

N57/cx.6

Correspondéncia: Alguns autores:

Maria Nobre Franco, Isabel Soares Alves, Cruzeiro Seixas, Cristovao
Barrias, A. Cirurgido, Onésimo, Natélia Nogueira, Pedro Tamen, Anne-
Marie Cruz Filipe, Agripina Ramos Rosa, Jodo Medina, Casimiro de
Brito, M? Aparecida Santinielli, Egito Goncalves, Eduardo Sérgio,
Andry Addison, Perfecto Cuadrado, Leda Naud, Luis Murillo, Lucilia
Pires, Alberto Pimenta, Ludegario Azevedo Filho, Paula Rego, Joaquim
Marinho, Menez, Luis Amaro, Salete Tavares, Jean Longland, Angel
Crespo, Luciana Stegagno Picchio, José Blanc de Portugal, Ernesto
Campos, Simone Oliveira, Mario Cesariny, Agripina Ramos Rosa,
Fernando Aguiar, Casimiro de Brito, Jeremy Adler, Catarina Hatherly,
Mécia de Sena, Ramalho Eanes, Eugénio Lisboa, Luis de Sousa Rebelo,
Kathy Griffin, Adelina Aletti, Piero Ceccucci, Mariana Gdis Neves,
Alberto Costa e Silva, Jeremy Adler, Barros Baptista, Maria José Palla,
Fernando Pinto do Amaral, M? Teresa Dias Furtado, Richard Zimmler,
José Barrias.

Anos 80 e 90

th. cartas da
autora

N57/cx.7

Correspondéncia: Alguns autores:

Helder Macedo, Michael Benedict, Jorge de Sena, José Saramago, Nelly
Novais Coelho, Jodo Carlos Alvim, Eduardo Pinto Silva, Dick Higgins,
Adelina Aletti, José Faure da Rosa, Mécia de Sena, Ronald Trich,
Pedro Tamen, Joaquim Magalhdes, Herberto Helder, Luis de Sousa
Rebelo, Barbara Graig, Jacinto do Prado Coelho, Mary Ellis Kahler,
Jonathan Griffin, Jodo Miguel Fernandes Jorge, Alexandre Pinheiro
Torres, Jean Longland, Cruzeiro Seixas, Egito Goncalves, Filomena
Molder, Michael Benedikt, Manuel Ferreira, Cangioli Pietro, Mirella
Bentinoglio, E. M. Melo e Castro, Egito Gongalves, Espiga Pinto,
Meyer Classon, Anténio Reborddo Navarro, Nei Leandro de Castro,
Eduardo Pinto Silva, Pavla Lidmilov4, Jodo Ferreira, Leodegério de
Azevedo Filho, José Blanco, Mirella Bentinoglio, Luis Amaro, Manuel
Antunes, Michael P. Pulman, Michelangelo Muraro, Ernest Kay, Jodo
José Cochofel, William Watt, Richard Matuszewski, José Pires Barroso,

Anos 70 e 80

th. cartas da
autora
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Mério Cesariny, Cruzeiro Seixas, Antdnio Areal, Eduardo Prado
Coelho, Menez, José Viale Moutinho, Maria Filomena Molder, Vera
Lacia F. Aragdo, Louis Saguer.

Carta de Maria Elizabeth (1971) sobre O Mestre.

N57/cx.8

Correspondéncia: Alguns autores:

Victor Belém, Tulia Saldanha, Leodegario Azevedo Filho, Jean
Longland, Jodo Alves das Neves, Alberto Pimenta, Angel Crespo,
Antonio Ramos Rosa, Stephen Reckert, Fernando Ribeiro, Piotr
Rypson, Casimiro de Brito, Cid Seixas, Jodo Barrento, Nelly Novais
Coelho, Jodo Ferreira, Lamia Donnato, Fernando Piteira Santos, Nicolo
Panepinto, Antonio Reborddo Navarro, Adelina Aletti, Mirella
Bentinoglio, Guy Hennebelle, Dick Higgins, José Blanc de Portugal,
Silvestre Pestana, Eugénio de Andrade, Américo da Costa Ramalho,
Angela Newberry, Catalina Moga, Angel Crespo, Dick Higgins, José
Rodrigues de Paiva, Alberto Pimenta, Jodo Alves das Neves, E. West
Watson, Erik van Ruyabeek, Clara Rocha, Carlos Alberto lannone, Luis
de Sousa Rebelo, Leodegario Azevedo Filho, Joaquim Figueiredo
Magalhdes, Marianne Sandels, Luciana Stegagno

Anos 70 e 80

th. cartas da
autora

N57/cx.8

Picchio, M? Luisa Lemos, Bengt Holmquist, Egito Gongalves, Mécia de
Sena, Robert F. llling, Eugénio Lisboa, Marianne Sandels, Alexandre
Pinheiro Torres, Jodo Bugalho, Vasco Branco, Julian Rios, Pierre
Zekeli, Nelly Novais Coelho, Piotr Rypson, Jacinto Baptista,
Telestoforo Fuentes Suarez, Armando Silva Carvalho, Frederick
Williams, frei Adelino Pereira, Eduardo Lourengo, Almeida Faria, F.
W. Perryman, Casimiro de Brito, Ricardo Cruz Filipe, José Manuel
Jara, M? da Gléria Padrdo, Jesus Belo Galvao, Isabel Meyrelles,
Vergilio Ferreira, Pedro Tamen, A. Cirurgido, Cleonice Berardinelli,
Philadelpho Menezes, Méario Claudio, Edgar C. Knowiton, Lais Corréa
de Araljo, M? Lucia Goncalves, Fernando Guimardes, M? Aparecida
Satilli, Horacio Costa, Joaquim Francisco Coelho, Pedro Barbosa, Pablo
del Barco, Claus Cliver, Marianne Eyre, José Augusto Franca, William
Butler Yeats, Helder Macedo, Manuel de Oliveira, Piotr Rypson, Luis
de Sousa Rebelo, Mécia de Sena, José Blanc de Portugal, E. M. Melo e
Castro, M? de Lurdes Belchior, Almeida Faria, Alberto Pimenta,
Nebojsa Vasovic, Eugénio Lisboa, José Rodrigues de Paiva, Anne-
Marie Cruz Fipile, Angel Crespo, Graca Almeida Rodrigues, Luis
Murillo, Marvin Sackner, José Martins Garcia, Jacinto Prado Coelho.

Folha de 27 de setembro sobre a escrita de Ana Hatherly;
separador 6 sobre O Mestre.

N57/cx.9

Correspondéncia: Alguns autores:

Richard Zimler, Victor Pavdo dos Santos, José Cebrian, Georgette M.
Dorn, P. Schumm, Yuko Ejiri, Antonio Reis, Catherine Macgillivray,
Jodo Medina, Elias L. Rivas, Inés Lourengo, Casimiro de Brito, Pedro
Tamen, Jorge Fazenda Lourencgo, Pilar Gomez Bedate, Miguel Séenz,
Jemi Lukac, Mécia de Sena, M?® do Céu Guerra, Manuel Portela,
Fernando Guimardes, Piotr Rypson, Luciana Stegagno Picchio,
Casimiro de Brito, Leodegério Azevedo Filho, Jodo Rubus, Dick
Higgins, Georgette M. Dorn, Christopher Lund, Isilda Leitdo, Ldcia
Castelo Branco, Inés Lourenco, Isabel Meyrelles, Xosé Maria Gonzélez
Gil, Edgar C. Knowiton, Lélia M? Parreira Duarte, Montez Magno, Piotr
Rypson, Mécia de Sena, Perfecto Cuadrado.

Anos 80 e 90

th. cartas da
autora
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Desenhos de 1975 — Minoes Andrea Addison; capa 80: artigo de
jornal — envelope de Philodelpho Menezes

N57/cx.10

Correspondéncia: Alguns autores:

Vitor Serrdo, Mario Claudio, Margarida Vieira Mendes, Marvin
Sackner, Agustina Bessa Luis, Pedro Tamen, Mécia de Sena,
Bernardino Gomes, Pilar Gomes Bedonte, Carlo E. Bugatti, Artur
Nobre de Gusméo, Helder Macedo, Cluis Lund, Victor Infantes, J. Ares,
Iéda Siqueira Wiarda, Manuel Castro Caldas, José Barata, Charles B.
Faulhaber, J. H. R. Polt, Jean Longland, Claude Gilbert Dubois, Luis
Moura Sobral, E. M. Melo e Castro, Benito Pelegrin, Marianne Sandels,
Antdnio Franco Dominguez, Carlos Reis, Jodo Medina, José Matoso,
Luciana Stegagno Picchio, Ant6nio Quadros, Fernando Guimaraes,
Peter Mayer, Luis de Sousa Rebelo, Albert Rissich, Sue Mundell,
Wanda Ramos, Piotr Rypson, Alberto da Costa e Silva, Fernando
Echevarria, Didier Costa, A. Cirurgido, Inés Lourenco, Christopher
Lund, Egito Gongalves, Maria Theresa Abelha Alves, Albano Martins,
Manuel Carlos de Brito, J. M. Consiglieri Pedroso, Dick Higgins, Edgar
C. Knowiton, Hélia Correia, Micaela Ghitescu, Anténio José Queiros,
Casimiro de Brito, Jenny Lukac, Luis Murillo, Martim Avillez, Richard
Zimler

Anos 80 e 90

th. cartas da
autora

N57/cx.10

Sagrario Lopez Poza, Mariacristina Parravicini, Ann Philbin, Elizabeth
Finch, José Sommer Ribeiro, Charles B. Faulhaber, Anna Olson, José
Barrias, Massaud Moisés, Ana Vicente, Frederico Pereira.

N57/cx.11

Correspondéncia: Alguns autores:

Eugénio de Andrade, Leodegario de Azevedo Filho, Andrée Rocha,
Luis de Sousa Rebelo, Fernando Mendonca, Marianne Eyre, Joanna
Courdeau, Edgar C. Knowiton, Egito Gongalves, A. Cirurgido,
Marianne Sandels, Adelina Alleti, Victor Infantes, Isabel Meyrelles,
Menez, Angel Campos Pampano, Eduardo Sérgio, Dick Higgins,
Zeferino Coelho, Karl Kempton, Mécia de Sena, Fernando Aguiar, Piotr
Rypson; Antonio Reborddo Navarro, M® Ana Ramalho dos Santos,
Ramon Gabarrés, Barbo Lindhagen, Hermann Kern, Luciana Stegagno
Picchio, Marvin Sackner, lvo Castro, Ulrich Ernest, Jean Longland,
Fernando Sylvan, Anne Marie Cruz Filipe, Alberto Pimenta, E. M. de
Melo e Castro, Yara F. Vieira, Alexandrino E. Severino, Ernesto de
Sousa, José Blanc de Portugal, Fernando Aguiar, Victor Silva Tavares,
José Martins Garcia, Edgar C. Knowiton, José Bento, frei Adelino
Pereira, Luis Murillo, Jos¢ Augusto Franca, Alvaro Cardoso Gomes,
Jeremy Adler, Hans Sohm, Leila Avrin, Anténio Manuel dos Santos,
Peter Wright, Harry Polkinhorn, Angel Crespo, Jorge Guerra, José Jodo
Braz, Philip M. Arnold, Christopher Lund, Manuel Simdes, Terence
Humphreys, Miguel Torga, Micaela Ghitscu, Manuel Cadafaz de Matos,
Inés Lourenco, Roberto de Doniez-Soro, Lais Corréa de Araljo, Peter
Mayer, Cunha de Freitas, Ramon Salvo, Vera Vouga, Catarina Del
Elche Hatherly (tb. desenhos e documentos biograficos).

Anos 80

th. cartas da
autora

N57/cx.12

Manuscritos da Autora: As Aparéncias, Tisanas Inacabadas e Quase
Tisanas e Apontamentos e Notas (7 cadernos: 1 € agenda).

N57/cx.13

Manuscritos da Autora: Edicdes: dossier relativo a investigacdo sobre

inclui cartas
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Irma Maria do Céu (1658-1753).
Album de autografos; curiosidade — folhas secas guardadas.

N57/cx.14 Documentos Biogréaficos da Autora inclui cartas
Manuscritos de Terceiros — Poesia(s)
Impressos (um grupo com recortes, fotocdpias de artigos e impressos de
Stefan Baciu).

N57/cx.15 Manuscritos da Autora. Varia: 2 ficheiros — caixa verde e caixa
castanha
Documentos Anexos: Recortes de Imprensa.

N57/cx.16 Documentos Anexos: Recortes de Imprensa e Impressos.
Pasta castanha de recortes e artigo sobre a poesia visual

N57/cx.17 Documentos Anexos: Impressos.

N57/cx.18 Documentos Anexos: Impressos e Recortes de Imprensa.

N57/cx.19'" | Documentos Anexos: impressos (livros).
E artigos sobre Experimentalismo, Poesia Visual e Poesia Concreta

N57/cx.20 Postais.
Projeto “Operacdo das Palavras — Um especticulo Literal”;
“Operagéo — 2” (1967); Musica — composi¢des dos anos 50; O Mestre —
12 versdo incompleta, 1962 (fotocdpias); 1° caderno antol6gico de
Poesia Experimental, | S Técnico, 1964.
Envelope com documentacéo relativa a “Experimentalismo”, com cartas
de Herberto Hélder e outros; 1 pasta agrafada encarnada — “Bols Dois”
1 dossier com listas informaéticas de registos da BN.

N57/cx.21 Documentos Anexos: Recortes de imprensa e Impressos — (pequenas
brochuras)
Método estruturalista

N57/cx.22 Dossier contendo poesia e pouca correspondéncia, uma das quais de
Mécia de Sena; 1 envelope contendo poesia visual de Anexo Pastor e
recortes de imprensa galega; envelope contendo carta de Peter Mayer
com anexos, 1989;fotocOpias e correspondéncia diversa; “Bash6” —
traducdes livres por A. Hatherly, 1964-1994; Poesias variadas; envelope
contendo documentagdo de Henry (?) Hatherly, “The BlueBirds” 1997,
1 pasta contendo poesia e projeto para holograma e outro intitulado

11 Entregue em Junho de 2002,
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“Nova Teoria da Evolucdo das Formas Poéticas™: artigo intitulado
“Recordagdes de José Marinho e do grupo da Filosofia Portuguesa nos
anos 60” de A. Hatherly; varias fotocopias relativas a poesia concreta,
poesia visual e poesia experimental em Portugal.

Muitos poemas.

N57/cx.23

Documentos Anexos: Recortes de imprensa e Impressos (folhetos).

3 textos sobre O Mestre (envelope com muitos selos); artigo italiano
sobre O Mestre; pasta verde com recortes, alguns importantes.

N57/cx.24

Documentos Anexos: Recortes de imprensa, impressos (pequenas
brochuras) e nimeros soltos de revistas de arte.

Manuscritos da Autora - Documentacéo relativa a 1 exposicdo de Ana
Hatherly no Museu do Chiado em 1996; dossier relativo a sessdo de
poesia experimental na Universidade de Yale; dossier com recortes de
imprensa e alguma documentacéo relativa a: prémio de critica literaria
pelo PEN em 1981, conferéncia realizada na Universidade brasileira
Gama Filho m 1978, etc. Apresentacdo da poesia sueca contemporanea
por Bengt Holmgvist com traducdo de Ana Hatherly.

Apontamentos sobre Keats; Projeto — “Formas que 0 texto poético
assume — Projetos para uma teoriza¢do” com indica¢do de ser inédito;
Outro inédito — “ A proposito de “As Feiticeiras” de Jules Michelet”;
Versdo final de Ana Hatherly de “O Cubo das Sensa¢Bes e outras
praticas Sensacionistas em Alberto Caeiro”; texto lido na SPA intitulado
“Poesia e Resisténcia”; projeto — “Opera Acgdo — Operagdo das
Palavras — Um espectaculo literal”; texto a proposito da exposigdo de
Cargaleiro em Paris, Fevereiro de 1963.

Frankfurt; Revista Arte Ibérica (entrevista); «Porque Tisanas» de
Nadié Paulo Ferreira

N57/cx.25

Documentos Anexos: Recortes de Imprensa e Impressos (ndmeros
soltos de revistas de arte).

Artigo de Ana Hatherly «Notas para uma teoria do siléncio como
negacao»

N57/cx.26%

Envelope contendo poemas e projetos. (1959 — 1.° poema concreto
«Arca, seta...»)

Policopiado - Tese de doutoramento de Ana Hatherly intitulada “A
Preciosa”, de Soror Maria do Céu, Cddice 3773 da BN, apresentada na
Universidade da Califérnia, Berkeley, e aprovada em 1986. — 2 volumes
330

N57/cx.27

Documentos Anexos: Recortes de imprensa.

N57/cx.28

Documentos Biogréficos: - Varios diplomas de prémios recebidos pela
autora.

Correspondéncia - Correspondéncia variada sobre a sua vida académica

12 Entregue em 20 de fevereiro de 2003.
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na Universidade Nova. Documentos biograficos. Uma caixa em pele
bege e uma pasta do mesmo material com o que suponho ser um prémio
— “Snetna Konjurenija” em 2003, contendo a caixa um prémio esculpido
em material rochoso e pesado.

Sonet Nidari Hanibal Alucica -prémio

N57/cx.293

Documentos Anexos: Recortes de Imprensa e Impressos (pequenas
brochuras) sobre matérias diversas.

Muitos recortes de jornal; Hablar de poesia

N57/cx.30

Manuscritos da Autora - Documentagdo relativa a Rilke. “Rilkiana:
Variagdes Elegiacas”, contendo impresso e material preparatorio desta
edicdo. Cartas (3) e prefacio de Jodo Barrento acerca da tematica. Prova
da capa e folha de rosto desta publicacdo. 4 originais inéditos.

Policopiado - Dactiloscrito contendo a tese de Lucia Helena da Silva
Pereira intitulada — “Ana Hatherly -O susto do In-compreensivel
“defendida na Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de
Janeiro em 1984.

N57/cx.31

Bibliografia passiva.

Mss. de Terceiros. Experimentalismo. Impressos. Correspondéncia.
Documentos biogréaficos. Recorte de jornal romeno(?) de 10.6.2006.

Documentos Biograficos - Curriculum Vitae de Ana Hatherly elaborado
em 1996. Artigos e livro. Documentacao sobre 0s avés maternos de Ana
Hatherly.

N57/cx.3214

Manuscritos da autora:

Interfaces do Olhar (contém disquetes); Poesia incuravel. — Rascunhos
das obras

N57/cx.33

Correspondéncia.

Alguns autores: Jean Longland, Paulo Ferreira, Mécia de Sena, SPA,
Anibal Pinto de Castro, Arthur L-F Askins, Vitor Silva Tavares, José
Augusto-Franga, Joana Varela, K. David Jackson, CM Setubal, Joana
Drucker, Delmo Montenegro, Casa Fernando Pessoa, F. Calouste
Gulbenkian, Ed. Escritor, The Hispanic Society of América, Perfecto E.
Cuadrado, Patricia Almeida, Univ. Santa Barbara, Univ. Berkeley,
Archiv Hanns Sohm, Ildasio Tavares, José Barbosa Machado, Jodo
Medina, Marqués de Fronteira, Univ. of Miskole, Fundacéo da Casa de
Mateus, PEN Clube, José Aires Montes, Luis de Moura Sobral, Artur
Anselmo, Fernando Echevarria, Ivo Barroso, Sérgio Fernandez, Isabel
Pavéo, Ruth Faialight (?), Maria Nobre Franca, Luis dos Santos Ferro,
Kilidn Istvan, Eduardo Sérgio, lsaura de Oliveira, Pedro Tamen,
Antonio Guterres, Richard Zimler, Manuel Simdes, M? Irene R. Sousa
Santos, Patricia Salvacdo Barreto, Carlos Calvet, M? José Palla, Manuel
de Castro Caldas, Angelo de Sousa, Marie Havlikova, Gillo Dorfles,
Horacio Araljo, Fundagdo de Serralves, Casimiro de Brito, Pedro

13 Entregue em 2005.
14 Entregue em Maio de 2007.
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Cardim, Alberto Augusto Miranda, Clara Rocha, Maria dos Prazeres,
Victor Infantes, Yale Univ., Fernando Aguiar, Vitor Pavao dos santos,
Simoneta Luz Afonso, José Barrias, Fernanda Sampaio, José Leon
Machado, Isabel de Sena, Fundagdo Arpad Szens-Vieira da Silva, M?
Alzira Seixo, Oscar Lopes, M? Lucilia Gongalves Pires, Elsie Allen da
Cal, Luciana Stegagno Picchio, Filomena Molder, Jorge Sampaio,
Michael March, Andreia Novais, Affonso Avila, Ruth Fainlight, U.
Heinze de Lorenzo, M? Leonor Machado de Sousa, Joaquim Marques
Martinho, Casa da Cerca, Wladimir Krysinski, Christopher Lund, IN-
CM, Edite Estrela, Gilda Santos, Teresa Amado, Paula Mordo, Antonio
José Queir6s, Quimera Ed., Richard Vernon, Arrigo Lora-Totino,
Leodegario A. de Azevedo Filho, Luis Andrés Murillo, Ledo Ivo, Univ.
do Minho, Daniel Pires, Angel Campos Pampano, Joanna Partyka, Jean-
Paul Mestas, Perfecto de Zamora, Evelina Verdelho, Erdmute Wenzel
White, Antonio José Queirés, Bernd Busch, Jodo Barrento, Mario
Morales, Leonardo de Freitas, Doriza Carrico (ES de Reguengos de
Monsaraz);

Cartas e outros documentos sobre a revista Claro-Escuro;
Inclui resposta de Ana Hatherly.

Inclui bibliografia sobre a arte barroca em Portugal.

N57/cx.34

Correspondéncia:

Alguns autores: Carlos Calvet, Ernesto Melo e Castro, Jos¢ Manuel
Mendes, Luis Avila, Luciana Stegagno Picchio, Perfecto E. Cuadrado,
M2 Helena Rocha Pereira, Anténio Ibafiez Rés, Walter Frey, Rose Mary
Hatherly, APE, Luis dos Santos Ferro, Secr. Estado Cultura, Fernando
da Rocha Peres, Embaixada de Portugal em Berlim, Pedro Sena-Lino,
Quetzal Ed., Ed. Anfora Nova, Mirella Bentivoglio, Filomena Molder,
Isabel Meyreles, Paulo Achmann, Fernando Pinto do Amaral, Alberto
da Costa e Silva, Robert Bréchon, Teresa Macri, Five Plus (Ed.), SPA,
Paulo Rato, Christopher Lund, Miguel Martinez, Ricardo Cruz Filipe,
Cruzeiro Seixas, Egito Goncalves, Lacerda Ed., INATEL, Arrigo Lora-
Totino, CM de Lisboa, Marqués de Fronteira, Fernando Calhau, Inés
Lourenco, José Antonio Bravo, Gilda Santos, Fernando Canedo, Fund.
Luso-Americana, Maria Estela Guedes, AEFCSH-UNL, Leodegéario A.
de Azevedo Filho, Walter Moser, Mario Morales, F. Perfecto, Marie
Havlikové, llda Mendes dos Santos, Joana Varela, Gil Magno Cancela
Leite, Eugénio de Andrade, Ruth Fianlight, Museu N. do Traje, Museu
do Chiado, Manuel Costa Cabral, Miguel Wandschneider, Luis Murillo,
Silvestre Certana (?), Angelo de Sousa, Sidénia Pojarlieva, Lélia
Duarte, John Russel-Wood, Jorge Molder, Marina Machado Rodrigues,
Catherine Dumas, Neide de S4, Libuse Valentova, Rogério Barbosa da
Silva, Mécia de Sena, Yao Ginming, Eduardo Aguiar, Perfecto
Cuadrado, Anne-Marie Cruz Filipe, E. Russel Wood, FCG-CAM,
Catarina Bernardes, Teresa Lacerda, Mirella (?) Ghitescu, Julio
Moreira, Fundacdo EDP, Anténio Teixeira e Castro, Francisco de
Sousa, Fernando Guimarées, Mafalda Ferin Cunha, Vitor Infantes, Leda
Naud, Michael Schmidt, CM de Cascais, José Viale Moutinho, Jorge
Molder, Clara Meneres, Vitor Serrdo, Pedro Sena-Lino, Casimiro de
Brito, M. Teresa Furtado, Lélia Duarte, José Antonio Calixto, Mério
Morales Castro, Hellmut Wohl, Yale Univ., Fundacdo Cupertino de
Miranda, Diogo Pires Aurélio (BN), Teresa Joaquim, Museu do
Caramulo, Ana Marques Gastdo, Deine R6za Domascyha, Francisco C.
de Sousa, Isabel Alves, Mério Mesquita, Encontro Internacional de
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Poetas (Univ. Coimbra), 1° Saldo de Artistas Contemporaneos (Oeiras),
Fernando Canedo, Ruth Rosegarten, Erdmute W. White, Boris A.
Novak, Mohammed Bennis, José Berardo, Pia Tafdrup, Fernando
Pernes, Anabela Rita, I. Lawrence, King’s College, Fundag¢do Eugénio
de Andrade

Inclui resposta de Ana Hatherly.

N57/cx.35

Correspondéncia

Alguns autores: The Ruth and Marvin Sackner Archive of Concrete and
Visual Poetry, Il Encontro Nacional de Intervencdo e Performance,
Isabel Pavéo, Jodo Barrento, Fundacdo Luso-Americana, Union Latina,
Mateja Matebckn, Paulo Cunha e Silva, Ed. Escritor, Artur Anselmo,
Jorge Molder, Isabel Alves, Henry Hatherly, Alberto Pimenta, Gilda
Santos, Fernando da Rocha Peres, Perfecto E. Cuadrado, Pedro Pires,
Filomena Molder, Ed. Asa, Antonio Teixeira e Castro, Fernando Peres,
Erdmute, Fundagdo das Casas de Fronteira e Alorna, Carmen Radulet,
Rubem Amaral Jr., Angela Gutierrez, Casimiro de Brito, M2 de Jesus
Céceres, Alexandre Vasconcelos e Sa, Ed. Anfora Nova, Mécia de
Sena, Sidonia Pojarlieva, Affonso Romano de Sant’Anna, M? de Jesus
Fernandez Garcia, Fundacdo Portuguesa das Comunicagfes, Eduardo
Sérgio, Anténio Damasio de Brito, Ed. Tranvia, Jodo Marques, Pedro
Tamen, Elfried Engelmeyer, Catherine Dumas, Maria Jodo Fernandes,
Arthur Askios (?), Fund. Calouste Gulbenkian, José da Cruz Santos,
Pedro Reis, José Nuno da Camara Pereira, Hélder Macedo, Rogério
Barahona da Silva, Maria Barroso, Martin Rodriguez Caeiro, Antonio
Gongalves, M. Reynaud, Jodo Sales (?), Margarida Gouveia, Teresa
Reynolds, Angelo de Sousa, Nelly Novaes Coelho, M? José Palla,
Fernando Rocha Peres, Victor Infantes, Vitor Pavdo dos Santos, Jodo
Silvério, José Sasportes, Ilda Mendes dos Santos, Harvey Sharrer (?),
Festa da Poesia de Oeiras, Yao Vento, Maria Judice, Teresa Lacerda (?),
Vivian Indorf, Anténio Teixeira e Castro, Universitaria Ed., Pedro
Sena-Lino, H. Vladimirova Tasseva, Méario M., Pedro Cardim, Eugénio
Lisboa, Luis Guerra Rocha, Yao Jingming, Teresa Rita Lopes, Casimiro
de Brito, Jorge Sampaio, José Mindlin, Publ. D. Quixote, Antonio
Abreu, Nuno Judice, Walter Moser, Leons Briedis, CM Lisboa, La
Péagina, Associacdo dos Jornalistas e Homens de Letras do Porto, José
M2 Marques, Ildasio Tavares, Anténio Gamoneda, Ana Marques
Gastdo, Manuel Rosa, Leonor Areal, M? Jesus Fernandez Gracia,
Croation Writers Association, Jodo Rasteiro, Francesc Parcerisas,
Catherine Dumas, Vitor Hugo Mae, Jorge Reis S4, lolanda Pelegri, Jodo
Silvério, Perfecto E. Cuadrado, Matilde Rosa Aradjo, Marqués de
Fronteira, Isabel Corte-Real, Culturgest, Ana Tamen, Teresa Reynolds,
Vitor Infante, Carlos Pocgas Falcdo, Evelina Verdelho, Anténio Teixeira
e Castro, Manuel Calvarro Sanchez, Teolinda Gersdo, Beatriz Pacheco
Pereira, Laureano Silveira, John Russell-Wood, Elfi., Soc. Nacional de
Belas-Artes, Museu de Arte Contemporanea (Madeira), Teresa Furtado,
Hélia Correia, Leodegario de Azevedo Filho, Fernando Guerreiro,
Manuel Rosa, Piero Cecucci, Rosa Maria Oliveira, Rogério Barroso da
Silva, Francisco de Sousa, Manuel Simdes.

N57/cx.36

Correspondéncia.
Alguns autores:

Nuno Juadice, Teolinda Gersdo, Ana Marques Gastdo, Marqués de
Fronteira, Isabel Cepeda, lolanda Pellegri, Teresa Furtado, M? Adosinda
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Torgal, Yao Jingming, Micaela Ghitescu, Filomena Molder, lldésio
Tavares, M. Machiedo(?), Ana Marques Gastdo, Anténio Teixeira e
Castro, Teresa Lacerda, M Luisa Lemos, Anne-Marie Cruz Filipe,
Jorge Roque, Instituto Politécnico do Porto, Perfecto E. Cuadrado, John,
Russell-Wood, Univ. de Berkeley, Maria Lucilia Gongalves Pires, The
Ruth and Marvin Sackner Archive of Concrete and Visual Poetry,
Amnistia Internacional, M? Teresa Dias Furtado, Casa Fernando Pessoa,
Elfiede E., Rogério Barahona da Silva, Casimiro de Brito, Ana
Gabriela, Isabel Alves, Tania Tarbuk, Benjamim Rhodes, Galeria
Presenca, Fundagdo das Casa de Fronteira e Alorna, Jacques André,
Cristina Portes, M. Manuela Tavares Paulo, Francisco Sousa, M? José
Palla, Antonio José Queirds, M? de los Angeles Teixeira Cervia, Irene
Buarque, Valter Hugo Mée, Nadia Paulo Ferreira, Ana Marques Gastdo,
Catherine Dumas, Casa da Cerca, Isabel Corte-Real, Irene Ramalho,
Fundagdo Serralves, Jorge Reis-S4, Paula Mateus, Silvana Pessoa,
Projeto Anamnese, Clara Rocha, Ana Gabriela, Rodrigo Luis, Klauss P.
Dencker, Fernando J. B. Martinho,

Inclui outros documentos (anexos, biograficos) e ms. de terceiros e
algumas copias de respostas de cartas.

Artigo «Blasfémias» e revista Claro-Escuro

N57/cx.37

Correspondéncia

Alguns autores: Fernando Pinto do Amaral, Diogo Madre Deus, Manuel
Ivo Cruz, lldasio Tavares, Catherine Dumas, Maria Helena Rocha
Pereira, David Jackson, Francesc Parcerisas, Centro de Lingua
Portuguesa-Inst. Camdes de Barcelona, Casa de Portugal Bibliotheca
Alexandrina, Orietta Albatti, Fundacdo Oriente, Nadia Paulo Ferreira,
Gilda e Emanuel Santos, Coimbra Capital da Cultura, Mario Morales
Castro, Casimiro de Brito, Elfie E., David Jackson, Annabela Rita,
Fernando da Rocha Peres, Walter Hugo Mae, Luis Alexandre Cabral da
Silva Pereira, Rui Eduardo Paes, A. Pimenta, Réza Domasscyna,
lolanda Pelegri, Adelina Aletti, Catherine Dumas, Micaela Ghitescu,
Mécia de Sena, Maria Adosinda Torgal, CM Amarante, Amnistia
Internacional, L. Barreto, Universitaria Ed., Pedro Sena-Lino, Fatima
Lambert, Nelly Novaes Coelho, Margarida Calafate Ribeiro, Yao
Ginming, José Manuel dos Santos, Perfecto E. Cuadrado, Manuel
Simd0es, Sidonia Pojarlieva, Luis A. de Matos, Mariana Todorova, Tania
Tarbuk, Gilda Santos, Miguel Martinén, Cruz Filipe, M?® Jodo
Fernandes, Annabela Rita, Livr. Modo de Ler, Mécia de Sena, Paulo
Herkenhoff, Ana Tamen, L&zaro Barreto, Leons Briedis, Hélia Correia,
Ana Marques Gastdo, Irene Buarque, Eunice Ribeiro, Luis dos Santos
Ferro, Victor Hugo, Pedro Cardim, Rui Vilar, José Nuno da Camara
Pereira, Anténio Osorio, Natalia Nogueira, Helena Pinheiro, Anne-
Marie Cruz Filipe, Jorge Couto (Inst. Camdes), Alberto Augusto
Miranda, Noticias da Amadora, Adilia Lopes, Affonso Avila, Luciana
Stegagno Picchio, Vitor Infantes, M? José Palla, Nuno Judice, Instituto
da Comunicacdo Social, K. A. Jackson, Unione Tipogréafico-Editrice
Torinese, Francisco José Couto e Cunha, Luis Silva Pereira, Ana
Tapadas, Embaixador do México, Joaquim Montezuma de Carvalho,
Pedro Reis, Jean R. Longland, Johanna Drucker, Filomena Molder,
Fernando Guimardes, Jodo Fernandes, Jodo Medina, Uppsala Univ.,
Armandina Maia, Pedro Reis, Ruth F., Jorge Martinho, The National
Museum of Women in the Arts, Casimiro de Brito, Comissdo Nacional
para as ComemoracOes dos Descobrimentos Portugueses, Museu
Virtual, M? dos Prazeres Gomes, Segundo Encontro Internacional de
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Poetas (Coimbra), Daniel Pires, Nucleo de Artes e Letras de Fafe,
Centro de Estudos Literarios da Fac. de Letras de Belo Horizonte, Jean
Longland, Ana Vicente, Centro de Estudos Baianos da Univ. da Baia,
Orlando Neves, Alberto Augusto Miranda, ARCO, Miscelanea de
Estudos em Honra da Maria de Lurdes Belchior, Susan Copping,
Uiversitaria Ed., Luis Filipe Sarmento, Leodegério A. de Azevedo
Filho, Joana Martinho, D. Jackson, Rachel Hauwood Ferreira, Anibal
Pinto de Castro, José Miguel Ribeiro Lume, Manuel Maria, José
Barrias, Isabel Meyreles, Luis e Affonso Avila, J. Garcia Rey, Fundagio
Calouste Gulbenkian, Ernesto de Sousa (c/ Isabel Alves), John Russel-
Wood, Sebastido Tavares de Pinho, Alberto Augusto Miranda, 1éda
Siqueira Wiarda, Hélder Macedo, Frei Adelino Pereira, Mario Morales
Castro, Univ. degli Studi di Torino, IPLB, Pablo Luis Avila, Alberto
Pimenta, Joanna Courteau, Intituto de Arte Contemporanea, Festival
Internacional de Poesia (Madeira), André Bréchon, Lélia Duarte, Oritta
Abbati, Vitor Silva Tavares, Jodo David Pinto Correia, Jean Longland,
E. de Melo e Castro, Museu Nacional do Traje, Xosé Maria Gonzalez
Gil, Mécia de Sena, Isabel Pavdo, Michael March, Sophia Jackson; Ana
Maria Tapadas T. Alves.

1 mss. de terceiros (Nuno Judice: [nota sobre Ana Hatherly])

N57/cx.38

Documentos biogréaficos.
2 medalhas em 2 cx.

Mérito linguistico e filoldgico — Sociedade Brasileira de Lingua e
Literatura (caixa redonda vermelha) e Honoring Community
Service and Professional Achievement (caixa azul com fita roxa - Dr
Anna Hatherly)

N57/cx. 39

Documentos biograficos

1 rolo com — The Hispanic Society of Amarica NY — Sécia honoréria
1995

N57/cx. 40"

Manuscritos Ana Hatherly
Inclui, entre outros:

e O novo ladréo cristalino: aspectos da sobrevivéncia do barroco
em alguma poesia portuguesa contemporanea. (Original ndo
publicado, preparado para Biblioteca Breve: Sec¢do Literatura.
Lisboa: Instituto de Cultura Portuguesa, 1980)

o Aspectos da tematica da meditacdo sobre o tempo na poesia
portuguesa do periodo barroco

o Intervencdes em homenagens, ciclos e seminarios

Tem junto correspondéncia e outros materiais.

N57/cx. 41

Manuscritos de Ana Hatherly
Inclui, entre outros:

o As novas herdeiras de Mariana — erotismo e liberdade na poesia
portuguesa feminina na segunda metade do século XX

15 Documentagéo incorporada em 14 de dezembro de 2011.
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(comunicacéo apresentada no XII Encontro de Professores
Universitarios Brasileiros de lingua portuguesa, S. Paulo, Abril
1988) — 10 paginas

o Situagdo da poesia portuguesa contemporanea — 8 paginas a
papel vegetal

o O ponto de vista da mulher na poesia portuguesa de tematica
amorosa — 11 paginas

e Apresentacdo do recital de poesia de mulheres portuguesas na
SNBA em 10 Fev. 1977 — 6 paginas

Textos relacionados com as artes, entre outros:

e The Reinvention of Reading — A reinvengdo da Leitura, LX,
Futura, 1975
o Une réalité assaillie: a propos des photographies de Maria José
Palla
e Uma iconologia do abstracto — Duas paginas
o Ernesto de Sousa ou a dificil responsabilidade da desordem —5
paginas
Pasta com materiais classificados (textos e outros documentos):
programa “Obrigatério ndo ver”, musica, ballet, imprensa, cinema, radio

Tem junto:

e Textos de outros autores (entre eles: Maria de Fatima Lambert e
Maria Jodo Fernandes) — Amor Eterna Chama (MJF)

e Correspondéncia

o Qutros materiais

N57/cx. 42

Manuscritos de Ana Hatherly:

o Textos, organizados numa pasta, sobre prémios literarios,
prefécios, etc.; comunicacdes a coléquios

o A proposito de “O suicidio e o canto — Landays das mulheres
afegds” por Sayd Bahodine Majrouh

e “Quando carecer o mar de ondas...” Imagens da mulher do
humanismo ao barroco

o New assertion — old negation

e “O cisma na alma” — Variagdes sobre o tema da unidade e
diversidade em Fernando Pessoa

o A proposito de Kirkegaard e Fernando Pessoa

e A escrita como arte de (re)conhecer — 5 péginas + 1 bibliografia
(Pasta dos textos de Ana Hatherly)

Tem junto:

Manuscritos de terceiros
Correspondéncia

Maquina - Pagina sobre a sua escrita (a pedido de Julido Sarmento
—sua obra)

N57/cx. 43

Manuscritos de Ana Hatherly:
ParticipacOes em congressos e em actividades culturais

Tem junto materiais de apoio. — Textos importantes, tal como,
novamente «O cisma na alma»
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N57/cx.

44

Documentos para investigagéo:

e Barroco
o Experimentalismo

N57/cx.

45

Actividade docente:

o Mestrado na Universidade Aberta: Imagens da mulher no cinema
portugués
e Cursos no Ar.Co
o Prémio Universidade de Coimbra (membro do jari)
e Membro de jari de agregacdo
Pareceres para o Instituto do Livro e das Bibliotecas

N57/cx.

46

Tradugdes da obra de Ana Hatherly

N57/cx.

47

Traducbes
da obra de Ana Hatherly (“Tisanes” por Jean Longland)

de Ana Hatherly

N57/cx.

48

Artes plasticas:

Exposicoes
Bibliografia
Entrevistas
Correspondéncia
Impressos
NB — Entrevista de Ana Hatherly — CAM 29/7/2005

N57/cx.

49

Cinema

o Filmes de Ana Hatherly e de outros
e Correspondéncia
Livro com artigo de Ana Hatherly sobre cinema

N57/cx.

50

Dossier sobre divulgacdo do 25 de Abril no estrangeiro: autores,
fotografias. Inclui referéncia ao filme de A.H. “Revolugdo”

«Revolucao» - cépia do video VHS 12 minutos — 16mm 20.000$00 —
Participou na Bienal de Veneza.

NB — artigo de Ana Hatherly pp. 181-188 port./ing. «<PO.EX do
Antes ao Agora»

N57/cx.

51

Correspondéncia (curiosidade — cartao de Marcelo Rebelo de Sousa)

NB — Mail de Nadia sobre O Mestre

N57/cx.

52

Textos sobre Ana Hatherly

NB: Fichas de leitura

N57/cx.

53

Textos sobre Ana Hatherly

NB - envelope castanho (Importante)

N57/cx.

54

Documentos biograficos

o De Ana Hatherly
o De Familiares
Incompleta a entrevista do SOL (abril de 2016?!)
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N57/cx. 55

Manuscritos de terceiros

A opcdo metodologica de consulta do Espdlio Hatherlyano revela-se proficuo,

complementando a bibliografia lida, passiva e ativa, centrando-se numa pesquisa que, de

acordo com a natureza do nosso Projeto, se pretende a mais pormenorizada e exaustiva

possiveis. Nesse sentido, aludimos a vérias informacGes que sdo citadas com a indicagdo

da Caixa do Espolio consultado.
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CAPITULO I - SINGULARIDADES DA ESCRITA DE ANA HATHERLY

Para mim, sou transparente, para 0s outros, mais opaca, porque tém dificuldade em abarcar a
totalidade das minhas facetas. N&o diria que sou opaca, mas poliédrica.

Ana Hatherly
O Falar dos Poetas

Neste capitulo, iremos fazer uma incursdo, na perspetiva de Ana Hatherly, sobre o
exercicio da escrita e o ato criador/criativo. Iremos provar que a sua escrita €
simultaneamente uma representacdo visivel e invisivel e que acarreta consigo uma
ilegibilidade consciente que conduz a meditacdo sobre o signo. Apesar de ndo termos
selecionado a sua poesia visual como objeto central deste estudo, € incontornavel néo
referi-la pela importancia no seu percurso e influéncia na escrita. Na visdo da Escritora, a
criatividade € entendida como o lado invisivel da arte visual, 0 que se pode transpor
também para a escrita. Quando adere ao grupo da Poesia Experimental, em 1964, Ana
Hatherly interessa-se pela parte tedrica que estava ligada ao Concretismo, nomeadamente a
ligacdo entre o texto e a imagem do texto. A representacdo visual é entendida como o
aspeto mais importante para se ler o poema e neste tipo de poesia a mancha na pagina/o
desenho sobrepBe-se ao proprio contetido, sendo o poema visto como “uma constelagdo de
signos sobre uma pagina branca” (ROSENGARTEN, R., 2004: 117). Porém, o que ¢ a
escrita sendo a materializacdo das palavras no texto, o que Ana Hatherly apelida de
escritalidade, o outro lado do ver?

E indiscutivel a complementaridade e coexisténcia assumida de linguagens da
escrita e da pintura no trabalho criativo da Escritora-Artista que se assume “uma artista da
linha da escrita — ¢ essa escrita ¢ uma escrita manual” (id.:115). Ana Hatherly considera
toda a escrita como uma reescrita do mundo. J& os barrocos consideravam de forma
metafdérica 0 mundo como um livro escrito por Deus, dando um valor fulcral ao simbolo e
ao signo. Ora, a atividade criativa consiste precisamente em conferir novamente a escrita

uma nova representatividade do signo, restituir o indizivel ao que é escrito e dito. Nesta

16 Entrevista de Ana Marques Gastdo (2011: 47)
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linha de ideias, demonstrar-se-a que o ato da escrita é recriar, reinventar, por isso afirma no
poema “A Escritalidade”: “Escrevo para dizer o que nao pode ser dito” (HATHERLY, A,
1998:7).

Abordaremos também a importancia do valor das palavras, o seu valor auténtico e
sagrado que a Escritora assume como um poder supremo. O seu “tecido sedoso das
palavras” (HATHERLY, A., 2007: 18) é enigmatico, servindo para uma meditacdo sobre a
linguagem que faz do poeta-escritor um calculador de improbabilidades. Este trabalho
sobre a palavra ocupar-nos-a em trés aspetos: a palavra em liberdade, num contexto, livre
de regras; a palavra poética, que encontra terreno fértil no campo da poesia e da prosa,
brotando em outras dire¢fes e outros campos; a palavra ambigua e subversiva que desafia
o leitor, convidando-o a participar na criagéo.

Outra perspetiva que teremos em consideracdo neste capitulo é o uso da particula
do nome — “Ana” — que se encontra no titulo de alguns livros/textos, nomeadamente em
duas obras selecionadas por nés. Explicitaremos que essa particula € Gtil na medida em que
se torna uma espeécie de assinatura extra, uma impressao digital. Segundo a Autora, “eu
ndo me reconheco no meu nome nem em nada do que fago — eu ndo sou o que faco. O que
faco sai completamente fora de mim” (SENA-LINO, P., 2004: 142), o que nos podera
auxiliar a comprovar a singularidade da sua escrita.

Abordaremos ainda uma questdo que se apresenta como uma subdivisdo do nosso
estudo: a marginalidade da escrita hatherlyana remete para uma transgressao, uma
subversdo, que é assumida. No entanto, até que ponto essa area da investigacdo a engloba?
Podemos, efetivamente, apelidar a sua escrita de subversiva, transgressora, marginal ou
marginalizada? Parece-nos um aspeto muito curioso que desejamos abordar neste trabalho.

Terminaremos o primeiro capitulo, destacando as acdes e os trabalhos realizados no
ambito do Experimentalismo e que fazem de Ana Hatherly uma figura cimeira da Arte de
Vanguarda Portuguesa do Século XX. Recorreremos ao titulo de um programa apresentado
por Ana Hatherly na televisdo portuguesa e, posteriormente em livro, sobre Vanguarda —
Obrigatorio Nao Ver — e intitulamos este capitulo «Obrigatdrio (Ndo) Ver e Ler — Arte
de Vanguarda». Joga-se com a missdo e rececdo da Autora/Leitor, valorizando assim o
contributo de Ana Hatherly para a Arte de Vanguarda em Portugal, nestas duas

componentes: a Visualidade e a Escrita, ja que a nocdo de ESCRITA se alargou “a TUDO/
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a QUASE TUDO/porque a escrita é sinonimo de IMAGEM/imagem para se ver/para se
ter/para se ser” (HATHERLY, A., 1998: 8).

1.1. A meditag&o sobre o exercicio da escrita e o ato criador/criativo

Escrevo para compreender.
para apreender:

a escrita é o que me revela
um mundo

0 mundo

(Ana Hatherly
«A ldade da Escrita — Poema-Ensaio» in A Idade da Escrita)

Ana Hatherly investiga o conceito de escrita nas suas diversas formas, durante mais
de quarenta anos, considerando que o seu trabalho comeca com a escrita, pois vé-se como
um Poeta que parte para as artes visuais atraves da experimentacdo com a palavra; porém,
0 seu trabalho também comeca com a pintura, ja que “a escrita € pintura de signos e todo o
signo é sinal, representacéo de algo que lhe subjaz»"?’.

Para a Autora-Pintora, escrever, desenhar, pintar, sdo formas que permitem tomar
consciéncia da unido entre as Artes e, ao longo da sua vida, realiza um trabalho
aprofundado sobre os lacos que unem as artes que estd espelhado em palavras, obras e
pensamentos. Nesse sentido, afirma que o que o artista faz é traduzir a obliqua eloquéncia
de uma visdo transfiguradora que a sua méao interpreta.8

Numa carta a Ildasio Tavares, a Escritora declara que a sua producdo poética esta
ligada, por um lado, a expresséao artistica do que ha de préprio em si (ou em cada um de
nos), e, por outro lado, a propria expressao do texto como ato estético e social de que sdo
exemplos 0s seus textos-atos experimentais. No que diz respeito a expressdo do que ha de
si prépria, a sua poesia esta ligada a vivéncia da paixdo que ¢ uma exigente intensidade
interior, uma exigente maneira de ver e sentir tudo. E a critica, a ironia e até o sarcasmo
fazem parte dessa intensidade, sem nunca esquecer que tudo o que faz e a forma como tem

vivido estd marcado pela paixéo e pelo rigor.®

17 Ana Hatherly a preto e Branco, outubro de 1997, Galeria Presenca (Caixa 36 do Espolio).
18 Caixa 36 do Espodlio.
19 Caixa 37 do Espdlio.
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Em resposta ao Questionario da Poesia do Século®®, Ana Hatherly resume da
seguinte forma o seu trabalho criador e a viséo literaria da sua obra:

Dediquei-me a pesquiza do acto criador e a afirmagéo dos valores da liberdade, como mulher e

como artista. Produzi uma obra de intervencéo e de questionacéo, voltada para o futuro, em que

a incorporacdo do passado assume um caracter de expansdo abrangente. Como ja disse algures,

«sou um artifice que manipula e interroga a matéria com que trabalha». Sou o produto de uma

civilizacdo e de uma cultura que deu o0 meu contributo agindo sobre a realidade que atinjo.
(1988: 2)

No texto «Os prodigios da Lingua»?!, Hatherly descreve a pratica da escrita
originalmente associada a uma determinada concecdo do segredo. A palavra ndo € vista sé
como uma palavra; a palavra, sobretudo escrita, emerge como uma representacdo do
mundo como um enigma que simultaneamente revela e mimeticamente recria. Nesta viséo,
ha, pois, uma concecdo esotérica da escrita enquanto experiéncia do prodigio, isto é, a
escrita pode surgir como prodigio: o espelho do prodigio maximo que € a criacdo. Aquele
que procura e descobre a importancia do caminho percorrido e a percorrer, vislumbrando o
secreto saber.

Ha uma distin¢do importante da obra realizada por Ana Hatherly que se apresenta
em trés vertentes: o seu trabalho académico que incide sobretudo nos estudos sobre o
Barroco; o trabalho na é&rea visual-experimental, como ensaios, pintura, gravura,
instalacdes, filmes, que é uma faceta mais visivel e conhecida, e a sua criacdo literaria,
com obras que sdo objeto de estudo nesta Tese, como O Mestre, as Tisanas e 0S seus
Sonhos, a base do nosso objeto de estudo.

O querer saber pauta sempre a vida de Ana Hatherly e as trés vertentes
anteriormente referidas constituem atividades multiplas com pontos de contacto, elos de
uma cadeia bem alicercada e construida durante a sua vida polifacetada: a
pedagdgica/académica, a artistica e a vertente literaria.

Para Hatherly, a escrita ultrapassa as meras letras para explorar o territério da
representacdo, ndo desejando respeitar as fronteiras entre o escrito e o desenhado. Ha assim

um “espago flutuante entre dois mundos, mal cartografados, situado em territorios

20 Caixa 53 do Espdlio, 1988.

21 Texto com 4 paginas, caixa 40 do Espolio.
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auténomos”: uma “zona laboratério”?? (LEBEL, J. 2008: 1) dos dois mundos da Arte e da
Literatura onde escritores e artistas plasticos exploram essa transversalidade entre
linguagens.

O trabalho de Ana Hatherly esta essencialmente associado aos problemas da escrita
como representacdo. Comeca pela escrita propriamente dita, ndo sé a escrita literaria
enquanto Escritora, mas também a escrita do caligrafo que todos somos por educacéo.
Durante os anos 60, fez uma longa investigacdo sobre a escrita oriental e ocidental desde
0s tempos arcaicos e principia a observar certos fendmenos psicolégicos e fisiologicos
decorrentes da arte de escrever, das quais registou no seu livro Mapas da Imaginagéo e da
Memoria. Daqui parte para a escrita do gesto, que é o que faz sobretudo em Poema d entro
(Alternativa zero, 1977) e em Rotura (Galeria Quadrum, 1977).

A escrita enquanto organizacdo de sinais e representacdo da presenca viva do
homem é a base da sua pesquisa. E por isso que a Escritora-Artista utiliza tanto a escrita
literaria como a caligrafica ou recorre a maquina de escrever, ou ao computador, ou
também a fotografia, ao cinema, ao video, a pedra, a madeira ou ao plastico. Para si tudo se
liga @ mesma diretriz que é uma das diretrizes fundamentais da Arte: a questdo da
representacao da dialética entre o real invisivel do quotidiano e o real visivel da arte.?

De facto, para Hatherly toda a escrita & desenho numa tradicdo que vem dos gregos
alexandrinos, facto que é alias também referido por Paulo Pires do Vale, quando diz que
«A obra de Ana Hatherly tende para a imagem, nunca abandonando a gramatica figurativa
da escrita».?*

A Escritora-Artista integra um pequeno grupo de poetas independentes atentos as
licbes do passado e das vanguardas do seculo XX, inclusive a poesia concreta, interessados
na experimentacdo literaria e artistica. O concretismo ortodoxo considerava gque o texto na
pagina escrita, segundo a terminologia de James Joyce, tem de ser verbivocovisual e, todos
os elementos da linguagem, incluindo os siléncios, tém de estar representados e acessiveis

a leitura. Os experimentalistas advogam uma préatica poética multimoda com base na

22 Caixa 48 do Espodlio — Exposicdo sobre 150 autores internacionais no Museu Colecdo Berardo, entre os
quais obras de Almada Negreiros e Ana Hatherly.

23 Pedido de Julido Sarmento (Caixa 42 do Espolio).
24 Caixa 53 do Espdlio.
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experimentacdo verbivocovisual, isto ¢, “um experimentalismo polivalente” como precisa
Mello e Castro em A Proposic¢éo 2.01 (1965).

Nesse sentido, “trata-se de comunicar através das estruturas e ndo apenas de
conteudos parciais” (MARTINHO, 2001: 8). Assim, o poema passa a ser um compacto de
significacBes, uma constelacdo de significantes, como assinala Eugénio Gomringer.

Os irmdos Campos quiseram acabar com a tradi¢do da escritalidade e baseavam-se
na teoria da constelacdo de Gomringer de que um texto, especialmente um poema, € a
reunido de significados que sdo satélites uns dos outros. A ideia de constelacdo da assim
autonomia ao significado linguistico escrito, ndo necessariamente linguistico. Os irmaos
Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignateri eram autores consagrados da Poesia
Concreta/ Concretismo no Brasil. Recordemos que o Concretismo propds a identidade
entre logos e ikon e consequentemente coloca a énfase dada ao tratamento espacio-visual
do texto, a semelhanca do culto da escrita como representagdo enquanto pratica de Ana
Hatherly.

Ana Hatherly é sem duvida uma difusora e herdeira do Experimentalismo
Portugués. A fase experimental ocorre entre os anos 60 e 80 do Século XX. A sua
“convivéncia com a linguagem literaria e artistica foi sempre uma forma particular de
relacio com a escrita, correspondendo a pesquisa de uma poética pessoal que se
transformou em ideolecto” e, a partir dos anos 60, a sua atitude torna-se uma verdadeira
inquiri¢do dos aspetos historicos/evolutivos da escrita como “pintura de signos”.?°

O principio do trabalho de Ana Hatherly, para além de considerar a escrita como
“pintura de signos”, considera também a escrita “como uma aventura fisica ¢ mental que
aspira a uma forma de conhecimento, ou uma aventura que tenta atingir uma forma de
perceber, de sentir e comunicar através de signos, que podem ser palavras ou nf0".?® Deste
modo, Hatherly considera a criacdo sobretudo como um ato lidico de descoberta e de
comunicacdo que “conduz a uma experimentagdo com um leque infinito de formas e

sentidos muitas vezes inesperados”.?’ E por essa razdo que define o Poeta, no sentido lato

% Entrevista de Horacio Costa para a Revista Atlantica, 2007: Caixa 53 do Espolio.
%6 Entrevista de Horacio Costa para a Revista Atlantica, 2007, pagina 1: Caixa 53 do Espolio.
27 |bid.
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do termo, como um calculador de improbabilidades, um poeta-inventor e experienciador
de novas formas de linguagem.

A proposta da Poesia Experimental (PO-EX)? diz respeito a mudanca de perspetiva
exigida ao leitor perante os novos textos produzidos. Assim, a mudanca radical na atitude
do leitor perante o texto implica uma mudanca na técnica tradicional da leitura com as
correspondentes mutacdes da sensibilidade, nomeadamente a ambiguidade da escrita, a
contradicdo na pluralidade de significados e a ilegibilidade natural da escrita, como
podemos comprovar com a obra A reinvencao da leitura de Hatherly que exige a utilizagao
criadora, implicando “uma leitura anagramatica: isto é: é preciso saber ler o texto sob o
texto” (HATHERLY, A., 1975: 12). Portanto, o leitor devera fazer uma leitura decifradora
tendo em consideracdo a pluralidade da leitura da imagem.

Ana Hatherly é a autora do primeiro poema concreto publicado em Portugal®®, no
Suplemento do Jornal Diario de Noticias, em 1959. O poema evidencia uma sintaxe
espacial e com um jogo verbivocovisual tipicos da poesia concreta mais classica, no
entanto, a espacializacdo do poema nao aparecia corretamente.

Como sabemos, a poesia concreta abre caminho para a poesia visual e para a poesia
eletronica ou cibernética; contudo, Hatherly apercebe-se dos limites da poesia concreta
ortodoxa e evolui para a poesia visual. Em entrevista a Francisca Cunha Régo, define-se
desta forma: “Sou um pintor da palavra. Estou sempre ligada a escrita e por isso tenho a
escrita dentro da pintura (...) a escrita ¢ uma forma de desenho” (2005: 33). A Autora
considera que a escrita se desliga do sentido usual e da leitura usual chegando a um ponto
extremo de tornar deliberadamente a escrita ilegivel e desse modo salienta o aspeto grafico
do desenho que é a escrita. Nesse sentido afirma que quer mostrar a escrita e ndo o escrito.

Nessa linha de ideias, também o monge irlandés D. Sylvester Houéddard® afirma que a

2 0O nome veio da Expo de Ciéncias de Bruxelas. Foi Ana Hatherly que sugeriu esse nome: Poesia
Experimental PO.EX.

29 José-Alberto Marques e Ana Hatherly «rivalizam» na publicacdo do primeiro poema concreto portugués: o
primeiro, com a publicagdo do poema “Soliddo” na Revista dos Finalistas do Colégio Andrade Corvo, em
Torres Novas, em 1958; o segundo, com a publicagdo do poema “poeta/arca/seta”, no Diario de Noticias de
dia 17 de setembro de 1959. A referéncia do poema de José-Alberto Marques surge, por exemplo, no artigo

(cf. bibliografia) “O experimentalismo poético em Portugal” de Fernando Aguiar.

30 Poeta experimental que escrevia poemas a maquina.
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escrita € uma pintura simples, defendendo a tese de que toda a escrita tem origem na
pintura, ou seja, a escrita é entendida como uma pintura de palavras.

Neste trabalho, pretendemos comprovar que 0 processo criativo e 0S mecanismos
da escrita e da leitura conduziram Ana Hatherly para as questbes da legibilidade e
ilegibilidade e, nesse sentido, a Autora reinventa a escrita tornando a escrita ilegivel, ou
seja, escreve ilegivelmente para obrigar a ver a escrita e ndo 0 que esta escrito. Foi isso que
fez com a escrita ocidental: tornou-a ilegivel. Deste modo, em vez do escrito, vé-se a
escrita. Por isso se afirma que “a obra de Ana Hatherly tende para a imagem, nunca
abandonando a gramética figurativa da escrita”.’! José Manuel Rocha de Sousa escreve
ainda que “Ana Hatherly mostrava sempre saber de que tudo é experiéncia, fora e dentro
da arte. E que a propria escrita (...) era susceptivel de ser desarrumada na procura de uma
nova ordem”.? Desta forma, a imagem gréafica da escrita proporciona diferentes chaves de
leitura e 0 jogo envolve a escrita configurando maultiplas possibilidades interpretativas na
senda do conceito de obra aberta de Umberto Eco.

Parece-nos, entretanto, importante sublinhar que ap0s garantir a ordem social e 0
poder politico, a escrita auxilia a transcrever a palavra divina, a fala, as ideias, a musica, a
poesia. A escrita atual € um campo muito lato permitindo todo o tipo de registos e de
utilizacdes nas mais diversas formas e suportes, como Hatherly atesta na sua comunicacao
“A Escrita como arte de (re)conhecer” (2000: 167-174). Assim, a Autora defende que a
escrita, para si, “ndo €, em primeiro lugar para dizer, mas para saber”, isto €, serve para
descobrir coisas acerca de si e do mundo (1989: 7). Como escreve na obra O Pavao Negro
(de 2003), o livro é “um golem alugado”, visto que ¢ um ser/um objeto maioritariamente
habitado por uma existéncia que Ihe € emprestada pelo seu autor. Desse modo, a arte
magica que cria o golem/o livro € a arte da escrita.>

Consideramos revelante demonstrar que Ana Hatherly investiga o conceito de
escrita nas suas mais diversas formas e com varios caminhos, nomeadamente O Mestre,
Anacrusa, Tisanas. Rogério Barbosa da Silva observa que “A imagem de um poliedro nos

ocorre como representacdo das varias faces assumidas pela escrita de Ana Hatherly, uma

31 “Restos da Escrita” de José Manuel Rocha de Sousa, 2008, pagina 2 — Caixa 48 do Espolio.
321d.: 1.
33 Entrevista de Floriano Martins a Ana Hatherly, Caixa 53 do Espdlio (2004: 18).
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vez que seus trabalhos estdo intimamente interligados, sio suplementares.”** Como
também assinala Ana Marques Gastdo, “a obra de Ana Hatherly ¢, essencialmente,
enquanto reflexdo sobre a escrita na sua estrutura poliédrica, de uma meditacdo sobre o
injustificavel, a dor de existir e o desejo, de que o conceito de mal ndo estd ausente” (2005:
43). A Escritora-Artista debruga-se num longo trabalho de meditagéo sobre a escrita e o0 ato
criador e aprofunda o mistério da criatividade, o que se cria, como se cria. N&o ha davida
de que a sua postura inquisitiva a conduz ao ato criativo em si em que se insere a relacéo
pratica com a escrita e a pintura considerados como veiculos/signos de comunicacao
criativos.

De facto, na perspetiva de Ana Hatherly, o ato verdadeiramente importante € o ato
de criar, e as obras verdadeiramente criadoras autonomizam-se, separam-se dos autores. De
percecdo em percecdo, de opinido em opinido, a obra realiza-se fora das mdos e das
intengdes dos autores. Na oOtica de Hatherly, as obras permanecem vivas ao suscitarem
indefinidamente diferentes pontos de vista e interpretacfes renovadas, sendo exigido uma
grande participacao e provocacgdo a cada leitor o que implica um alto nivel de leitura e um
nivel plural de leitura em sintonia com o conceito de obra aberta de Umberto Eco.

Numa palestra no Museu do Chiado intitulada «Colhendo a tradi¢cdo no ar», Ana
Hatherly apresenta o leitor do século XX perante um desafio intricado que poucos estardo
dispostos a aceitar. Ela defende que “tanto o escritor como o leitor tém de se apoiar nas
forcas da imaginacdo: a leitura é uma forma de conquista porque permite o acesso aquele
reino do invisivel a que chamamos significado, que constantemente se furta e por isso tem
de ser constantemente recriado.”®® Também num texto intitulado «Uma cronologia do
abstracto», Hatherly refere que a escrita “é representacdo: desempenha e faz sentir, pde em
acto. Sobretudo reproduz, mas ao fazé-lo, transforma. Por isso, cada obra pode ter muitas
leituras™®, sendo, portanto, a obra considerada dindmica na medida em que ndo se esgota
no ato de ser criada.

Para Ana Hatherly, “o escritor ¢ um especialista da escrita®’: a poesia, um

fendmeno de escrita. Ela define o poeta como um eficaz calculador de improbabilidades,

34 Caixa 53 do Espdlio (3).
35 Caixa 40 do Espdlio.
36 Caixa 41 do Espdlio.
37 Caixa 21 do Espdlio.
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um criador de codigos como (des)codificador, sendo a poesia uma metalinguagem, uma
reflexdo de mensagem sobre o codigo. A Autora recusa o que apelida de “o pudim flan”
usando-se uma “forma.”® O calculador surge, assim, como um poeta-experimentador com
0 desejo de investigar, pesquisar, perscrutar, procurando “ir além do 6bvio” (SENA-LINO,
2002: 12).

Importa referir que a definicdo de calculador de improbabilidades evoca Haroldo
de Campos, “para quem a arte se situava no horizonte do provavel, instala 0 poeta nessa
zona de fronteira em que a separacdo do provavel e do improvavel € uma possibilidade que
0 poema pode resolver” e, nesse sentido, improvavel ¢ a “realizagdo do belo, da
perfeico.”®

Note-se que Ana Hatherly “tem entre os seus titulos varios que funcionam como
emblemas da escrita, como, por exemplo: Anagramatico, A Cidade das Palavras, A ldade
da Escrita, Mapas da Imaginacéo e da Memdria, O Escritor, A Escrita Natural, O Pavéo
Negro”.* As obras hatherlyanas recriam e restituem o indizivel ao que é dito e, nesse
contexto, “a escrita criativa, a actividade do «criativo», consiste precisamente em conferir
de novo a escrita de simbolos, de signos, de sinais uma nova excepcionalidade, uma nova
representatividade que recupera, ou pelo menos tenta recuperar o valor pristino do signo”
(HATHERLY, A., 2004: 24). Rocha de Sousa fala em Escritas Plurais (2005: 26) a
propésito da obra da Escritora-Artista e das suas mé&os sensiveis que percorrem uma
belissima deriva pela escrita ilegivel e legivel.

Nesta linha de ideias, destacamos as palavras da prépria Autora, que regista uma
evolucdo pessoal muito valida: “Aprendi muito sobre a arte da escrita, desembaracei-me
do que nos primeiros trés livros me dominava: queria exprimir 0s meus sentimentos, fui
para além deles e acabei por me exprimir muito melhor” (HATHERLY, A.,1990: 40).
Numa carta a Méario Cesariny, datada de 19 de fevereiro de 1975, Ana Hatherly refere que
“todo o trabalho criador ¢ sempre antoldgico, dentro do trabalho do autor e dentro da

formacdo cultural dele, que é a sua raiz, mas ou o trabalho criador € um processo de

% Caixa 21 do Espolio. Texto de 5 paginas intitulado «Anagramético: o poeta calculador de
improbabilidades», outubro, 1970.

39 Caixa 37 do Espolio. JUDICE, Nuno (2004) - Funchal, 21 de maio de 2004.

40 Rogério Barbosa da Silva, Caixa 53 do Espélio: 8 e 9.
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metamorfose ou entdo ndo é criador.”*! E, nesse sentido, segundo a Autora, 0 movimento
PO.EX suscitou uma reacdo violenta e teve um papel crucial a nivel nacional e pessoal,
como podemos constatar no testemunho seguinte:

Era ndo s6 um acto de rebeldia contra um status quo mas também um questionar profundo da

razdo de ser do acto criador e dos moldes em que ele vinha sendo praticado, do mesmo passo
recusando a critica oficial com todo o seu cortejo de repressdes e obscurantismos*.

Em suma, a meditacdo sobre o exercicio da escrita e o ato criador/criativo foram
explorados por Ana Hatherly e constituem uma reflex&o constante nas suas obras. Nesse
sentido, interessa-nos particularmente descortinar 0s caminhos que conduzem a
criatividade e o poder da imaginacgdo, pois estes estdo na base da sua obra literaria e sdo

uma das forgas da criagéo.

1.2. Os caminhos e os mistérios da criatividade e da imaginacao

Quando Ana Hatherly esteve seis meses num sanatorio na Suica, nos anos 60, por
motivos de salde, o médico que a acompanhava aconselhou-a: “escreva para estar
quietinha” e disse-lhe algo que sempre a acompanhou e nunca esqueceu: “A criatividade é
COmMO um prego num saco — a ponta acaba sempre por aparecer” (NABAIS, R. e NUNES,
V., 2008: 38). E da-lhe uma caneta de tinta permanente. A escrita surge assim na vida de
Ana Hatherly como cura, e a criatividade como “uma forma de compensagao, algo que nos
falta, e ndo ha nada que preencha esse vazio” (ibid.).

Para Ana Hatherly, a criatividade é o fulcro da sua atividade na medida em que o
pensamento criador é que esta na base de tudo o que faz porque vive intensamente o que
estd a acontecer (REIS, B., 2004: 38-39). No entanto, a criatividade exige constante
renovagdo, transformagdo, inovagdo, para que “seja realmente uma forma de liberdade
viva” (HATHERLY, A., 1987: 2).

Em entrevista a Méario Santos, Ana Hatherly define criatividade como “uma dadiva
absoluta” (1994: 6), sendo também a expressdo da sua liberdade e a tarefa de fazer algo

com puro prazer sem ser disciplinada, o que ndo significa que seja indisciplinada, muito

41 Caixa 7 do Espolio.

42 Caixa do Espdlio - Artigo de Ana Hatherly «Perspetivas para a Poesia Visual» in Sdbado — Caderno de
Sébado. Jornal da Tarde — 5, 09/07/1988.
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pelo contrério, considera-se muito disciplinada e faz tudo com muito rigor, precisando para
escrever “de siléncio e de isolamento absoluto” (1994: 6).

Numa palestra que teve lugar no Museu de Arte Moderna*®, Hatherly afirma que
devemos conhecer, respeitar €, se possivel, amarmos 0s que nos procederam na piramide
do saber e da criatividade e, nesse sentido, o seu trabalho é, portanto, uma reconstituicao,
ou seja, com o seu trabalho repde “em circulagdo um patrimoénio que sempre foi nosso mas
sera mais nosso se 0 conhecermos” (1987: 2).* Assim, se percebe que o Barroco seja fonte
de inspiracdo e modelo hatherlyano na nossa histéria criativa visto que, como observa a
Autora, “a historia cultural ¢ um percurso cheio de rupturas e retomas — algo que foi no
passado sempre se infiltra no que é presente, ou em sucessivos presentes.” *°

Na conferéncia «Metamorfoses do 6cio»*®, Hatherly cita Jodo de Barros pela sua
Ropica Pnefma®’, isto é, a mercadoria espiritual que ¢ a criatividade. Esta surge para
Hatherly como uma forma de reinvencéo realizada pelo criador artistico com a sua visao
muito propria, subvertendo os dados culturais vigentes. Nabais e Nunes destacam que “O
jogo da escrita é a palavra sagrada, o ludico, que € essencial na criatividade” (2008: 38).
Ora, o exercicio da criatividade pode ser abordado de multiplas formas, sendo que
Hatherly considera que o ato criador € uma necessidade emergente que, atraves da mao do
poeta, encontra a ldade da Escrita: “Escrevo para compreender/para apreender: a escrita é o
gue me revela/'um mundo/o mundo” (1998: 8) e “Por entre incriveis e encantados freios/ a
mé&o que escreve/ilumina/ da simples palavra/ o trabalho obscuro em seu dentro” (id.: 13).

A propoésito da obra A ldade da Escrita, Fernando J.B. Martinho redige uma
recensdo da obra referindo que apresenta um didlogo intertextual explicito com o texto
barroco (1998, 19) e que possui uma dimensdo metapoética, de reflexdo sobre o ato da
escrita. Como pessoa, Ana Hatherly insere-se nessa historia da escrita porque é a sua
percecdo intuitiva do fim dessa era, ou seja, uma reflexdo sobre o possivel futuro

desaparecimento da escrita.

43 Porto, 6 de junho de 1987, Caixa 43 do Espdlio.
44 Palestra, Caixa 43.
45 Entrevista com Ana Hatherly de Floriano Martins, Porto, fevereiro de 2004, Caixa 53 do Espolio.

46 Caixa 40 do Espolio - Funchal, 25/09/2002. No texto de duas paginas intitulado «Uma cronologia do
abstracto» (Caixa 41 do Espdlio), o termo Ropica Pnefma é também nomeado enquanto conceito de arte.

470 termo «Ropica Pnefma» significa mercadoria espiritual e data de 1531.
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Na perspetiva hatherlyana, a criatividade assume, pois, a vertente invisivel da
representacdo visual que é a escrita, e 0 processo criativo desenvolve-se com base num
conjunto de reinvengdo e memoria. Tal como os fios de tecido, a invengdo consiste nos
cortes:

Ponho sim ponho ja que ndo posso ndo pér na sua auséncia o sentido. A autonomia da arte é
igual a dos fios no tecido — corte aqui corte ali — é o corte que faz o tecido. Doutro modo

havera s6 novelos.
(Tisana 151: 75)

E a memdria permite-nos percorrer um trajeto que € canalizado para a recordacao
dos sentimentos e dos significados que podemos extrair:
A memoria € essa claridade ficticia das sobreposicGes que se anulam. O significado € essa
espécie de mapa das interpretagdes que se cruzam como cicatrizes de sucessivas pancadas. Os
nossos sentimentos. A intensidade do sentir é intoleravel. Do sentir ao sentido ao significado: o

que resta é impacto que substitui impacto -eis a invencao.
(Tisana 120: 67)

Concluimos, portanto, que para criar é preciso descobrir, e o escritor e o leitor
devem apoiar-se na imaginacdo ja que a funcdo simbolica atua na escrita e na leitura.
Através da leitura temos acesso ao significado que frequentemente tem de ser recriado pois
pertence “aquele reino do invisivel” como lhe chamou Hatherly (1995: 195). Por sua vez, a
escrita sendo muda como representagdo, na visdo hatherlyana, exige uma “continua
possibilidade de aberturas e uma reserva inesgotavel de significados, sendo o leitor
sobretudo um critico” (ALVES, S., 2009: 1). A escrita ¢ muda, contudo, a leitura exige
varias vozes numa pluralidade que assenta na dialética da visibilidade/invisibilidade,
legibilidade/ilegibilidade e em todas as formas utilizadas nas questBes relacionadas com a
comunicacdo da linguagem (HATHERLY, A. 1995: 197).

Importa reforcar que Ana Hatherly efetua a sua pesquisa sobre a linguagem
criativa, que apelida de sua inquiricdo, como ja referimos, pois ao longo de quarenta anos
tenta compreender e praticar o processo da criatividade, ou seja, 0s mecanismos do ato
criador e as linguagens respetivas. Em relacdo a sua pesquisa sobre a escrita, que domina
tudo o que realiza em termos criativos, destacam-se as obras Mapas da Imaginacéo e da
Memoria (1973) e A Reinvencdo da Leitura (1975).

Assinalamos que a obra Mapas da Imaginacéo e da Memoria se assume como uma
antologia dos seus primeiros trabalhos sobre a investigacdo das origens da escrita, do

estudo da caligrafia chinesa arcaica e de poemas visuais a partir dessa investigacdo. A
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Reinvengdo da Leitura, breve ensaio critico seguido de 19 textos visuais, relata a
importancia inovadora da teoria da Poesia Concreta na defesa da visualidade do texto. No
mesmo ano, é publicado O Escritor, narrativa inteiramente visual.

Registe-se que, na Caixa 9 do Espdlio de Ana Hatherly, consta o Programa Roteiro
para Mapas da Imaginacdo e da Memdria. Esta proposta para uma Leitura-Roteiro
apresenta as seguintes indicagdes: da pagina 1 a 9, Introducéo a génese e discriminacdo do
itineréario geral com especificacdo do Alfabeto Estrutural; da pagina 11 a 25, Caracteres
derivados de escritas arcaicas orientais e europeias, organizados em fungdo duma leitura
paradigmatica-especulativa; da pagina 36 a 46, Analise dos elementos lineares da escrita
latina, sua reorganizacdo e proposta de uma nova forma de escrita e partir dela (ex. pagina
40/42) designada «Escrita Cumular»; da pagina 48 a 57, Andlise e exemplificacdo da
dindmica gestual da caligrafia latina contemporanea; da pagina 56 a 66, Analise da mancha
da caligrafia latina como composic¢éo deliberada no espaco da pagina; da pagina 67 a 96,
Composicdes em que os elementos gestuais da caligrafia, a propria caligrafia e a mancha
deliberada no espaco da pagina atingem a formacéo iconica.

Notamos igualmente que o livro Mapas da Imaginacdo e da Memdria € o resultado
de uma maneira de conceber a obra como uma investigacdo total que se realiza
gradualmente. Por isso, Ana Hatherly diz que o seu “trabalho tem algo de monastico (vivo
numa cela e numas torres de cimento) mas também considero que toda a obra publicada é
uma dadiva.*®

Como ja referimos, a Autora define-se como “um artifice que manipula e interroga
a matéria com que trabalha” (HORTA, M.,1969:7) e, por isso, as suas escritas ilegiveis em
termos de cddigo linguistico requerem novas formas de leitura:

Eu dou a ler de uma maneira reinventada, que o leitor tem de decifrar com a ajuda do seu
imaginario, recorrendo ao processo de descoberta que a criatividade exige. Trata-se de criar
uma situagdo em que, desaparecendo a escrita debaixo dos olhos, desaparecendo a méo que faz

0 poema, no texto-imagem podem enfim manifestar-se as vozes da leitura.
(2004: 97)

De salientar que essas novas formas de leitura reinventadas desafiam um leitor que

deve estar a altura para decifrar o texto com o seu imaginario.

48 Caixa 21 do Espdlio.
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Em sintese, para Ana Hatherly, a escrita é uma espécie de reescrita do mundo que
comecga por ser uma atividade sagrada e que posteriormente se seculariza: “A escrita
criativa, a actividade do «criativo», consiste precisamente em conferir de novo a escrita de
simbolos, de signos, de sinais uma nova excepcionalidade, uma nova representatividade
que recupera, ou pelo menos tenta recuperar o valor pristino do signo” (ibid.).

Ora, 0 objeto poético na visdo hatherlyana esta relacionado com todas as formas de
criatividade e exige que “todas as vozes do sentido — as vozes da leitura — tém de ser
consideradas e¢ postas em pratica” (HATHERLY, A., 1995: 200) numa exigéncia da
reinven¢do da leitura e recriagdo do ato criador, pois o “mundo da escrita € o mundo do
siléncio que a leitura anima” (HATHERLY, A., 2004: 101).

Nesse sentido, 0 mundo da escrita vive da criatividade e da imaginagdo, como
pontos de partida para a criagdo literaria, sendo que as palavras e a linguagem
desempenham uma dimenséo auténtica (logo, sagrada) como um territério em permanente

reinvencao.

1.3. O poder supremo das palavras e da linguagem

A PALAVRA-ESCRITA

A palavra-escrita

€ um labor arcaico:
sulca enigmas
venda e desvenda
o0 sentido do gesto

E uma imagem detida

recolhida do mais fundo cinema intimo
onde o verdadeiro

€ um ser invisivel

O cinema do mundo esta ai

onde houver ilusdo

onde houver vontade de ver

mesmo que seja s6 0 nada

(Ana Hatherly
O Pavéo Negro)

Como temos vindo a constatar, a obra de Ana Hatherly confirma o gosto pela
pesquisa, pela descoberta de estruturas novas e diferentes que ela interroga pela

investigacdo da estrutura da linguagem. Em entrevista a Humberto Fialho Guedes, Ana
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Hatherly defende que os poetas tém de ser pesquisadores, ou seja, “hoje o poeta deve
trocar as nuvens pelo laboratorio.”™

Para Ana Hatherly “o acto criador é esse que se autonomiza, que segue 0 seu
préprio rumo, independente da determinacio de quem originalmente o praticou”. Quando
Hatherly se debruca sobre a sua propria escrita ja esta preparada para se abstrair em relagdo
a ela, as implicacGes semanticas e dedicar-se a pura observacdo dos gestos que fazia ao
escrever.

Assim, a Autora fez pesquisas no campo da literatura propriamente dita e no campo
da seméantica visual, procurando, além de eventuais novos significados, novas vias, novos
meios significantes. Criou um alfabeto estrutural, publicado em Operac¢do 1, com nimero
ilimitado de possibilidades combinatorias e varios outros tipos de sinalética. Operacéo 2 é
totalmente constituida por um trabalho de Ana Hatherly intitulado «Estruturas Poeticas»,
uma experiéncia de texto em que se pdem em pratica as mais avancadas teorias da
semidtica. Oito tipos de estruturas poéticas sdo apresentados com os exemplos respetivos.

Transcrevemos 0s Varios tipos propostos:

TIPO A — deslocacdo semantica de uma palavra privilegiada num contexto
TIPO B - evolucdo semantica acelerada de uma palavra privilegiada num contexto

TIPO C - vocabulos gregos ou latinos e neologismos concebidos a partir de raizes classicas,
cujo significado é obscuro ou foi obscurecido, adquirem comunicabilidade fonética e formal.

VARIANTE A - palavras cujo emprego se desprezou ou caiu em desuso ou cujo
significado inicial se desvirtuou com o uso, sdo aplicadas com rigor etimolégico.

TIPO D- uma linguagem simples e uma sintaxe l6gica sdo perturbadas por um processo
subjacente de sistematica deslocagdo do significado.

VARIANTE A —a deslocacéo do significado € alternadamente real e simulada
TIPO E — deslocagdo por met&fora e metonimia

TIPO F- contrastes resultantes do rigor etimoldgico da linguagem, da desmontagem da
metéfora, da deslocacdo do significado, do emprego da ocorréncia

TIPO G- metalinguagem

TIPO H — comutacéo do sistema.
(HATHERLY, A., 2001: 719

49 Caixa 21 do Espdlio.
%0 Ana Hatherly «Meditacdo sobre a Escrita» in Diario de Lisboa, 2 de abril de 1969, pag. 3.
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E, pois, notério o seu trabalho de investigagdo da escrita, procurando, ao longo da
sua vida, colocar em pratica. Refira-se que, em 1969, Ana Hatherly expbe na Galeria
Quadrante os primeiros resultados duma aturada investigagdo da escrita a partir do chinés
arcaico. Um ano depois, publica Anagramatico, uma obra que inclui «Leonorama», 31
variag0es tematicas sobre a famosa “Descal¢a vai para a fonte/Leonor pela verdura”, um
texto programético que causou um grande escandalo dando origem a uma prolongada
polémica no Diério de Lisboa.

Reforcamos também a importancia da poesia concreta, enquanto movimento que
nasce no Brasil nos finais dos anos 50 e se estende por todo 0 mundo durante os primeiros
cinco anos da década de 60. Este movimento pretende realcar os valores bidimensionais da
pagina, a visualizacdo do texto, os ideogramas chineses, etc., na senda de Ernest Fenollosa,
Ezra Pound, o futurismo italiano, a poesia de Cummings, James Joyce e a ideia de que as
palavras contém uma carga imagética verbivocovisual, uma dimenséo da escrita apropriada
por Ana Hatherly na esteira de Joyce. Pretende-se assim “uma sintese energética” em que a
forma do poema tem muito mais a ver com a intencdo do poema do que com aquilo que a
palavra representa.>

Destacamos ainda que, no suplemento Literatura e Arte do Jornal A Capital, a
propdsito da publicacdo da obra Eros Frenético, 1é-se que a cada obra da autora:

[...] corresponde uma pesquisa particularizada das estruturas da linguagem poética. Assim, em
Sigma, a pesquisa € predominantemente do Iéxico e da sintaxe, enquanto em Eros Frenético é
predominantemente formal (recorte de forma) e em Estruturas Poéticas ha uma pesquisa total

dos contetdos e das formas
(1968: 12)%2

De facto, em Eros Frenético, hd algumas experiéncias como as versdes de um
poema baseado numa palavra-chave. Desta forma, a Autora defende que a sua atitude
perante o0 ato criador “exige ao poeta um maximo de conhecimento e uma distraccao
minima” (HATHERLY, A.,1968:12), enquanto, por exemplo, O Escritor (1967-72) é um
texto-ndo texto no plano da experimentacdo das estruturas da narrativa visual e literaria.

Esta narrativa em 27 fases implica uma leitura que sera “sempre multipla porque a ilusdo

51 Ana Hatherly, Poesia visual in Jornal de Letras, Caixa do Espélio (18)

52 Caixa 18 do Espdlio.
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de ver se acrescenta a ilusdo de ler” (HATHERLY, A., 1975: 1), estabelecendo-se entre 0o
autor e o leitor uma relagéo de cumplicidade na medida em que ambos “sdo exploradores
sistematicos — o autor fornece o mapa dos itinerarios e o leitor percorre-os” (ibid.).
Segundo a Autora, a tradicdo tem de ser reinventada, lembrando as raizes barrocas
que encontram terreno fértil nos textos atuais. Recordamos que a bibliografia de Hatherly
denota uma preocupacdo em “dar a conhecer textos e/ou autores menos estudados, quer
uma perscrutacdo desse material remetido para as sombras da Histéria Literaria atenta aos
sinais de modernidade e aos nexos com ela”, como sublinha Annabela Rita na recensdo da
obra Poesia Incuravel. Aspectos da Sensibilidade Barroca (2004: 185). Parece-nos, pois,
oportuno referir que ja os textos visuais, por exemplo do século XVIII, de Jerénimo
Tavares Mascaranhas de Téavora, incluidos na categoria de labirintos, apresentam a
possibilidade de leituras multiplas®® na senda da obra aberta de Umberto Eco que defende

multiplas possibilidades interpretativas e uma amplitude de possibilidades de leitura.

Consideramos importante registar que, em sintonia com a perspetiva de uma escrita
em permanente reinvencdo, a postura e a posicdo literaria de Ana Haterly assumem um
traco de inovacgédo sem definicdo fixa. Veja-se a resposta de Ana Hatherly a questdo “Como
situa a sua obra no contexto deste século de poesia portuguesa?”. Hatherly responde que
pertence “ao grupo dos inovadores (...) daqueles que no século XX enveredaram pelo
caminho da recusa do facil™*, aludindo também a referéncia de Ibirascu Carneiro da
Cunha, que vé Ana Hatherly como um poeta portugués do Androgino primordial (1967: 5),
antiquissima teoria defendida por Aristéfanes no Banguete de Platdo. E a prépria autora
define-se assim:

Sou o que pode chamar-se um poeta independente, j& que ndo pertengo a uma escola
literéria determinada (...) perteng0 a uma corrente poética a que fundamentalmente
pertencem todos os poetas: a corrente que decorre de uma tradicdo. Pertenco a

linguagem portuguesa, a literatura portuguesa, a poesia portuguesa.
(CUNHA, 1.: 1967, 5)

Enfim, esta Escritora independente, pertencente a uma corrente que decorre da
tradicdo, ocupa-se do poder supremo das palavras e da linguagem, particularmente na sua

dimensdo auténtica e sagrada enquanto relacdo com o Outro invisivel, mas que esta

53 Cf. Obra de Ana Hatherly — A Experiéncia do Prodigio.

54 Questionario da Poesia do Século, Lisboa, fevereiro de 1992:2 (Caixa 53 do Espdlio).
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presente & espera das diversas interpretacdes e reformulagdes, assumindo-se uma nova
dialética entre o Autor e o Leitor/Intérprete. Este aspeto é notado por Rogério Barbosa da
Silva, que destaca esse poder das palavras e da linguagem:
[...] uma das obsessdes da sua poesia € a escrita, experimentada em suas maltiplas dimensdes e
formas, além de pensada com rigor e abertura criativa (...) essa obsessdo revela sua escrita em

multiplas facetas, aos quais mostram, ao mesmo tempo, o tom profundo de uma investigagdo e
um modo inquieto, talvez, rebelde da sua escrita.>®

Como verificamos, as palavras hatherlyanas encontram um territorio pronto a ser
reinventado em multiplas, polifacetadas e polivalentes escritas. Alberto Pimenta refere
mesmo que Ana Hatherly “tem uma produgdo tdo vasta a a0 mesmo tempo tdo coerente e
profunda que é natural considera-la senhora de todas as enunciagdes estéticas.”®® E, em
entrevista a Ana Marques Gastdo, Ana Hatherly define-se assim: «Sou poliédrica» (2003:
15). Efetivamente, a Escrita hatherlyana ndo tem s6 uma face. A sua obra é o reflexo da
sua vida, um labirinto de muitas vias que espera ser percorrido por leitores constantemente
desafiados e avidos pelo poder supremo das palavras e da linguagem.

Assim, nesta linha de ideias, deter-nos-emos, em seguida noutro aspeto singular da
sua obra: a intencdo de a sua escrita deixar uma impressao digital, a sua propria marca

pessoal.

1.4. A escrita enquanto assinatura extra/impresséao digital

Eu escrevo 0 meu nome.
(Tisana 229)

Ana Hatherly usa a particula do nome — “Ana” — em textos seus e no titulo de
alguns dos seus livros — “Litoteana”, “Leonorama”, Anacrusa, Anagramatico, Tisanas,
Rilkeana, Anacronicas, Joyciana: Anaviva e Plurilida® —, como se de uma espécie de

assinatura extra, uma impressao digital se tratasse.

%5 Caixa 53 do Espdlio (p.1).
%6 Caixa 34 do Espdlio.

57 Referimos ainda o projeto, que nunca se veio a concretizar, que encontramos da elaboraco de O Mestre Il
com o titulo de Obsidiana na Caixa 22 do Espdlio de Ana Hatherly.
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A Autora joga anagramaticamente com o seu nome proprio e reconhece que “Ana”

acaba por ser uma marca particular na sua obra. Numa entrevista a Fernando J.B.
Martinho, afirma o seguinte:

— Realmente acontece que 0 meu nome proprio pode ser considerado como uma particula que

tanto pode estar no principio como no fim, como no meio de uma palavra e isso ndo me passou

despercebido de maneira nenhuma. Vou jogando com isso e tenho o livro “Anagramatico”, o

poema “Litotiana”, as “Tisanas”, etc. Acaba por ser uma espécie de marca distintiva, uma

forma de marcar quase digitalmente a presenca do meu nome, mas também ndo se deve

esquecer que eu estudei aprofundadamente a teoria do anagrama, de longa tradicdo classica,

revista depois por Saussure. Na minha primeira exposicdo de textos visuais, na Galeria

Quadrante, em 1969, o seu titulo geral era “Anagramas” ... Quanto ao uso, eu continuo e

continuarei sempre que possivel. [...]
(2004: 132-133)

Fernando Martinho destaca que Ana Hatherly joga anagramaticamente com o seu
nome proprio (2001: 9), sendo uma particula que esta no inicio, no meio ou no fim, como é
0 caso de Anagramatico, o poema “Litotiana”, Tisanas, etc. € que constitui uma marca
distintiva, uma forma de marcar quase digitalmente a presenca do seu nome.

Em resposta tambem a uma questdo de Pedro Sena-Lino sobre o significado da
particula do seu nome (“Ana”) no titulo de muitas das suas obras e se 0 Seu uso é para
vincar o eu, uma assinatura, ou serd o deixar qualquer coisa de si, até no nome da obra,
declara:

Ana € uma particula util. Tornou-se uma espécie de assinatura extra. Eu nao me identifico com
0 meu nome, mas preciso de uma assinatura. Tisanas, Anagramatico, Anacrusa, Rilkeana. E
uma impressdo digital. Mas eu ndo me reconhe¢o no meu nome nem em nada do que faco — eu
ndo sou o que fago. O que fago sai completamente fora de mim. N&o quer dizer que ndo tenha a

consciéncia do que fago, mas é uma outra entidade.
(2004: 142)

Ainda noutra entrevista, conduzida por Ana Marques Gastdo, a propdésito do uso
dos «graffitis», assevera que tentou reinventa-los e que, apesar de ndo seguir 0 mesmo
percurso dos artistas de rua, os considera “sempre assinatura, voz de alguém” (2004: 158).

Pedro Sena-Lino defende que a repetigdo de “Ana” é “a tabua criadora de um nome
contra o siléncio do mundo” (2004: 47), aludindo ainda Casimiro de Brito a “memoria do
nome” (2004: 54) para estabelecer a ligagdo, aparentemente efémera, da médo que escreve
“entre o momento de reinvencao e esse tempo € esse espago que antecedem e se espraiam
num vasto continente indizivel: o da vida do autor” (ibid.).

A assinatura da Autora, inserida em tantas obras, surge como um radical muito

flexivel que pode ser aumentativo ou ter valor de negacdo como em Anagramatico.
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Efetivamente, muitos sdo 0s usos, 0s jogos, os trocadilhos que surgem com a particula
“Ana”. Veja-se, por exemplo, este poema/jogo que consta da Caixa 5 do Espdlio, numa
folha solta:

ANA

AMA
ANAMA
AMANA
ANA AMA
AMA ANA

Refira-se também o titulo “ANA-CRONICA” publicado em A Capital, em
11/02/1972, uma traducdo de dois «didlogos» entre um computador e um ser humano da
autoria de Ana Hatherly, aquando da sua estadia em Londres.

José Augusto Franca, numa carta datada de 29 de janeiro de 1979, dirige-se a Ana
Hatherly como «Cara Ana (grama) Hatherly» e Ernesto Melo e Castro, numa carta datada
de 1997, em Sao Paulo, chama a Autora de “Tia das Tisanas” (sobrinhas), isto ¢,
ANATIANA

Em A ldade da Escrita, surge-nos o poema “Cantiga Antiga” que na primeira

estrofe tem a marca da Autora:

Sou Ana

e de perfil

Sou camoniana
Um corte mais
porém

e sou loucana
pela manha

sou trovadorana

(1998: 35)

Na mesma obra, mas no poema “Carta Secreta I — Ah!” (1998: 48), a Autora
brinca com as iniciais do seu primeiro e Gltimo nome num trocadilho com a sua assinatura

e com a interjeicdo “Ah!”, representando um poema visual muito pessoal e original.

%8 Caixa 8 do Espdlio de Ana Haherly.

%9 Caixa 37 do Espolio. H4 ainda a referéncia de que o S que faltava é o “segredo das suas receitas”.
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J& em O Pavdo Negro, o poema “A palavra poética em metafora de obsidiana”
recorda-nos que esse “vidro vulcanico/negro como a antracite, o onix, o azeviche”,
“Quando por fim arrefece e se transforma em cinza/a obsidiana concentra-se/ e do nada faz
o seu diamante” (2003: 47) num jogo com o radical do seu nome e com sentido metaférico.

Destacamos ainda alguns artigos escritos por investigadores e estudiosos
hatherlyanos em que a particula “Ana” surge igualmente incorporada nos titulos.
Observem-se, por exemplo, os artigos de Diogo Marques®, que cria “Anamusa”, ou de
Ana Marques Gastdio em que recorre a originais titulos®® como “Cyberana”,
“Anagregoriana” ou “ANA PLURINIMICA”.

O nome da Autora-Artista surge, pois, como um autorretrato cuja tela é a escrita,
que marca o seu caminho e a sua passagem neste mundo, a nivel fisico, literario e artistico,
tal como podemos constatar na Tisana 229:

O auto-retrato. Todos os artistas que fizeram o seu auto-retrato ao longo dos tempos nédo foi
porque se achassem particularmente belos ou interessantes mas porque assim avaliavam o seu

grau de passagem. Eu escrevo o meu nome.
(2006: 99)

Em 2001, Ana Hatherly, na descricdo do Roteiro relativo a 1970, da sua obra Um
Calculador de Improbabilidades, explica que a obra Anagramatico possui o radical an
(ana), indicando “que se trata de uma anti-gramatica, de uma gramatica anti-tradicional, ou
seja, de uma poética experimental” e assume que também aponta “para um recorrente jogo
com 0 seu proprio nome, incorporando assim a marca da minha autoria em todo o
processo” (2001: 20).

Parece-nos, pois, que esta marca de autoria textual, com o proprio nome da Autora,
€ uma questdo singularissima, deixando j& antever outras questdes, nomeadamente uma
série de conceitos que abordaremos de seguida, que reforcam o carater unico e poliédrico

da sua escrita.

1.5. Escrita subversiva, transgressiva e/ou marginal [izada]?

8 MARQUES, Diogo. "Anamusa: uma calculadora de (im)probabilidades". Revista Cétedra Cascais
Interartes 2 (2020): 35-44. http://online.fliphtml5.com/kyoil/ymmb/. Consulta em 28/02/2020.

61 GASTAO, A. M, 2015; 2019a; 2019b.
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“S6 pode haver liberdade na transgressdo”

(Ana Harthely, Tisana 62)

“a Ana Hatherly,

nas margens da literatura (de vanguarda), com amizade

Arnaldo Saraiva’®?

N&o é intencdo do nosso estudo aprofundar os conceitos que iremos apresentar
neste subcapitulo; porém, parece-nos importante abordar algumas problematicas
associadas, a fim de contextualizarmos mais uma faceta da escrita hatherlyana.

Nesse sentido, detenhamo-nos, primeiro no termo “marginalidade”, que remete para
uma transgressdo, um avesso, para um conflito entre valores e para a exclusdo do sistema
social. A problematica da marginalidade afigura-se desta forma como uma area de
investigacdo, frequentemente tratada pela Literatura, pela Arte e pelas Ciéncias Sociais,
repleta de desafios e abordagens varias. N&o € nosso intuito neste Trabalho aprofundarmos
tais questbes, porém, ndo podemos deixar de referir alguns aspetos que enquadram o
conceito de marginalidade no labor literério hatherlyano.

Segundo Arnaldo Saraiva, «literatura marginal» engloba a «literatura de
vanguarda», sendo uma oposicdo explicita ou implicita a literatura dominante, oficial,
consagrada, académica e mesmo classica (1980: 5). Assim, 0 uso do sintagma «literatura
marginal(izada)» refere-se a um certo tipo de textos em que hd menos estruturacdo e
ambicdo cultural na medida em que o modo de producdo distingue a circulagdo e o
consumo. Quando entra nos “circuitos normais, nos dominios oficiais” (id.: 6), deixa de ser
uma literatura marginal(izada), contudo, ndo nos podemos olvidar que “a nocdo de
marginal é vasta e heteroclita” (ibid.).

O conceito de “marginalidade” deixa de o ser quando ¢é recuperado pelas
autoridades ou pelos representantes oficiais/oficiosos da cultura dominante, como
estudiosos/investigadores e criticos. Ha textos que se mantém a margem porque se

manifestam em rutura radical com os valores e décadas/séculos em que sdo elaborados. Por

62 Dedicatéria do Autor a Ana Hatherly.
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que razdo é um texto marginalizado? Algumas razdes sao apresentadas e prendem-se com
motivos de ideologia literdria: novidades nas técnicas e/ou motivos; contaminacdo dos
géneros; erotismo. Nesse sentido, as obras estudadas hatherlyanas podem considerar-se
marginais ou a margem na medida em que apresentam raz@es, sendo que o erotismo surge
de forma mais subtil e associado, ao prazer da maquina, em alguns sonhos de Anacrusa e
algumas Tisanas; em articulagdo com o registo onirico em Anacrusa, ou enquanto relacdo
amorosa impossivel, como em O Mestre, ou no poema que da o titulo ao livro Eros
Frenético em que a imagistica € a da maquina, tendo declarado numa entrevista a Ana
Marques Gastao:

Ha subversdo nesse livro, mas com outra forma de sentir, utilizando novas metaforas. Fui

atacada, mas de uma maneira ainda mais violenta quando pequei na Leonor (LEONORAMA).

Adoro Camdes, admiro-o, conheco-o, ensinei-o durante varios anos na faculdade, mas quis

desmontar o mito. O pais ndo perdoou, s6 perdeu com isso.
(2011: 46)

E notdria a frustracdo e o desanimo pela incompreensdo a que Hatherly foi sujeita
durante muito tempo e que ecoa também na entrevista intimista que deu a Cecilia Barreira:
“Mas o que acima de tudo quis foi ser uma pessoa, ser eu prépria. Tive de pagar um alto
preco por esta minha singularidade” (2010: 15). A Artista-Escritora justifica ainda que,
para mostrar o seu desacordo com o Portugal salazarista e a sociedade da época, escolheu
um comportamento transgressor:

Elegi um estrangeiro para marido, cujo nome adoptei para sempre, e embora me tenha separado
dele, nunca quis casar com um portugués. Mais tarde tornei ainda mais evidente o meu
desagrado com o que se passava nha sociedade do meu tempo assumindo outros tipos de

comportamento claramente transgressor, nomeadamente no meu trabalho literario.
(id.: 14)

As escolhas literarias de Hatherly sdo, entéo, justificadas face a um clima politico e
social portugués adverso as suas ideias e pensamentos. Deste modo, adota um
comportamento transgressor e subversivo como forma de combate literario e tentativa de
superacdo de uma concecdo de Literatura ainda marginal e marginalizada, quer pelo
passado, quer pelo presente ainda mal compreendido, estudado e divulgado.

Sendo a escrita literaria um “terreno de pluralidades”, é um “exercicio de abertura
ao outro” (COUTO, A. 2005: 1); contudo, a Literatura e a Arte em geral sdo igualmente
um “territorio de intolerancias” (ibid.). Como observa Anabela Galhardo Couto:

Enquanto instituicBes, a arte e a literatura correspondem a um espago pan-dptico,
controlador. Constituem um territorio codificado, dividido, marcado por rupturas,
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atravessado por fronteiras internas e recheado de multiplos érgdos censores: o saldo, a
academia, o canone, as convengdes, a escola, o critico, 0 estilo. S&o0 mecanismos que
definem o que é ou ndo a arte, que fixam o que € ou ndo o belo, que distinguem arte e
literatura maior de arte e literatura menor, que estabelecem codigos, que fixam
interditos e transgressdes, que separam o material a ser consagrado daquele que devera
ser remetido para as margens, que fazem dos autores seres sagrados ou proscritos.

(2005: 2)

A literatura é, por isso, vista tanto como um territorio da tolerancia, como também
um terreno de intolerancias que excluem, marginalizam e estigmatizam os seus autores e 0s
seus escritos, sendo essenciais os projetos de resgate critico e historiografico “propondo
novos parametros interpretativos, novas valoracdes e juizos de valor a obras liminarmente
recusadas ou ignoradas, constituem-se como narrativas outras, ficcbes outras, em
alternativa as categorias hegemonicas de pensamento” (id.: 10). A Escritora declara que s6
foi para a Universidade como Professora depois do 25 de abril, tendo ja uma carreira como
escritora subversiva e que foi aceite com alguma dificuldade:

Escolhi uma area proibida de especializacdo, considerada das menos notaveis da cultura
portuguesa. [...] Entusiasmei-me, apaixonei-me e dediquei-me completamente, tendo
conseguido, apesar de tudo, merecer algum respeito. Quando editei a revista Claro-Escuro,
ficou bem evidente que havia uma dimensdo que as pessoas eram obrigadas a respeitar, isso
facilitou a minha insercdo. Mas durante muito tempo ndo podia sequer mencionar 0 meu
trabalho experimental. Tudo o que tinha feito décadas antes de entrar para a Universidade

prejudicava a minha imagem. Diziam que eu era demasiado original.
(GASTAO, A. M., 2011a: 46-47)

Em entrevista a Pedro Sena-Lino, Ana Hatherly afirma: “[...] cada um faz a
subversdo como pode, dentro da sua area de atividade: fiz a minha dentro da area da
escrita, nas suas multiplas facetas” (2002: 12). Efetivamente, a Autora sempre defendeu
gue a sua escrita é subversiva e que sempre teve uma postura transgressiva, sentindo-se
marginal e assumindo essa posic¢do. Esta posicdo subversiva € deliberada e tem um registo
de divertimento que ja vem do espirito ludico do Barroco e que converge no
Experimentalismo. Este foi um movimento histérico, trazendo, porém, a poesia
experimental um anatema, uma atitude explicita de menosprezo, independentemente da sua
raiz no passado, especialmente no Barroco. A condenacdo serda, portanto, dupla. Se, por um
lado, o Barroco, com raizes no passado, ainda era considerado por muitos como um
periodo menor, e na realidade “era a vanguarda da época” (NABAIS, R. e NUNES V.,
2008: 38), o Experimentalismo foi e continua a ser um movimento subversivo e
transgressor, ja que os experimentalistas continuam a margem da maioria dos leitores, da

Academia, das editoras.
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A Autora assume esse carater subversivo associado ao movimento experimentalista,
sublinhando, no entanto, o desentendimento relativamente a razdo de ser da subverséo,
numa entrevista realizada por Pedro Sena-Lino:

— A primeira fase de vanguarda teve a sua época, e depois passou, porque necessariamente a
vanguarda tem de ser ultrapassada — ndo se pode estar eternamente na linha da frente.
Ultrapassada por qué, ¢ a questdo... Essa primeira fase do meu trabalho integra-se no
movimento experimentalista mundial, que comegou em finais dos anos 50, e pode dizer-se que
teve um éxito absoluto, ou seja: conseguiu causar a subversao que pretendia! Mas essa reac¢do
seguiu um caminho errado: percebeu-se a subversdo sem se perceber concretamente qual a sua
verdadeira razdo de ser. Essa recep¢do pouco inteligente continuou até ao presente. Lamento
gue assim seja, porque pelo menos os historiadores deveriam esclarecer as intengdes dos textos
nas épocas especificas. Mas grande parte da reaccdo, hoje, creio que estd determinada pelo
facto de os textos mais importantes do experimentalismo estarem pouco acessiveis. No que me

diz respeito, a minha obra visual € mais conhecida do que 0s meus textos poéticos e tedricos.
(2004: 140)

Como podemos atestar, hd uma subversdo da propria subversdo, que se inicia na
época da primeira fase da vanguarda, e, na opinido da Autora, se manteve até ao presente,
sobretudo pela inacessibilidade dos textos experimentais, o que condiciona a rececéo
leitora. Desta forma, os textos e a propria imagem da Escritora constituem-se como
marginais/marginalizados.

Num inédito sobre O Novo Ladréao Cristalino, Ana Hatherly advoga que “defender
0 Barroco ainda hoje é um ato de transgressdo”®®, apesar de ser um estilo artistico, uma
visdo do mundo, um modo de ser que nos define e que marcas tdo explicitas deixou nos
poetas experimentalistas. Mais tarde, Hatherly tornou-se académica por necessidade, ndo
esquecendo, contudo, que foi o Barroco que a elevou a esse patamar. A Autora cumpre um
sentido de transgressdo em sintonia com a sua missdo: “E o mestre que eu quero matar”
(GASTAO, A. M., 2004: 158).

Em entrevista realizada por Elisabete Gracga afirma que defende a margem como o
lugar dos poetas e que hd uma marginalidade que quer assumir, necessaria a obra. Nesta
entrevista, defende igualmente o estatuto de estrangeirada (1999: 40). Considera-se assim,
pois estd “voltada para fora, com uma cultura muito mais avangada do que em Portugal”
(2005: 3).%* Desta forma, a Escritora-Artista assume a influéncia cultural de Londres dos

anos 60, enquanto anos de ousadia, mas sempre voltada para o futuro, como que se tivesse

83 Caixa 40 do Espdlio, p.55.
5 Entrevista a Ana Hatherly, realizada no CAM a 29 de julho de 2005, as 15h., Caixa 48.
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um sentido visionario: “Tenho a cabeca voltada para longe” (NABAIS R. ¢ NUNES V.,
2008: 38).

Hatherly considera que esta a frente do seu tempo (id.: 38)% e que 0 seu percurso se
assume como um “caminho da Independéncia”, sendo a sua obra literaria “uma excep¢ao”
(GASTAO, A. M., 2008: 16), por isso € experimentalista na escrita e nas artes visuais
como expressdo da sua liberdade. Considera-se marginal porque é verdadeira.

Em entrevista a Horacio Costa®®, Hatherly afirma que o seu trabalho, quer nas artes
quer nas letras, foi o seu reflugio e o seu consolo, diz que sofreu muito, mas trabalhou
sempre com amor.

Em jeito de concluséo, referimos que a escrita hatherlyana surge, entdo, como um
terreno fértil de comportamentos subversivos e transgressores que reflete a postura da
Autora e a situacdo também marginal[izada]em que se encontra esta Literatura. Num novo
territorio literario, entrecruzam-se atitudes revolucionarias, reintroduz-se o humor-satira-
ironia, a novidade dos temas, em sintonia com o que Eduardo Lourenco descreve como
“aventuras marginais de qualidade como as de Ana Hatherly” (1993: 276), e, nesse sentido,
parece-nos adequado e englobante o termo para sintetizar estes aspetos a propoésito da
escrita hatherlyana — uma escrita que, segundo Isabel Ponce de Ledo, também esteve na
vanguarda, associada as artes “que vivem largamente umas das outras, que se sustentam, se
enriquecem e se complementam e que sdo a expressdo concreta de todo um conjunto

organico que enforma as verdadeiras obras” (2019: 252).

1.6. Obrigatdério (ndo) ver e ler — A arte de vanguarda

Estou a frente do meu tempo®”
Ana Hatherly

A vanguarda é um lugar onde ndo se pode estar sempre... ¢ como o fluxo das ondas®
Ana Hatherly

8 Artigo «A excéntrica Ana Hatherly» in Jornal Sol - Revista TABU, N.° 95, 5 de julho de 2008, Caixa 52.
8 Caixa 53 do Espolio, 2007.

57 NABAIS, R. e NUNES V- “A excéntrica Ana Hatherly” in revista Tabu, Jornal Sol, N.° 95, 5 de julho de
2008, p. 38. Caixa 52 do Espdlio.

88 Caixa 54 do Espdlio.

57



Tomando como ponto de partida o conceito de Vanguarda apresentado pela propria
Ana Hatherly enquanto “sinonomo de ou crise ou perspectiva aberta, conforme os pont0s
de vista” (1981: 72), na medida em que 0 consumo da obra criativa coloca o artista sempre
num estado de necessidade de reinvengdo como um desafio a sua capacidade e talento,
detenhamo-nos na sua faceta de figura cimeira do Experimentalismo Portugués/Arte de
Vanguarda, evidenciando as praticas intertextuais inerentes a todas as formas de
comunicacgdo estética.

Assim, no ambito do contributo de Ana Hatherly para a Arte de Vanguarda no
Século XX, parece-nos relevante destacar a sua atividade enquanto pioneira e divulgadora
de alguns aspetos do pensamento e da Arte de Vanguarda, no periodo que compreende 0s
anos 60 a 80 do século passado, em meios como a televisdo, o radio e a impressa cultural.

Este titulo alude ao sugestivo nome do programa cultural televisivo Obrigatorio
N&o Ver, uma série de episodios sobre a Arte de Vanguarda, escrito e apresentado pela
Escritora e Artista, de 1978 a 1979. Nesse sentido, recorremos aos guides do programa,
transmitido pelo canal 2 da RTP; as palestras da RDP 2 sobre as relagdes entre a Literatura
do Seculo XX e a Cibernética; a artigos de critica musical, publicados no Diario Popular
entre 1963 e 1965, visando acontecimentos da Vanguarda da época; a algumas reflexdes
sobre a natureza da escrita para a comunicacdo social; sem esquecer ainda o papel de
Hatherly no Movimento de Vanguarda da Poesia Experimental (PO.EX) e as vias seguidas
para a sua intervencao renovadora.

Pretende-se assim valorizar um trabalho que, como a propria Ana Hatherly
sublinha, ndo é referido no contexto da sua obra publicada, literaria e artistica, e que
constitui um testemunho cultural importante dos expoentes criadores e da nossa
experiéncia contemporanea.

Obrigatério N&o Ver é o nome de uma série de programas culturais®®, com autoria e
apresentacao de Ana Hatherly, transmitidos semanalmente, e posteriormente de quinze em

quinze dias, pelo canal 2 da RTP em 1978 e 1979. O titulo € escolhido por Jorge Listopad,

% Em entrevista ao programa da RTP “Por outro lado”, conduzido por Ana Sousa Dias, Ana Hatherly afirma

que “o programa Obrigatdrio N&o Ver é um programa de divulgagdo de vanguarda, que é o pior que ha”
(8/3/2004).
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na altura chefe do Departamento de Programas Culturais da RTP, e afigura-se deveras
invulgar e até intrigante. Tratando-se de temas de vanguarda, Hatherly refere que a
expressao é uma “espécie de anatema que a partida pesa sobre a vanguarda”, relembrando
que
[...] ilustra a atitude mais ou menos generalizada do publico quanto a vanguarda, uma atitude
geralmente fundamentada no desconhecimento daquilo que recusa, e comodamente baseada na
lei do menor esforco, pois qualquer aprendizagem, qualquer novo conhecimento que se

adquira, exige vontade de saber e sobretudo persisténcia no esforgo.
(2009: 19)

Como podemos constatar pelas palavras anteriores, a Autora insiste no esforco tdo
necessario ao conhecimento do que é contemporaneo, mas, sobretudo, anterior ao nosso
tempo, um recuo que permite ver melhor “o que esta constantemente diante de noés”
(ibidem).

Obrigatorio Nao ver procura ser um programa de divulgacdo de vanguarda, em
qualquer periodo ou sob qualquer forma’™ e acessivel através do material visionavel’;
pretende levantar questfes e dar a conhecer ao publico certos dominios da arte e da cultura
em geral pouco divulgadas, apresentando-se como uma proposta aberta a que cabe ao
espetador/ouvinte/leitor uma opcéo em liberdade, percorrendo aquilo a que Dionisio Vila

13

Maior apelida “os sentidos polifonicos” dos textos (2005: 670). Os poetas
experimentalistas defendem esse culto da liberdade, o espirito da procura, entendendo-se
assim o poeta como um calculador de improbabilidades, capaz de codificar e descodificar
mensagens ¢ chamando os leitores a um papel interventivo e ativo num “convite para a
nossa propria liberdade” (ibid.).

As emissdes do programa Obrigatorio Nao Ver sdo transmitidas a meia-noite, ou
depois dessa hora, 0 que condiciona o visionamento a uma minoria, mas, por outro lado,
permite de igual modo uma relativa liberdade sobretudo ética e estética. Cada programa
tem um tema ou um mote e até hoje ndo foram encontradas provas solidas da emissao dos
programas nas datas indicadas na lista ou nos guides existentes nos registos do arquivo do
Centro de Documentacdo da RTP. Essa lista dos programas (e o respetivo sumario) foi

publicada no livro PO.EX - textos tedricos e documentos da poesia experimental

0 Reportagem, entrevista, documentario, episddios, etc.

L Como filmes, slides, fotos, etc.
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portuguesa (MELO E CASTRO, E. e HATHERLY, A., 1981), assim como na obra da
autora Obrigatdrio N&o Ver e outros textos de comunicacao social (anos 1960-1980)"2.

Note-se que o programa inaugural foi uma das primeiras emissdes portuguesas
vendidas a televisfes estrangeiras, o que é também inaudito na época. Segundo Ana
Hatherly, a série foi muito importante visto que “criou na RTP uma area particular de
divulgacdo de fendmenos artisticos de vanguarda, numa época em que havia ainda um
certo preconceito em ultrapassar convengdes” (2009: 14).

Parece-nos também pertinente referir que, em abril de 2016, esteve patente, na Sede
do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, a exposicdo intitulada “Ana Hatherly —
Obrigatério Nao Ver”, uma mostra seletiva e panordmica do trabalho poético e visual da
artista. Jorge Pais de Sousa é o Comissario de Exposicao, que nas suas palavras tem como
intengdo “enquadrar o trabalho de Ana Hatherly na chamada Vanguarda da poesia
experimental que sucedeu ao Modernismo e ao Surrealismo visto que a artista visual e
plastica ¢ uma das maiores intelectuais da segunda metade do século XX portugués””.

A este proposito, ndo podemos igualmente deixar de referir a excelente exposi¢édo
intitulada Ana Hatherly e o Barroco. Num jardim Feito de Tinta, com curadoria de Paulo
Pires do Vale, patente na Colecdo do Fundador — Galerias do Museu e Galeria do Piso
Inferior, da Fundagdo Calouste Gulbenkian.”* Esta exposi¢do-ensaio, onde a escrita — esse
jardim feito de tinta — se apresenta sob varias formas, filiada as artes e onde “a tradicéo é
um territdrio inexplorado de aventura e de continuo espanto!”’®, da-nos a ligagdo com o
passado cultural, um passado selecionado que recorre ao nosso passado maneirista-barroco.

No ambito especifico da poesia portuguesa, a Poesia Experimental € um assunto
ainda polémico e com um cardter marginal que se apresenta com essa vertente
vanguardista aliada a uma tradicdo como inovacdo, incorporacdo do passado no presente,
gue encontra na poesia barroca uma fonte de investigacdo e inspiracdo, a chamada
Metamorfose Barroca — Dialogo Obliquo entre a Poesia e a Pintura (HATHERLY, A,
1991).

Nesse sentido, a Artista-Escritora defende que:

72 Publicado pela Editora Quimera, em 2009.
73 Citacdo que reproduz as palavras do curador da exposicao.
74 A exposicao esteve patente até 15 de janeiro de 2018.

75 Citacdo da brochura da exposicéo e de Gulbenkian Descobrir (Destaques - p. 14).

60



[...] a posigdo politica de esquerda, o internacionalismo do movimento e a defesa de um certo
passado cultural, em particular do maneirismo e do barroco com Camdes a frente, sdo vertentes
ideoldgicas dominantes no concreto-experimentalismo portugués, as quais € necessario
acrescentar os fundamentos tedricos da estética propriamente dita

(2004: 131)

Assim, “a rutura que os poetas de vanguarda assumem ao recusar «a tradi¢ao»
enquanto poder instituido” (HATHERLY, A., 1979: 121) ¢é assimilar o passado cultural
como uma reformulagdo, por isso se afirma que ndo had vanguarda sem tradicdo e a
(re)descoberta do Barroco assume para 0S poetas experimentais ndo um revivalismo
caduco mas sim “Uma via de prolongamento da descoberta”, iniciado “Nao o ir buscar ao
passado elementos para se justificarem no presente (...) mas para prosseguirem no presente
um trabalho que fora iniciado no passado e que devera ser continuado no futuro” (id.: 128).
A acgdo do experimentalismo portugués ilustra, pois, uma postura que ‘“combina uma
intervencgdo inovadora no presente com uma revalida¢ao do passado” (HATHERLY, A.,
1995: 199). Deste modo, ao contributo especificamente contemporaneo dos poetas
experimentalistas vem aliar-se a insercdo no contexto de continuidade cultural que ilustra a
“universalizagdo desejada da nossa visio do mundo” enquanto expressdo da cultura
portuguesa (HATHERLY, A., 1979: 128).

Como nos propusemos, € nosso intuito destacar a atividade de Ana Hatherly,
enquanto pioneira e divulgadora de alguns aspetos do pensamento e da Arte de Vanguarda,
no periodo que compreende os anos 60 a 80 do século passado, em meios como a televiséo,
a radio e a impressa cultural, sem nunca esquecer que em toda a obra desta autora —
ficcdo, poesia, prosa poética, ensaio, traducao, artes plasticas, cinema e performances — ha
uma singularidade inquestionavel e notas de transgressdao que fascinam, ja que a
«Literatura se constréi sobre a transgressao» (VILA MAIOR, D., 2005: 669).

Anabela Galhardo Couto evidencia bem a importancia da sua figura, da sua obra e
do seu contributo de Ana Hatherly na Literatura e Cultura Portuguesas:

A produgdo literaria, artistica e ensaista de Ana Hatherly ocupa um lugar impar no dominio da
cultura portuguesa do século XX, ndo sé pela sua extensdo, ndo s6 pelo seu caracter inovador e
originalidade que Ihe s&o peculiares, mas também pela penetracéo tingida de delicada intui¢do
e subtil sentido estético que a enforma e, sobretudo, pela coeréncia do projeto que lhe d4 vida.
Considerada na sua totalidade, a sua obra representa um caso exemplar de um tipo de
actividade produtiva que se desdobra em facetas que mutuamente se elucidam, num processo

em crescente devir.
(s/d.: 162)
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Vejamos, entdo, o contributo da Autora para a Arte e Pensamento de Vanguarda,
centrando-nos no seu programa vanguardista € em meios como a radio e a impressa
cultural, assim como o seu papel pioneiro da Poesia Experimental Portuguesa do Século
XX.

Dos nove programas televisivos relativos a 1978 e dos nove de 1979, alguns néo
chegaram a ser emitidos’®, apesar de gravados’’ e ha guifes que se perderam ou ndo
constam dos arquivos da televisdo publica.

Gostariamos de destacar, nesta série de programas televisivos, a questdo do
exercicio da critica, que se assume como axial, reforcando a relacdo que existe entre a
capacidade do exercicio da escrita e da cultura, pois, na perspetiva de Ana Hatherly,
cultura € um meio que permite a frui¢do estética ¢ fundamenta “o exercicio da critica e da
op¢do”, isto €, “0 exercicio da liberdade” (HATHERLY, A., 2009: 55).

Em 1978, fazemos referéncia aos seguintes assuntos abordados: 0os comentarios
sobre a filmagem de Musica em Agua e Marmore, concerto de Jorge Peixinho com o
Grupo de Mdasica Contemporanea na Torre de Belém em Lisboa (22/10/78); a historia da
Bauhaus com o visionamento de um filme e a entrevista-debate com Salette Tavares;
(12/11/78) a entrevista com Melo e Castro relativa & exposicdo na Galeria Arvore no Porto
(5/11/78); a historia do Ballet Triadico de Oskar Schlemmer — 1.2 e 2.2 partes (19/11 e
10/12/2078); a entrevista com Ernesto de Sousa, tendo o programa como tema “A tradigdo
como inova¢do” (26/11/78); o filme intitulado Spaced de 1969, realizado por Peter
Theobald, sobre uma Mixed Media Performance, na Roundhouse, com musica dos Soft
Machine (3/12/78); o comentéario da obra do célebre escultor Giacometti (17/12/78)8.

Ja em 1979, indicamos os programas seguintes: sobre o Cubismo e Arte Negra —
“A vanguarda como reformulacdo de um vocabuldrio ja existente.” (14/1/79); Musica-
Textos (18/11/1979), um filme sobre uma sessdo de musica experimental liderada por

Jorge Silva Barreto e Melo e Castro, que recitou dois poemas seus; Artaud e o Teatro da

76 Por exemplo: 5/9/78, 29/4/79).
71 de abril é a data da entrevista com Jochen Gerz.

8Tendo sido escolhido pelo movimento surrealista francés, pois as suas obras representam a memdria
profunda da alma humana.
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Crueldade (04/03/1979)°; exposicdo do artista alemdo de vanguarda de Jochen Gerz e
Entrevista com o critico de arte Fernando Pernes que dirige o Centro de Arte
Contemporanea, no Porto (14/03/1979); o Episodio por Emilia Nadal, uma criagdo original
da pintora (15/04/1979); AGUAMAR 1977-1979 por Fernando Calhau, uma entrevista
continua acompanhada de imagens e sons (29/04/1979).

No terceiro programa, Ana Hatherly aborda a questdo da poesia concreta e
apresenta, com o apoio de um excerto de um texto de Antdnio Ramos Rosa, uma espécie
de visita guiada a Poesia Experimental Portuguesa/Concretismo, um dos trés movimentos
de vanguarda que desde o inicio do século se produziram em Portugal®, sublinhando que
esta em preparacdo um volume a cargo de Melo e Castro e dela propria, que ja aqui
referimos. Ficamos entdo a saber que a primeira proposta publica de um poema concreto
em Portugal tem a data de 1959 e foi feito pela prépria, tendo sido publicado num artigo do
Suplemento Literario do Diario de Noticias. No entanto, é sobretudo com o aparecimento
dos Ideogramas de Melo e Castro, em 1962, que o publico toma contacto com a Poesia
Concreta. Saliente-se ainda a carta sobre a Poesia Concreta em Portugal enviada nesse
mesmo ano por Melo e Castro ao Times Literary Supplement, que desperta o interesse em
Inglaterra e se desenvolve em outros paises, nomeadamente no Brasil. Um ano depois,
Melo e Castro publica uma obra polémica A Poligonia do Soneto, destacando-se 0 soneto
SOMA 14-X.

O ano de 1964 traz-nos a publicacdo da revista Poesia Experimental | a cargo de
Anténio Aragdo, Herberto Helder, Melo e Castro e Salette Tavares. No primeiro nimero
participaram ainda Anténio Ramos Rosa, Antonio Barahona da Fonseca e Mario Cesariny
de Vasconcelos, que vinham do Surrealismo, e Angelo de Lima. Na opinido de Hatherly, a
revista apresenta um ponto de vista tedrico fraco que sera corrigido em 1965 no
Suplemento do Jornal do Funddo onde sdo defendidas posicOes esclarecedoras sobre 0s
objetivos da Poesia Experimental por Antonio Ramos Rosa, Antonio Aragdo, Melo e
Castro e José Blanc de Portugal. A Poesia Experimental 2 surge em 1966 com um
acréscimo da colaboracdo, nomeadamente os concretistas brasileiros, italianos e ingleses,

bem como o compositor Jorge Peixinho, parceiro incontestavel dos poetas experimentais.

9 Sendo que Antonin Artaud, dramaturgo, encenador e teorizador de teatro, nascido em Francga, assume um
teatro de mito e de magia em que vida e crueldade sdo sinénimos.

80 As outras duas sdo o Futurismo/Modernismo de Orpheu e o Surrealismo.
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A cisdo dentro do grupo da-se inicialmente com o afastamento de Herberto Helder do
movimento da Poesia Experimental devido ao desacordo entre as posi¢des teoricas e,
posteriormente, outros colaboradores que haviam participado no n.° 2, ficando quatro
membros ativos: Antonio Aragdo, Salette Tavares, Melo e Castro e a propria Ana Hatherly.

Simultaneamente a publicacdo dos dois nimeros da Poesia Experimental, registam-
se varias manifestagdes publicas artisticas, como happenings, recitais e exposi¢cdes que
causam escandalo tanto no publico como na critica. Nomeamos as intervencfes na Galeria
Divulgacdo, em 1965, e, um ano depois, a exposicdo dos poemas cinéticos de Melo e
Castro, na Galeria 111.

Sobre esta questdo, sublinhamos a importancia dos happenings, espetaculos ou
acontecimentos Unicos que surgem como experiéncias teatrais e que remontam aos
«espetaculos» futuristas, dada, surrealistas, no Teatro da Bauhaus, ganhando maior forca
nos anos 50-60, tendo derivado hoje para as chamadas Artes de A¢do — Performing Arts,
em que se incluem as formas de «intervencdo» no presente e que aconteceram no meio
lisboeta nos anos 60-70. Como relatou Ana Hatherly:

Desde os futuristas, que o quotidiano, o presente mais imediato, serve de tema aos artistas e por
isso a arte se tornou uma forma de intervencdo social, mobilizando o espetador-utente numa
responsabilizacdo que a arte de outros tempos dificilmente pdde assumir. E essa mobilizacdo,
essa responsabilizacdo, que precisamente cria a ruptura entre o artista contemporaneo e o,
digamos, consumidor da cultura, voltado principalmente para os modelos de outras épocas,

decantados, assimilados, digeridos, com reduzida insercdo directa no real quotidiano.
(2009: 40)

Nas palavras de Ana Hatherly, a arte de vanguarda é assim entendida como

[...] uma maneira de trazer o real para o nosso real através de um corte, de uma ruptura
necessaria com o estabelecido, ndo rejeitar o que ainda hoje é valido mas para conduzir o olhar
das sociedades, sempre lento, sempre moroso, para aquilo que se passa a sua volta.

(ibid.)

Nesse sentido, o happening surge como uma forma exemplar de espetaculo na
medida em que pratica a maxima “da arte feita para todos” (ibid.).

A revista Hidra | surge em 1967 com uma capa do pintor de vanguarda Jodo Vieira
que esteve de igual modo associado aos Poetas Experimentais. Neste mesmo ano, Anténio
Aragdo publica o livro Mais Exactamente P(r)o(bl)emas e € ainda 0 ano em que aparecem
dois numeros de outra revista experimental: Operacdo | e Operacao 2, que foram langadas
na Galeria Quadrante em Lisboa, durante uma performance coletiva denominada
“conferéncia-objeto”, um outro escdndalo no meio lisboeta. No primeiro nimero desta
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revista, colaboraram o0s poetas Antonio Aragdo, Melo e Castro, José Alberto Marques,
Pedro Xisto e Ana Hatherly, bem como o musico Jorge Peixinho com duas composicoes
em fita magnética. O segundo numero foi publicado exclusivamente com a colaboracgdo de
Ana Hatherly. Como ela propria afirma: “nesse momento eu era o Unico poeta que fazia
experiéncias programaticas de texto no sector da aplicacdo rigorosa dos principios do
Estruturalismo entdo vigente, a da linguistica moderna [...] sobretudo de Sausurre e
Jakobson” (2009: 26).

O escandalo estd sempre presente aquando das varias manifestacBes publicas
artisticas e da publicacdo das revistas experimentais e esse € um dos objetivos da
Vanguarda. Efetivamente, as Vanguardas reivindicam um “conceito operacional”, isto €,

3

“uma acdo que age” assumindo-se como “um projeto dindmico e dialético” (MELO E
CASTRO, E.M,,1980: 17) e, nesse sentido, o discurso da vanguarda é, portanto, “livre,
novo e marginal” (id.: 23). Como tambem escreveu Ana Hatherly, os movimentos de
vanguarda
[...] p6em em questdo os valores culturais vigentes em determinado tempo em determinada
sociedade [...] sdo pequenos grupos de individuos vigorosos que nao tém ao seu dispor as
forcas da organizacdo dominante, o statu quo [...]. Surgem quando a viragem € necessaria [...]
Para eles, a liberdade, inclusive a liberdade de criar, tem de ser reinvenc¢do, assuncdo diaria da

responsabilidade da desordem.
(1975:7)

Em 1969, surge a Hidra 2 em que colaboram novos poetas experimentais, como
Silvestre Pestana e Nei Leandro de Castro, este ultimo do grupo brasileiro da Poesia
Processo. Também neste ano, Ana Hatherly expde na Galeria Quadrante os primeiros
resultados da sua extensa e pormenorizada investigacdo da escrita, publicando no ano
seguinte Anagramatico, uma obra que causou grande polémica por incluir o texto
programatico “31 variacdes” sobre o famoso poema de Camdes “Descalca vai para a
fonte/Leonor pela verdura™.

O ano de 1970 vé ainda surgir o Labirintodonte de Alberto Pimenta e, um ano
depois, a Gramatica Histérica de Alvaro Neto/Liberto Cruz, Alea e Vazio de Melo e
Castro, Entes e Contraentes de Alberto Pimenta, Lex Icon de Salette Tavares, e Visdo
Vision de Melo e Castro, que constitui a primeira antologia dos seus textos visuais.
Registe-se que Alberto Pimenta ndo fez parte do grupo inicial da Poesia Experimental,

contudo, veio a afirmar-se como um dos seus representantes mais relevantes.
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Em 1973, surge a obra Antologia da Poesia Concreta, que é organizada por Melo e
Castro e José Alberto Marques, e Ana Hatherly publica o livro Mapas da Imaginacéo e da
Memoria, também uma antologia que reGne os principais trabalhos sobre a sua
investigacdo das origens da escrita e de poemas visuais feitos a partir dessa mesma
investigacéo.

Em 1974, ¢é publicado Concepto-Incerto de Melo e Castro que esteve exposto na
Galeria Buchholz. No ano seguinte, Ana Hatherly publica A Reinven¢do da Leitura, que
contém um texto que descreve as origens e a histéria da Poesia Concreta seguido de
dezanove poemas visuais, e O Escritor, um livro composto exclusivamente de poemas
visuais e que representavam a vida e a morte do escritor ou da escrita. Neste mesmo ano,
Antonio Aragdo publica Bancos, um livro de poemas visuais com um humor corrosivo,
uma das caracteristicas proprias dos poetas experimentalistas portugueses.

Em 1976, Melo e Castro publica Dialéctica das Vanguardas, uma obra teorica, e,
em 1977, é publicada, no Porto, a obra Literatura Cibernética 1 de Pedro Barbosa em que
se relatam experiéncias de poesia feitas com computador.

Como acabamos de verificar, este breve percurso, entre os anos 60 e 70, do que foi
feito pelos poetas da Poesia Experimental revela a acdo, a obra e as inten¢es dos seus
protagonistas. Nas palavras de Ana Hatherly, toda a poesia moderna nasce da
experimentacdo e, segundo esse “espirito experimental” — “o espirito da liberdade, o
espirito da procura” — o artista moderno é o “préprio espirito da nossa época, 0 Unico
estatuto do poeta” (2009: 22).

Segundo as palavras da Autora, registamos que o

Experimentalismo Poético é uma das tendéncias do vanguardismo literario e artistico da
segunda metade do século XX (também ha pintura experimental, musica experimental, teatro
experimental, cinema experimental, etc.) que se apoia numa teorizacdo em que sdo factores
determinantes, entre outros, a linguistica moderna, o estruturalista, a semioética, a teoria da
forma, mas também a ciéncia experimental, a publicidade, a caligrafia, a tipografia, os

ideogramas chineses, 0s caligramas antigos, a tecnologia de ponta, etc.
(2001: 7)

Tal como afirma Melo e Castro, 0 projeto das vanguardas é, portanto, muito
ambicioso, procurando a producdo do novo, a linguagem, a arte, para novamente
«COMECAR. Comecar o século das Vanguardas!» (1980:93).

Fernando Martinho fala em “atragdo vanguardista” (2004: 49) a que sucumbiu o

nosso modernismo tardio, na década de 60. Efetivamente, esses vanguardistas sdo grupos
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minoritéarios lutadores de uma nova ordem que s6 pode ser instituida através de uma rutura
radical equivalente a uma responsabilidade da desordem que apresenta uma grande
mudanca.

Ainda em termos televisivos, destacamos o programa Binario, uma série de 10/12
programas que foram para o ar no inicio da década de 80, no canal 2 da RTP, dedicados a
relacdo entre Poesia e Musica e em que participaram ao vivo musicos, cantores e poetas.
Ana Hatherly foi convidada a participar num desses programas por Yvette Centeno, tendo
apresentado um texto intitulado “Relacdes entre a Poesia e a Musica”. Nesse texto, a
Autora aborda a ligacdo entre as duas artes, considerando aspetos histéricos e assinalando a
presenca explicita da musica na nossa poesia do século XX com propostas de varias
audicbes, nomeadamente poemas de Camilo Pessanha, como “Viola Chinesa”, Fernando
Pessoa, com “Minuete Invisivel”, ou o texto “Uma Chama” de Melo e Castro, um exemplo
de poesia de vanguarda da segunda metade do século XX em que a exploragdo do som da
palavra € semanticamente estruturante. De facto, a poesia portuguesa contemporanea esta
repleta de alusdes a musica. A propria Ana Hatherly estreou-se com a obra Um Ritmo
Perdido, em 1958, e, Yvette Centeno com Opus 1. Salette Tavares publica igualmente, em
1961, uma obra com um titulo musical: Concerto em Mi Maior para Clarinete e Bateria.
Como assinala, Anabela Galhardo Couto, seguindo a sugestdo de Ana Hatherly, também a
obra hatherlyana “A Neo-Penélope corresponde a uma espécie de partitura musical com
trés andamentos” (2010: 33).

Ainda nesta tematica da poesia e da mdsica, destacamos a modalidade praticada
pelos experimentalistas que empregaram as formas e técnicas musicais concretas
transportadas para o poema. N&o nos esquecamos que o0 grupo da Poesia Experimental
esteve sempre ligado a musica de vanguarda nacional e internacional, sendo Jorge
Peixinho um exemplo de musico que colaborou com 0s poetas experimentais, por exemplo
na publicacdo de uma partitura no n.° 2 da PO.EX, e tendo participado em exposicdes e
happenings dos experimentalistas.

Ana Hatherly também usou a técnica do tema e variacdes, como se pode constatar
nas 31 Variacdes Tematicas sobre o poema de Camdes “Descalca vai para a fonte”, ja aqui
referido, explorando como tema o aspeto semantico e fonético das palavras e também o

aspeto sonoro, fonético.
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Refira-se que, por exemplo, Herberto Helder®® usou igualmente nos seus textos,
enquanto poeta de tendéncia experimental, técnicas idénticas as da composi¢do musical, e
ainda o caso de Alberto Pimenta que com o poema “Jogada n.° 66 — Tango”, de tendéncia
experimentalista, recria o ritmo da danga argentina.

N&o podemos também olvidar outro aspeto associado & mdsica: o siléncio, tdo
importante na poesia moderna. N&o cabe aqui esta tematica; porém, ndo podemos deixar de
citar a obra de exegese literaria O Siléncio dos Poetas de Alberto Pimenta (2003).

Outro dominio que sobressai na acdo de Ana Hatherly é a Radio — RDP Antena 2
— onde nos anos 70 e 80 foram também transmitidos programas em que a intencdo se
continuava a centrar na divulgagdo da Arte e do Pensamento de Vanguarda. Detemo-nos
em alguns textos/cronicas entdo utlizados, ndo claramente datados ou incompletos, de
programas transmitidos pela radio, porém, ndo foi possivel localizar as gravacdes dos
programas, segundo a Autora.

A proposito de “O Robot e o Trabalho Humano”, Ana Hatherly refere que na
literatura experimental portuguesa alguns autores — Herberto Helder, Melo e Castro,
Anténio Aragdo, Salette Tavares — escreveram obras em que o robot ou outra forma de
pensamento cibernético realcam a influéncia das pesquisas cientificas sobre as pesquisas
artisticas. A propria Ana Hatherly escreveu varios textos sobre essa tematica,
nomeadamente a Tisana 39:

Tendo a geréncia de um grande hotel resolvido mecanizar os seus servi¢os de limpeza adquire
para esse efeito um robot cinzento estreito e funcional. O robot limpa admiravelmente. Despoja
as pessoas de tudo o que trazem na mdo ou sobre o corpo. Como as pessoas deixam de
frequentar o hotel o robot limpa o hotel de toda a mobilia e de todos os objectos que nele se
encontram acumulados. Quando ndo restam mais objectos para limpar o robot que se chamava

ANONA-UA erra pelos corredores raspando as paredes para libertar o hotel de todo o lixo.
(2006: 41)

E o poema “A chuva obliqua é um convite a inclinagdo do teu ombro™? que da
“preferéncia a realidade da maquina sobreposta a realidade humana” (HATHERLY, A.,
2001: 16). O fascinio pela tecnologia e pela ciéncia ilustram uma postura subversiva do

canone lirico tradicional, como se comprova no excerto seguinte:

81 Como ¢ o caso do poema “Joelhos, Salsa, Labios, Mapa”.

82 A propdsito dos ecos pessoanos na obra literaria de Ana Hatherly, e os estudos que a Escritora-Ensaista
dedicou a um dos seus poetas de referéncia que sempre admirou, leia-se, por exemplo, MILHEIRO, D. M T
(2017a).
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Ontem uma maquina entrou-me pela cabeca dentro. Estava sentada a secretéria e lia o jornal.
[...] Na verdade era uma maquina extremamente curiosa porque tinha o instinto mecanico da
criagdo, que é um processo subliminar comum a todos os mecanismos. [...] Na verdade era a
maquina de um homem que em relacdo a ela exercia as funcGes de maestro, porque uma
maquina é sempre um complexo ritmico sonoro. [...] Na verdade nesse dia a maquina
conseguiu emitir um sonido totalmente diferente dos habituais e previstos na partitura:
no momento em que ia pronunciar a primeira palavra, riu.
(id.: 49-53)

Nos textos “A Poesia e os Computadores — 1 e 117, Ana Hatherly aborda as
experiéncias de poesia feitas com computadores. Registe-se a este propdsito os livros A
Literatura Cibernética | e Il — autopoemas gerados por computador, publicados no Porto,
nos anos 70, da autoria de Pedro Barbosa, que relatam experiéncias sistematicas realizadas
na Universidade do Porto. O primeiro volume é dedicado a experiéncias com textos em
Verso e 0 segundo com textos em prosa. Apesar de Barbosa néo ter feito parte do grupo da
PO.EX, acaba por ser incluido nele como um “significativo expoente” (2009: 100).

Vaérias experiéncias executadas por computador sdo relatadas e ainda nomeadas
outras experiéncias que ndo tendo sido realizadas por maquinas acusam a influéncia dessas
experiéncias pela forma como foram escritas e/ou por incluirem robots ou computadores
como personagens, numa determinada poesia portuguesa dos anos 60.

Como sabemos, a experiéncia enquanto linha de pensamento artistico em Portugal
deu origem a dois numeros da revista de vanguarda Poesia Experimental de onde emerge
um grupo de poetas que traz “para a nossa literatura uma contribuicdo tdo renovadora
como ndo se via desde o aparecimento do grupo do Orpheu, no principio deste século”
(2009: 90-91). Ana Hatherly, Herberto Helder, Melo e Castro, Antonio Aragdo e Salette
Tavares estdo a par das teorias cientificas mais atuais — Cibernética, Teoria da Informacéo,
Linguistica Moderna, ... — e realizam as suas obras como experiéncias cientificas. Todos
sdo exemplos da tendéncia e da pesquisa nas suas obras, havendo elementos que permitem
uma analise comparativa da influéncia mdtua das pesquisas artisticas e cientificas e a sua
interligacao.

Em “A Década Prodigiosa I, II, 11I, IV, V”, Ana Hatherly discorre sobre a década
de 60 gue considera ser uma “década prodigiosa para a arte de vanguarda em Portugal”
sobretudo para a poesia e para a musica (2009: 92). E neste periodo que surgem as
primeiras publicacdes de Poesia Concreta — que vém trazer uma revolugdo da escrita e da
leitura—, os cadernos da Poesia Experimental 1 e 2 e em que proliferam manifestacdes de

vanguardismo, como happenings, exposic¢des, instalacGes, recitais e concertos com artistas
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nacionais e internacionais que causam escandalo e controvérsia “sd6 comparaveis as
manifestacdes do tempo dos futuristas e modernistas do grupo de Orpheu” (2009: 92).

Importa ainda referir as Cronicas publicadas em suplementos literarios em alguns
jornais lisboetas entre os anos 70 e 80. Na opinido de Ana Hatherly, este tipo de escrita
para a imprensa cultural vai mais além do que uma crénica jornalistica indiciando “uma
postura lucidamente reflexiva sobre o fugaz destino de todo o acontecer” (id.: 104).
Destacamos as cronicas “Arqueologia do Tempo Presente — | e II” publicadas, em 1978,
“Para uma Arqueologia do Quotidiano” (anos 70), ambas no jornal Expresso, “Com
Haroldo Campos” — critico e um dos trés grandes nomes da Poesia Concreta brasileira,
cofundador do grupo Noigandres®®, nos anos 50, em S&o Paulo — publicada no jornal
Expresso (anos 70).

Na imprensa cultural, sdo ainda publicadas varias notas criticas relacionadas com
musica e danca que registam a colaboracdo de Ana Hatherly nas seccdes “Semana
Musical” e “Depois das Nove” do Diario Popular. A “Semana Musical” é uma coluna no
suplemento literario do jornal em que predominam notas criticas a concertos de musica
classica que tiveram lugar em Lisboa, entre 1963 e 1965, com destaque para sessdes de
jazz e de musica de vanguarda, nomeadamente Jorge Peixinho, John Cage e Stockhausen.
No dia 12 de novembro de 1964 houve “Escéndalo no Tivoli”, como escreveu Ana
Hatherly, tendo a Juventude Musical Portuguesa dedicado o seu segundo concerto da
temporada 1964-65 a mausica contemporanea de vanguarda, sob a direcdo de Jorge
Peixinho.

Outro registo que esta patente nestas resenhas € a referéncia ao primeiro happening
realizado pelos poetas portugueses, no dia 7 de janeiro de 1965, na Galeria Divulgacao.
Assinalamos igualmente o artigo “John Cage e Robert Rauschenberg — uma desigualdade
equivalente”, publicado a 24 de dezembro de 1964, e em que se estabelece um paralelo
entre a posicdo estética de John Cage e a do pintor Rauschenberg. Notemos ainda que a
audicdo de Cartridge Music de Cage atingiu os propdsitos na medida em que a intencdo do
espetaculo era “chocar, abalar, pér em questdo toda uma estrutura do pensamento, da arte,
da cultura” (HATHERLY, A., 2009: 122). Ja Rauschenberg refere em entrevista que a sua

8 A palavra “Noigandres” assume o significado de poesia em progresso, como experimentacdo e pesquisa
poética em equipa.
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arte é provocadora; ndo quereria acordar-nos se ndo tivesse qualquer coisa a dizer (id.:
125).

O ndmero 257, de novembro de 1967, do Jornal de Letras e Artes € um ndmero
especial dedicado a masica, a danca e a arte de vanguarda, centrado na passagem marcante
de John Cage, David Tudor e Merce Cunningham pela capital portuguesa. Associado a
espetaculos de vanguarda esta também “Uma Manifestacdo de «Neodadaismo»”, datado de
28 de janeiro de 1965, um registo critico do “Concerto e Audi¢ao Pictorica” que decorreu
na Galeria Divulgacdo, com um programa original a que Hatherly apelidou de
manifestacdo de neodadaismo.

Assinalamos ainda o artigo “John Cage Passou Perto”, de novembro de 1967, que
novamente sublinha a importancia daquele que é considerado possivelmente o compositor
mais original da histéria da muasica ocidental. O seu projeto era repudiar a tradicdo
ocidental, sem uma conotacdo pejorativa. Mesmo quando é cadtica, a sua musica consegue
ser exuberante e vital, utilizando o acaso para tornar 0s sons eles mesmos em liberdade.
Como afirma Ana Hatherly, “para se poder atingir John Cage e penetrar no seu mundo
Sonoro € conveniente saber o que aconteceu a musica a partir de Webern” (2009: 130).

As notas sobre bailado sdo reunidas na seccdo “Depois das Nove”, coluna cultural
para a qual Ana Hatherly colabora esporadicamente. Destacamos os bailados de Merce
Cunningham, que a Artista considera serem “uma arte que tende para o siléncio” (id.: 133).

Na sua longa e produtiva carreira literaria e artistica, Ana Hatherly tem criado
prosa, poesia, textos-visuais, poemas visuais, anagramas, caligramas, ensaios, investigacao
académica, (re)colagens, performances, filmes, cartazes, programas televisivos, uma
narrativa experimental®® — “um dos marcos do boom experimentalista” (COELHO, N.,
2004: 133) dos anos 60 — e outras experiéncias. Nas suas palavras, 0 que interessa para o
experimentalista é “o processo, o percurso da experimentagdo, ¢ ja um valor em si” (id.:
108). A obra Um Calculador de Improbabilidades, de 2001, € reconhecida como a
antologia da sua poesia experimental, apresentando a coletanea uma selecdo de textos

poéticos que publicou entre 1959 e 1989%. A obra Hatherlyana estd naturalmente

8 A novela O Mestre, publicada em 1963, assume um lugar de destaque na tradicdo da narrativa
experimental portuguesa do século XX.

8 Sublinhe-se, no entanto, que ndo inclui os poemas em prosa intitulados Tisanas.
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associada a0 movimento da Poesia Experimental, que é a sua fase®® mais conhecida e
divulgada da Autora com as suas “escritas-pinturas” e as suas ‘“pinturas-escritas”
(FERNANDES, M. J., 2004:71), contaminagd0 mutua assumida e reivindicada pela
Artista. Ser experimentalista nessa época era um “heroismo” (HATHERLY, A., 2004:
130), pertencia-se a um grupo de Vanguarda, a um grupo de revolta, que Annabela Rita
destaca como ‘“associando espectacularmente a palavra e a imagem” (2010: 42), numa
travessia literaria onde emergem pontos luminosos pela Literatura Portuguesa

Contemporanea.

Como acabamos de constatar, as aces de Ana Hatherly, quer com o programa
Obrigatério Nao Ver, um programa “fora do comum” e “excepcional” (2009: 41); quer
com as palestras da RDP 2 sobre as relagdes entre a Literatura do Século XX e a
Cibernética; quer também com os artigos de critica musical;®” quer ainda com algumas
reflexdes sobre a natureza da escrita para a comunicagao social; quer o papel de Hatherly
no Movimento de Vanguarda da Poesia Experimental (PO.EX) e as vias seguidas para a
sua intervencgd@o renovadora; sem esquecer ainda a sua obra literéria e artistica, ddo-nos a
nocdo da latitude abrangente da promocédo e divulgacdo da Arte e do Pensamento de
Vanguarda no periodo que compreende os anos 60 a 80 do século passado.

A obra de Ana Hatherly é “o legado de um estilo que ja faz parte da historia da arte
e da literatura portuguesas” (FERREIRA, N., 2004: 130). Tal como no titulo da exposi¢édo
patente na colecdo do Fundador Calouste Gulbenkian, e ja aqui citada, “0 poeta olha o
mundo/e reinventa-o/no seu jardim feito de tinta” (HATHERLY, A., 1998).

Citamos novamente Ana Hatherly: “Cada vez que considero o meu trabalho de
vanguarda, estou a processar esse conhecimento e a aplica-lo a minha prépria criatividade”
(2004: 140). A Escritora-Artista foi pioneira, vanguardista e estar na linha da frente,
causando subversdo, nem sempre foi entendido, devendo-se esclarecer as intencdes dos

textos nas épocas especificas, sem esquecer que:

8 Em entrevista a Rose Rosengarten, afirma que foi perseguida por ser mulher, poeta, experimentalista. Até
na universidade a criticavam. Depois do 25 de abril, foi dar aulas na Universidade e as pessoas trogcavam do
seu experimentalismo. “Agora andam atrds de mim para estudarem a minha fase experimentalista” (2004:

121).

87 Publicados no Diario Popular, entre 1963 e 1965, visando acontecimentos da VVanguarda da época.
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[...] o estilo de época, ou a maneira de época, ou a estruturacdo particular de época, plasmam
sentidos e atitudes fundamentais aproximadas, uma vez que nada se constitui aeroliticamente;
isto é: nada aparece do nada, nem nada aparece ou se extingue num momento precisamente
delimitado e definido.

(VILA MAIOR, D., 1996: 64)

Para Hatherly, os textos mais importantes dos experimentalistas devem estar mais
acessiveis. A Autora reconhece que as vanguardas sdo ciclicas, surgem quando a sociedade
precisa delas e devem ser renovadas porque correspondem também a situacdes que se vao
transformando. Através de uma revolugao, “uma rota¢do na roda da rotina” (HATHERLY,
A., 2004: 140), cria-se uma nova ordem, num processo de dedicagéo e militancia.

O “sopro renovador” trazido pelo projeto futurista continua a viver, a agir até aos
nossos dias através de sucessivos movimentos de vanguarda (HATHERLY, A., 1979: 64).
Nesse sentido, Ana Hatherly afirma que a Arte de Vanguarda, uma Arte underground,
marginal, de combate, seja qual for o aspeto ou a forma que assuma, deve ter por missao a
“mudanca, a chamada para a mudanca, para a impermanéncia, mas também para o poder
da transformacdo, da transformacdo necessaria, que é necessario fazer-se e que deve, é
claro, ser feita por nés.” (2009: 40).

Assim, comprovamos que é de todo proficua a simbiose da arte literaria e das artes
plasticas, pois esta interagdo, como escreve Isabel Ponce de Ledo, pode “produzir a
desejada e procurada superpalavra” (2019: 251) que ira encontrar terreno fertil na escrita
multifacetada hatherlyana, mais concretamente nas obras O Mestre, Anacrusa (68 Sonhos)

e 463 Tisanas, objeto de analise e reflexdo nesta Tese.

1.7. Concluséo provisoria

Com o que se escreveu neste capitulo, pensamos ter reforcado a no¢do segundo a qual a
escrita hatherlyana é simultaneamente uma representacdo visivel e invisivel, trazendo
consigo uma ilegibilidade consciente que conduz a meditacdo sobre o signo. Nesse sentido,
cremos ter demonstrado que a escrita representa uma materializacdo das palavras no texto,
ou seja, o que Ana Hatherly apelida de escritalidade, o outro lado de ver. Assim,
consideramos que € recorrente a coexisténcia e complementaridade associada de
linguagens da escrita e da palavra na producdo da Escritora-Artista, que sempre assumiu
ambas as facetas como um todo criativo. Por esse motivo, a sua atividade criativa consiste
em conferir a escrita uma nova representatividade do signo e em restituir o indizivel ao que

é escrito e dito. Nesta linha de ideias, procuramos demonstrar que, para Hatherly, o ato da
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escrita é recriar, € reinventar; por isso, escreve para dizer o que ndo pode ser dito. Para a
Autora, o ato criador € uma necessidade emergente que encontra, através da mao do poeta,
a escrita, sendo que o processo criativo se desenvolve com base na reinvencdo e memoria,

com um passado substancial de sentimentos e significados.

Observamos no capitulo | as singularidades da escrita hatherlyana, destacando-se a
importancia da criatividade, na medida em que permite ser o fulcro do pensamento criador
e simultaneamente exige constante renovacdo, transformacdo, para além de ser uma
expressdo da liberdade. Colocamos também em evidéncia a importancia do valor das
palavras, isto é, o seu valor seméantico e sagrado que a Escritora assume como um poder
supremo que transmite uma carga enigmatica, fazendo do poeta-escritor um calculador de
improbabilidades, ou seja, um poeta-inventor e experienciador de novas formas de
linguagem. Assim, verificamos que, na escrita hatherlyana, as palavras podem assumir trés
vertentes: palavras em liberdade, livres de regras; palavras poéticas, que encontram
territério fértil no campo da poesia e da prosa; palavras ambiguas e subversivas, que
desafiam o leitor, convidando-o sempre a participar na criagdo. Este aspeto é assaz
importante e, como tentaremos demonstrar nos capitulos seguintes, abrange o corpus
textual selecionado por nos neste trabalho. Efetivamente, as palavras na obra hatherlyana
tomam diferentes formas e sentidos; e, nesta perspetiva, procurdmos comprovar que 0S
processos de experimentacdo discursiva e as reinvengdes de linguagem estdo em sintonia
com a ideia da escrita enquanto territorio de investigacdo e experimentacdo. Assim,
partindo deste ponto de vista, foi nosso intuito demonstrar que a escrita hatherlyana visa
criar outras escritas, fornecendo pistas ao leitor para desvendar o conhecimento e a
aprendizagem. Desta forma, neste primeiro capitulo, procurdmos também contemplar
outros aspetos que consideramos importantes: 0 uso da particula «Ana» que encontramos
em alguns dos seus livros/textos, nomeadamente em duas obras a que nos iremos debrucar
nos capitulos seguintes, e que se torna uma espécie de impressao digital da Autora, assim
como a questdo da marginalidade/escrita marginal[izada] da sua escrita, que remete para
uma transgressdo, uma subversdo, que € assumida por Hatherly. No entanto, no nosso
entender, parece-nos adequada a expressdo “aventuras marginais”, utilizada por Eduardo
Lourenco, e a qual recorremos anteriormente, pelo facto de a mesma abranger

comportamentos/atitudes de uma escrita transgressora, subversiva e margina[lizada].
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Ao terminar o primeiro capitulo, destacamos ainda as acdes e os trabalhos de Ana
Hatherly, no @mbito do Experimentalismo, tendo-se tornado uma figura de relevo,
enquanto difusora e herdeira do Experimentalismo Portugués e da Arte de Vanguarda do
Século XX. Desta forma, valorizamos o seu contributo para as duas componentes da Arte
de Vanguarda: a visualidade e a escrita, visto que a nogcdo de escrita se pode alargar a
quase tudo e pode ser sinénimo de imagem. Apesar de 0 nosso trabalho ndo se debrucar
sobre a analise de poemas visuais hatherlyanos, ndo podemos descurar a importancia da
experimentacdo verbivocovisual na escrita hatherlyana, lembrando-nos que a sua misséo é

a mudanca/reinvencao e que o poder da transformacgdo deve comegar em nos.

Na proxima etapa deste trabalho, analisaremos a originalidade sui generis da novela O
Mestre, uma obra na linha da narrativa da ficcdo experimental que é vista como uma fase

de rutura com a producéo literaria anterior.
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CAPITULO Il - O MESTRE: ORIGINALIDADE SUI GENERIS

Mas as fronteiras entre as palavras sédo todas ténues e delicadas.

O Mestre, p.60

O proprio mundo é uma vasta tapegaria ou gigantesca tela.

O Mestre, p. 68

Neste capitulo, serd4 abordada a questdo da originalidade sui generis da obra O
Mestre, que é considerada o ponto de grande relevo no percurso literario de Ana Hatherly
(MARTINHO, F.,1996:237). A propria Autora confessa que o livro “representa uma fase
de viragem na minha produgdo literaria (...) produziu-se em mim uma ruptura decisiva
com toda uma postura criativa que eu assumira até entdo” (1995: 134). Estas afirmagdes
comprovam que esta novela, terminologia dada pela Escritora, representa, pois, uma fase
de mudanca, levando a uma rutura com a producdo anterior e a adesdo ao
Experimentalismo. Abordaremos ainda o desafio apresentado ao leitor que tem como

funcdo aclarar a voz da Autora.

2.1. O Mestre - Obra singular na moderna ficcdo portuguesa

A obra O Mestre surge, em 1963%, como “ponto de grande relevo no percurso
literario de Ana Hatherly” (MACHADO, A.M., 1996: 237) e “com um lugar de grande
destaque na tradicdo da narrativa experimental na literatura portuguesa deste século”
(MARTINHO, F.J.B., 2004: 138).8°

Ja Miguel Real sublinha que o romance portugués conhecera a subversiva discipula

de O Mestre (1963), a par de personagens como Margarida de Mau Tempo no Canal, de

8 Atualmente, ja foram publicadas cinco edigGes de O Mestre em Portugal. A ultima edigdo tem a chancela
da Editora Ulisseia/Babel.

8 Fernando J.B. Martinho referia-se a 3.2 edicdo de O Mestre, em 1995. A entrevista foi originalmente
realizada em 2001, na Revista Hispano/Portuguesa de Poesia «Hablar/Falar de Poetas» - Numero 4, 2001,
Badajoz. A entrevista encontra-se também no Espélio da Autora N57/cx.54.
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Vitorino Nemésio, Madonna (1968), de Natélia Correia, Alexandra Alpha (1987), de José
Cardoso Pires, Blimunda, de Memorial do Convento e a heroina sem nome de “A Mulher
do Médico”, de José Saramago, a atual mulher de classe média retratada por Anténio Lobo
Antunes nas suas Cronicas e As Contadoras de Historias (1998), de Fernanda Botelho
(2012: 80). Aquele investigador nota que os autores da década de 50 estdo “encaixados”:
[...] entre as geracBes literarias épicas das décadas de 30 e 40 e a geracdo esteticista e
desconstrutivista da década de 60, anunciada por Rumor Branco, de Almeida Faria, Os Pregos
na Erva, de Maria Gabriela Llansol, ambos de 1962, O Mestre, de 1963, de Ana Hatherly, e Os
Passos em Volta, de 1963, de Herberto Hélder, pressionada pela emergéncia do noveau roman
francés, incipientemente praticado por Alfredo Margarido (No Fundo deste Canal, 1960, A

Centopeia, 1961, As Portas Ausentes, 1963) e Artur Portela Filho (A Gravata Berrante, 1960,
Avenida de Roma, 1961, Thelonious Monk, 1962, O Codigo de Hamurabi, 1963) [...]

(2012: 88)

Eduardo Lourenco designa o conjunto das obras publicadas entre 1953 e 1963 por
“Nova Literatura” (poesia e romance), uma prosa nova (1993: 257) em oposi¢do ao
Neorrealismo, como “uma nova maneira de ser, de agir, de julgar, de falar, de existir”
(id.: 263).

O manuscrito da primeira versdo de O Mestre®® foi doado nos anos 80 por Ana
Hatherly a Biblioteca da Universidade de Uppsala, Carolina Rediviva, na Suécia. No
posfacio a 3.2 edicdo, a Autora alerta-nos que “essa primeira versdo ndo corresponde ao
texto da 1.2 versdo: é um texto muito mais longo, sobre o qual trabalhei durante um ano.
Infelizmente, 0 manuscrito dessa versdo que foi impressa, perdeu-se” (95: 133). Hatherly
informa também que a novela foi escrita em dez dias, um capitulo por dia, e que se dedicou
tanto tempo a molda-la que “ndo conseguiria acrescentar-lhe ou tirar-lhe substancialmente
nada” (ibid.).

Ainda nesse posfacio, datado de marco de 1995, Hatherly fornece-nos dados muito
relevantes sobre a compreensao da obra:

O Mestre representa uma fase de viragem na minha producdo literaria. Com O Mestre
produziu-se em mim uma ruptura decisiva com toda uma postura criativa que eu assumira até
entdo em parte condicionada pelas circunstancias da minha vida pessoal. Depois de O Mestre
eu estava preparada para assumir declaradamente o Experimentalismo, que iria dominar o0 meu
trabalho durante as décadas de 60 e 70. Quando o impacto e as exigéncias do

Experimentalismo abrandaram, eu ja era uma outra pessoa, e nada me podia fazer regressar
aquela situacdo especifica, aquele clima em que surgiu O Mestre.

% QOriginal da 1.2 versdo de 1962 (ano de escrita — N57/cx. 21) com 117 paginas (N57/cx. 20).
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Nunca escrevi sobre esta novela porque ainda hoje ndo sei bem o que penso a seu respeito. Sei
perfeitamente as condicbes em que foi escrita, sei 0 que a motivou, sei quem sdo as
personagens — mascaras de si proprias —[...].

(1995: 134)

Neste depoimento, ficamos entdo a saber que O Mestre constitui um marco de
mudanca na carreira literaria da Autora, passando a abracar o Experimentalismo, tal como
ja havia constatado Nelly Novaes Coelho (1990: 146). Num artigo de homenagem a José
Marinho, Ana Hatherly anuncia que a partir de 1962 se afastou do Grupo da Filosofia
Portuguesa® e que “hoje considero essa uma fase de aprendizagem de que me separei
radicalmente a partir da publicacdo da minha novela O Mestre” (2004: 36).

Note-se também, no posféacio, a adverténcia no que diz respeito as personagens da
obra, mascaras de si mesmas, e a na dicotomia ficcdo/realidade e mentira/verdade que séo
dois mundos opostos, mas com fronteiras ténues e que se complementam entre si.
Destacamos igualmente a funcdo primordial que a Autora atribui ao leitor neste texto e que
iremos tentar interpretar.

Eduardo Paz Barroso considera, a proposito deste posfacio da Autora, que 0 mais
interessante talvez seja o tipo de sinceridade que Ana Hatherly da conta nesta breve nota:

[...] a realidade e a ficcdo vivem num jogo de méscaras, uma duplicidade que a verdade exige.
A verdade de que se fala aqui é a da prdpria escrita como palimpsesto, processo incessante

feito de rasuras e inicio inclume onde cabem todas as expectativas.
(2017: 71)

Paz Barroso destaca ainda que uma ideia nuclear que se encontra em O Mestre se
articula com base na dialética criar/recriar “na dupla acep¢do de criar de novo, uma e outra
vez, mas também de o assumir a ludicidade intelectual ¢ visual” (ibid.).

Importa ainda atentarmos na introducdo da obra Cronicas, Anacrénicas, Quase-
Tisanas e outras Neo-Prosas, pois Ana Hatherly refere que a sua pesquisa das estruturas da
narrativa comegara com a escrita de O Mestre (1977: 9) e que chegou a estabelecer um

método de trabalho provisério e suscetivel de reformulacdo de acordo com dois teoremas:

91 Referéncias a obra de José Marinho, como Teoria do Ser e da Verdade, e o artigo escrito por Ana Hatherly
intitulado “Recordagdes de José Marinho ¢ do Grupo da Filosofia Portuguesa nos anos 60” sobre José
Marinho e Alvaro Ribeiro, que também se encontra no Espdlio N57/cx. 22. Alvaro Ribeiro fundou com José
Marinho, em Lisboa, 0 movimento da Filosofia Portuguesa, tendo publicado, em 1943, o manifesto O
Problema da Filosofia Portuguesa. O grupo denominado Grupo da Filosofia Portuguesa, incluiu nomes
como Anténio Quadros, Anténio Braz Teixeira, Afonso Botelho, Josué Pinharanda Gomes, Dalila Pereira da
Costa. O encontro em redor dos mestres (Ribeiro e Marinho) deu origem a um dos periodos mais fecundos da
historia da filosofia em Portugal em torno das filosofias nacionais.
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“que a poesia evolui no sentido do ensaio” e “que a prosa (de fic¢do) evolui no sentido do
documentério, assimilando os aspetos da cronica e os da reflexdo conceptual” (id.:11).
Neste sentido, verificamos que a pesquisa da Escritora se detém na poesia e na prosa,
particularmente, e em que medida pode assimilar ou rejeitar os recursos das técnicas de
comunicagdo como a fotografia e o cinema. Estas duas artes séo aspetos que ndo cabem no
ambito do nosso Trabalho, mas que elucidam a preocupacdo da Autora nesta sua
investigacdo da escrita.

O Mestre assume, assim, o seu carater experimental em prosa, com a sua Autora a
defender, novamente, a pesquisa das estruturas da narrativa. Claudio Teixeira observa
ainda que ¢ uma obra que “inovou as técnicas narrativas da literatura portuguesa” e que
renunciou “a mimese, a linearidade, a visdo convencional da escrita como espelho do
mundo ou portadora de uma «verdade», colocando a ambiguidade como elemento central
do discurso” (2012: 1-2).

Em entrevista a Humberto Fialho Guedes, Ana Hatherly corrobora que O Mestre
foi uma viragem dentro da sua “trajetoria literaria”, definindo o texto como “obra impar,
pela novidade formal, pela audacia tematica, até pela auséncia de sentimentalismo”®? que
se inseriu na sua investigacdo formal e na pesquisa da linguagem. Apesar de considerar
gue houve uma cedéncia as regras da novela tradicional, a Autora esclarece que a obra tem
ja o germe de outras obras pela sua capacidade de autodinamizacao e por esse motivo € que
0 ato criador, que é em primeiro lugar, um produto da consciéncia daquele que o produz,
pode posteriormente atingir uma validade universal.

Em termos de histdria literaria, O Mestre insere-se no contexto da modernidade
emergente na linha do experimentalismo do pos-nouveau roman. Como nota Urbano
Tavares Rodrigues, 0 nouveau roman dos anos 50 e 60 “tinha todas as marcas agoénicas de
uma vanguarda hipercritica que florescera [...] sobretudo num universo cibernautico ja em
marcha acentuada para a actual sociedade da informacgdo” (2001: 213). Ja Nelly Novaes
Coelho relembra que a Autora é Poeta no clima cultural dos anos cinquenta em que
dominavam as grandes linhas do Neorrealismo e do idealismo humanista, destacando a

importancia de O Mestre e 0 seu contexto cultural:

92 Caixa 21 do Espdlio.
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Romance-soma das mil e uma linhas-de-forca, que se entrecruzavam no panorama cultural do
mundo P6s-Guerra Fria — na efervescéncia dos anos sessenta — O Mestre permanece, neste
limiar do século XXI, como uma obra impar, a testemunhar 0 nosso tempo-em-mutagéo e a
desafiar os leitores. Unico romance, no multiforme universo poético que Ana Hatherly vem
construindo neste meio século de continua criatividade.

(2010: 146)

Miguel Real destaca que nos anos 60 dominaram os impulsos estéticos inovadores
e ruturais, citando, por exemplo, Almeida Faria, Nuno Braganca, José Saramago de
Manual de Pintura e Caligrafia, 1977, Ana Hatherly, Yvette Centeno, Alvaro Manuel
Machado (2012: 62) e sublinha que, a partir da década de 60, cada novo escritor procura
“uma singularidade linguistica e semantica distinta da norma gramatical” (2012: 64).

Na sua tese de Doutoramento®, Ana Paula Arnaut defende a designacio de Post-
Modernismo, relativa ao restrito dominio da literatura, inserida numa outra area do saber
mais ampla denominada post-modernidade (o dominio socio-politico-cultural), validando
uma nova estética literaria que apresenta “um diferencial de novidade e de inovagdo na
literatura” que “permite legitimar a instauracdo de um novo paradigma periodologico-
literario” (2002:355). Neste contexto, no panorama literario nacional, problematizam-se e
propdem-se cortes com uma tradicdo literaria do século XI1X, mas, segundo Arnaut, as
iniciativas e os argumentos defendidos ou sdo prematuros ou insuficientes, visto que certas
publicacbes, como 0 nouveau roman ou O romance existencialista, “ndo se
consubstanciaram em numero suficiente para instaurar um novo e cabal paradigma
periodologico” e nota-se também “um certo tradicionalismo, referente, por exemplo, a
técnicas narrativas (ainda que ndo s6 a elas) que, em muito, lembram os autores de
oitocentos” (2002; 356). Assim, a rutura (ndo na ace¢do de corte total e absoluto) depois do
Primeiro Modernismo, da Presenca, do Neorrealismo ou do Surrealismo, ocorre na fic¢éo
portuguesa contemporanea ndo de uma forma radical, mas retomando coordenadas
estéticas e ideoldgicas dos movimentos literarios sobretudo de correntes dos séculos XIX e
XX produzindo um efeito “manta de retalhos” (2002: 356). Arnaut defende portanto uma
nova estética post-modernista legitimada do ponto de vista institucional e literario pela
existéncia de marcas inovadoras na escrita através de utilizacdes modalizadas e pela

utilizacdo frequente de técnicas e artificios de narragdo “em termos e em niimero

9 Tese de Doutoramento em Literatura Portuguesa, apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, e publicada em livro, em 2002, pela Editora Almedina com o titulo Post-Modernismo no Romance
Portugués Contemporaneo: Fios de Ariadne - Mascaras de Proteu.
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suficientemente latos para alcancarem o estatuto de caracteristicas passiveis de integrar o
novo socio-codigo” (2002: 357), nomeadamente a polifonia narrativa, a fluidez genoldgica,
a modelizacdo parddica da Histéria e da historia e os exercicios metaficcionais ou
autorreflexivos. Estas caracteristicas tdo singulares instituem novos caminhos estéticos que
se evidenciam, por exemplo, na incorporacdo de diversas vozes/discursos, na diluicdo de
fronteiras entre géneros e no reaproveitamento intertextual com caracteristicas do
Surrealismo, da Poesia Experimental ou do Modernismo.

Face a este novo periodo literario apresentado por Ana Paula Arnaut, o papel do
leitor deixa de ser o de um recetor passivo do discurso e torna-se um interveniente ativo e
colaborativo.

Maria Alzira Seixo destaca que a narrativa portuguesa contemporanea conheceu um
surto estilistico que deve muito a corrente surrealista, talvez através do conhecimento de
narrativas estrangeiras, nomeadamente Os Passos em Volta,1963, de Herberto Hélder, O
Mestre,1963, de Ana Hatherly, A Mosca Verde e Outros Contos®*, de Natalia Nunes (2001:
31).

Ao lado de O Mestre, surgem as obras Rumor Branco, de Almeida Faria, e Os
Passos em Volta, de Herberto Helder, modificando o rumo da ficgdo portuguesa.

Rumor Branco, de 1962, é publicado no contexto da ditadura salazarista e Almeida
Faria, na altura com 19 anos, ganha o prémio revelacdo da Sociedade Portuguesa de
Escritores. Segundo Alvaro Manuel Machado, o livro opunha-se frontalmente & estética
neorrealista:

[...] irreverente e ruptor, traz o grito de liberdade estética e existencial caracterizador da
inquietacdo dos anos 60. Escrito em linguagem experimentalista, recusa a forma tradicional do
romance, fragmentando as categorias do tempo, do espa¢o, da histéria bem urdida, do

personagem bem delineado, da linguagem convencional.
(1996: 181)

Machado compara Rumor Branco ao nouveau roman, no aspeto formal, visto que
considera que transgride na forma, diferindo, contudo, dele, ao tentar encontrar um sentido
para 0 homem. Ja Miguel Real evidencia a estrutura I6gica do texto que é gramaticalmente
subvertida, evidenciando “o novo horizonte narrativo urbano, eminentemente urbano,
dominante na década de 60” (2012: 103).

% A 1.2 edigdo é de 1957.
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Urbano Tavares Rodrigues assinala uma geracdo que traz novas formas e novos
olhares a ficgdo portuguesa, como Almeida Faria, que se iniciou “com um tipo de «escrita
textual» na linha do anti-romance” (2001: 244). Tavares Rodrigues considera Passos em
Volta como um livro magnifico e uma obra-prima do conto lacunar: “em volta do sonho ¢
do pesadelo, dos estados hipnagogicos e do maravilhoso quotidiano™ (2001: 242).

Segundo a opinido de Pedro Ferré, nos contos Passos em Volta, de 1963:

O dominio da linguagem adquire uma mestria em que a capacidade retérica do poeta se
conjuga com a exploragdo de situages de um quotidiano entre o real e o fantastico. Nesses
textos, a comunicagdo directa, com uma expressdo que faz apelo a oralidade de um modo quase
teatral ou, até, cinematografico, produz um efeito realista que lembra a pintura de Magritte com
os tragos crus do visualismo de um Hopper, ai se encontrando uma das mais altas

manifestagdes da inovacao linguistica e literaria de Herberto Hélder.
(1996: 239)

Assinalamos igualmente a publicagdo de Os Pregos na Erva®, em 1962, de Maria
Gabriela Llansol, ja observada por Claudio Teixeira (2012: 1) aquando da publicagdo em
1963 de O Mestre.

Miguel Real sublinha a necessidade de subversdo que se repercute nas obras de
Llansol tanto na estrutura da lingua como na estrutura formal classica do romance,
desafiando o proprio sentido da escrita.

O livro de contos de Llansol, segundo Maria Alzira Seixo, demonstra ja

[...] uma sensibilidade muito particular, e um tipo de discurso que duplamente se apreende por
uma concreta ligacao do real e pela marca insélita dessa ligacao (indecisa entre as perspectivas
do surrealismo e da modernidade, decerto porque a relacdo da autora com o gesto de escrever
se pratica huma relativa marginalidade em relacdo a instituicdo literaria) [...].

(2001: 40)

A mesma estudiosa relembra que a escritora Maria Gabriela Llansol tinha uma
“situacdo marginal em relacdo as correntes literarias e a sua originalidade do seu universo
ficcional ndo permitem encontrar escritores que com ela se agrupem, num plano de
afinidades de caracteristicas” (2001: 41).

Maria Alzira Seixo conclui o seu ensaio intitulado “Para uma leitura critica da
ficcdo em Portugal no século XX — anos quarenta a noventa” — registando que a literatura
portuguesa atual vive numa grande abertura de formulacdes romanescas, cabendo as

décadas vindouras integrar o sentido dessa abertura em algumas das possibilidades ou em

% S6 11 anos depois publicou Depois de Os Pregos na Erva.
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delas as fazer divergir “em diferentes leituras e descontinuidades de interpretacao” (2001:
44).

Miguel Real considera que entre 1950 e 2010 se estabelece uma demanda de um
novo canone que corresponde, no plano estético, a emergéncia da desconstrucdo das
categorias classicas do romance (por exemplo, estatuto do narrador, acdo, intriga,
personagens, tempo e espaco). Efetivamente, no seu todo, o romance portugués sofre uma
profunda rutura, quer na utilizacdo das categorias; quer no estilo que foi substituido por um
Iéxico quotidiano mundano e jornalistico; quer na complexidade do estatuto do narrador;
quer ainda aos processos de impressao, publicacdo e venda (2012: 22-23). A nova narrativa
portuguesa ja ndo retrata um Portugal fechado, mas um Portugal europeu, global.

Como nota Miguel Real, entre as décadas de 1930 e 1974, o romance portugués
vive num clima agitado “dominado por trés dispositivos mentais extraliterarios que o
definem estética e socialmente em permanente estado de efervescéncia intelectual” (2012:
30): militancia ideoldgica, autenticidade e fortaleza ideologica (2012: 31-32).

Miguel Real considera que as décadas de 50 e 60 do século XX foram o periodo
instaurador do atual cAnone romanesco portugués e que, hoje, no século XXI, se vive uma
nova narrativa portuguesa que apelida “época de ouro” em quantidade e em qualidade,
herdeira desse periodo (2012: 161). Das fortalezas estético-ideologicas (presencismo,
neorrealismo, surrealismo, existencialismo, nouveau roman, o desconstrucionismo
estruturalista da década de 60) passa-se a uma nova realidade literaria em que cada escritor
obedece a sua consciéncia estética criadora de um estilo pessoal.

Este investigador considera que nas décadas de 60 e 70 surge um novo romance
esteticista e desconstrucionista que reflete de um modo indireto a realidade politica e social
portuguesa, dando como exemplo as obras Os Pregos na Erva de Maria Gabriela Llansol,
Rumor Branco e Paixdo de Almeida Faria, Os Passos em Volta de Herberto Hélder, A
Torre de Barbela de Ruben A. e O Mestre de Ana Hatherly:

[...] inauguram esta nova fase da histdria do romance portugués, radicalizando a separacdo
entre tempo e espago, que comecara na década anterior com Vergilio Ferreira e Agustina
Bessa-Luis, abandonando a pretensdo a uma referencialidade seméntica direta (0 realismo),
contestando o postulado de uma invioldvel e permanente unidade da consciéncia do

narrador/autor e desconstruindo/reconstruindo as categorias classicas do romance.
(2012: 95)

Miguel Real enumera e explicita 0os novos principios filosoéficos que animam a
literatura portuguesa nas décadas de 60 e 70 do século XX:
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1. autonomia semantica e sintatica do texto face a realidade exterior;

2. incorporacdo da realidade exterior na ldgica do sujeito — memoria, imaginagdo, pulsdes
plurais do sujeito prevalecem sobre a ldgica da realidade exterior, for¢ando esta a adaptar-
Se ao texto;

3. o0 texto é dominado por um tempo interior -cruzamento das trés dimensdes e/ou

fragmentagdes do tempo em instantes eternos;

a realidade torna-se inspiradora do texto, mas ndo domina este;

a estrutura sintatica do texto reflete um pensamento anti-categorial, segundo uma nova

I6gica de modalidade e perspetivas ou hipoteses;

6. ndo existe um eu fixo e permanente (Sujeito) e ndo existe um objeto fixo e permanente
sendo ilusoriamente.

a &

(2012: 109)

Diversos elementos revelam-se subsidiarios de um novo modelo de narrativa
decorrente da expressa subversdo estética que acompanha os movimentos politicos e
sociais da década de 60 e da contestacdo ao regime do Estado Novo, nomeadamente:

Fichas e jogos ldgicos no interior de narrativas romanceadas, auséncia de regras fixas de
sinalética, criacdo da estrutura diegética segundo ritmos caprichosos (ndo ordenados, antes
labirinticos, ndo racionais, antes acidentais, ndo necessarios, antes contingentes -como acima
referimos), fundados em inspiracdes momentaneas, diluicdo de referéncias concretas ao

espaco, libertacdo do texto dos ditames ldgicos da referencialidade exterior.
(2012: 104)

Como podemos verificar, 0s novos romances portugueses dos anos 60
desconstruiram a estrutura classica e evidenciaram uma “violentissima rutura no tecido
sintatico e seméantico do romance, espelhando uma violentissima rutura no tecido social,
historico e civilizacional de Portugal, que culminara com o fim de 500 anos de Império
portugués no mundo” (REAL, M., 2012: 107). Efetivamente, tanto no romance, como na
poesia, 0S autores criam textos com uma notdria desconstrucdo das estruturas e das
categorias da narrativa que enformavam a narrativa classica e criam novos jogos de
cruzamento de palavras e frases que inspiram 0 eu narrativo a construir movimentos
textuais livres. Deste modo, todas as estruturas narrativas surgem como legitimas
validando o perspetivismo narrativo e assumindo que tudo é perspetiva sintatica e
semantica. Mas, se esta multiplicidade de pontos de vista se torna legitima, também,
simultaneamente, se apresenta como um obstaculo literario na medida em que “narrador,
espaco, tempo, acdo, personagens entrecruzam-se labirinticamente, confundindo-se

mutuamente, deixando no ar a ideia de tudo ser romance porque tudo é texto” (id.: 110).

2.2. Novela de Ficc¢do versus Mundo Real

Os dez capitulos da obra O Mestre sdo antecedidos por uma epigrafe introdutdria,
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em que a Autora cita Le Nouveau Ramayana de Aubrey Menen, epopeia mitologica
indiana, que apresenta como unicas verdades da vida: Deus, a loucura humana e o riso.
Como as duas primeiras ultrapassam a compreensdo humana, deve entdo apreender-se o
significado do riso. Assim, esta epigrafe ird funcionar como um programa teérico de
conhecimento em que os conceitos de verdade e de mentira surgem como modelagdes-

acOes de criar, recriar ou recrear, cabendo ao leitor um papel fundamental:

Rama dit:

- Il faut maintenant nous séparer. Tu vas me manquer beaucoup. Je suis reste éveillé, la nuit
derniére, & me rappeler le temps que nous avons passé ensemble. Je me suis décidé a te poser
une question. Tu m'as montré que bien des choses n'étaient qu’illusion. Mais dans ta
Conception du monde, y a-t-il quelque chose qui te parait vraie?

Valmiki dit:

- Certainement, Rama. Il y a trois choses qui sont vraies: Dieu, la folie humaine et le rire.
Puisque les deux premiéres dépassent notre compréhension, il faut tirer le meilleur parti
possible de la troisieme. Et maintenant nous avons I"un et I'autre a travailler, Il faut nous dire
adieu.

Les deux hommes se pencherent I'un vers I"autre et, sans descendre de cheval, s"étreignirent.

Puis Rama retourna au palais pour gouverner Ayoda, tandis que Valmiki, flanqué de ses deux
gardes, passait la porte pour se retirer dans un endroit tranquille et achever son histoire.

(2010: 59)

Como observa Claudio Teixeira, a palavra «recriar» revela o “labor inventivo de
Ana Hatherly, que intentou escrever um romance que em nada Se parecesse com a
indicacdo classica do género, situado além das dimensbes narrativas tradicionais e com
peripécias que se resumem a breves didlogos e poucas acdes” (2012: 2). De facto, este
livro insolito, ora escrito na primeira pessoa, ora na terceira, apresenta-se CoOmo um ensaio
alegorico sobre a impossibilidade do amor e do saber, que, aliada a impossibilidade da
comunicacdo e ao vinculo pedagdgico, forma o eixo narrativo cuja estrutura é semelhante a
do jogo (TEIXEIRA, C., 2008: 208). Deste modo, O Mestre parece ser construido numa
estrutura similar a dos jogos, sendo evidente o seu carater ludico.

Parece-nos importante referir as questdes relacionadas com o mundo da fic¢do da
obra e 0 mundo real que a escritora assume como “verdadeiros”: a cidade é Lisboa, o
jardim é o Parque Eduardo VII; o pais arruinado é o Portugal do fascismo. Mas ndo sera o

mundo da ficcdo também real? Assim se questiona Ana Hatherly no posfacio da 3.2 edicdo
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da obra, lembrando ainda que a licdo compete ao leitor:

[...] ao leitor interessado nisso poderei dizer que desfilam pelas paginas dessa invencdo
pessoas e locais verdadeiros: a cidade é Lisboa, o jardim é o Parque Eduardo VII, o pais
arruinado é o Portugal do fascismo, etc. O Mestre, com o seu cabelo de prata e olhos de
estanho, nunca existiu (perdoa-me, L.S.!), assim como nunca existiu a Discipula com suas
bolachinhas e todo o resto. Porém, existem na ficcdo e a ficcdo € um mundo tdo real como o
outro, porque a mentira da ficcdo nédo é o oposto da verdade.
Mas realmente a licdo compete ao leitor. A voz do Autor, sd obscurece.

(1995: 134)

As personagens da obra ndo possuem nomes proprios, sao uma Discipula, “heroina
da novela” (BARBAS, H., 2001: 37), e um Mestre, sempre grafados com maiusculas.

A Discipula é descrita no texto como alguém que “tem a mania do conhecimento,
da aprendizagem, é curiosa, avida, crédula, inquisidora, persistente” (p.70); “que ndo
gostava de rir nem tdo-pouco de chorar e € por isso que andava a procura da Alegria, ja que
essa devia excluir o riso € o choro” (p. 61); quer atingir “a Alegria plena, a Beatitude,”
(p.71) e por isso vai procurar o0 Mestre para “aprender consigo a arte da Alegria” (p.72),
contudo, fica desiludida com flagrantes recusas de explicacdo, pois considera que ha ideias
mestras que se transformam na ideia do Mestre que ha-de ensinar a verdade fundamental
de todo o conhecimento” (p.75). Para atingir a Alegria, a aluna foi buscar o seu Andrégino
Potencial, desdobrando-se em trés partes; porem, habituou-se de tal maneira “a ser trés em
um que ndo Conseguia mais voltar a ser um em trés” e, em vez de atingir a Alegria,
“passara também a rir-se muito” (p. 62). Queria tornar-se discipula de um Mestre, porque
assim “era ter esperanga de com ele aprender a arte da Alegria [...] O Mestre € para ensinar
0 que a gente ndo sabe. Ou n&o sabe ainda. E por isso que a Discipula tem de procura-lo
até a exaustdo ou a loucura” (p. 61).

A Discipula enumera o que os discipulos pretendem:

[...] o que nbs queremos é cantar, é ver as plantas crescer, as ondas quebrar, as estrelas
acender, as nuvens passar, a gente o que quer é sentir os labios da pessoa amada poisarem no
nosso rosto, a gente o que quer é sentir o calor do sol, o fresco da noite, a voz da pessoa amada
tinindo nos nossos ouvidos, a ponta dos seus dedos brincando com o0s nossos cabelos, a gente o
que quer é correr a beira do mar, dancar de alegria, comer fruta das arvores, dormir de cansaco,
acordar sorrindo, erguer os olhos para dentro e ter alguém a quem amar, algo a louvar, algo a

agradecer, algo a dar, alguém a quem a gente se dar!...
(p. 103)

Mas rapidamente a Discipula se apercebe que “o seu Aparecer é que era o seu
Ensinamento” (p. 61) e ha momentos em que “resolve abandonar os estudos

definitivamente” (p. 79) e fica desequilibrada, revoltando-se: “— O Senhor é um falsério,
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um Judas da Arte! O Senhor troca de nos, o Senhor troca de si, 0 Senhor troga de tudo!
Nos queremos um Mestre puro, um Mestre Sofo, que respeite a arte e nos ensine os altos
ideais!” (p. 85).

A Discipula chega, portanto, a conclusdo de que “é preciso estrangular o Mestre”
(p. 117), de que ele é “apenas um homem escuro. Ob-scuro. Ou surdo. Ab-surdo” (137) e,
no capitulo final, vai procurar “o coragdo do Mestre para ndo falhar o golpe” (166),
enterrando “o punhal até ao punho” (p. 167).

O Mestre € apresentado como “‘um homem que aparece. Esta sempre a rir-se, rindo
de tudo, mas diz: ha coisas que a gente ndo deve querer” (p.60). Um dia, coloca um
anuncio a dizer que “um verdadeiro Mestre tinha descido a cidade” (p. 61); aparecer era o
seu Ensinamento e est4 sempre bastante ocupado:

[...] tenho muito para fazer, tenho o tempo todo tomado, tenho obras a terminar, cartas a
escrever, tenho de almocar com a minha prima, tenho de me vacinar, tenho de dar aulas, tenho

de ficar sé comigo porque nao tolero estar sempre acompanhado, tenho de sair, tenho de
dormir, tomar banho, tenho de dar aulas outra vez...

(pp. 63-64)

O Mestre assume que é cheio de contradi¢cdes e ndo quer que a Discipula o chame
Mestre, dizendo: “de cada vez que me chamar Mestre obrigo-a a pagar uma multa (p. 67)”.
Ele diz a Discipula que a vida € um jogo, que as situacfes tém de ser aproveitadas e que ela
“nao deve querer compreender tudo...” (p. 68).

O Mestre, “que ¢ perito na arte de simular”, insiste com a Discipula, dizendo-lhe
que ela deve “aperfeigoar a sua mascara” (p. 69). Ele “ndo sente, nem vé nem ouve”, é
“surdo do ouvido esquerdo” (p. 127) e considera que os discipulos t€ém ¢ de “aprender o
que esta escrito! Nao tém que pensar, é so aprender!” (p. 102). E ainda descrito como
sodomita, nunca podendo amar a Discipula (p. 89).

No capitulo V, a profissdo de Mestre surge como ingrata:

Eu sou um honesto funcionario que ensina tudo o que esta escrito, mas ndo tenho sorte
nenhuma com os meus alunos. Procuro incutir-lhes no animo a submissdo as regras do

programa, procuro fazé-los aprender tudo o que vem nos livros e esta previsto como tudo o que
se deve aprender e aceitar sem reserva.
(p. 99)

Na sua opinido, a melhor maneira de se conhecer um Mestre “é vé-lo através dos
seus discipulos, assim como a melhor maneira de conhecermos os discipulos é sabermos
em que medida ultrapassaram o Mestre” (p.133); para si “somos todos escravos uns dos

outros ou de alguma coisa, a0 mesmo tempo que escravizamos sempre alguma coisa ou
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alguém. Esta é a base da liberdade: para que alguém suba, alguém tem de descer [...]” (p.
155).

Nesta obra, de facto, 0 Mestre ndo surge como a figura cuja vida ou obra sirva de
modelo a seguir, apesar de a ideia implicar autoridade sobre outrem. Realmente, sem
discipulos ndo h& mestres, mas, no caso da novela em estudo, os ensinamentos s&o
apresentados como estrangulamento: “Entretanto o Mestre vai estrangulando a Discipula,
mas todos 0s mestres estrangulam sempre os seus discipulos de uma maneira ou outra.
Toda a aprendizagem € uma forma de estrangulamento de alguma coisa dentro de nés” (p.
213). Tal como escreve Helena Barbas:

[...] qualquer que seja o tipo de informagdo e o modo pelo qual é transmitida, a palavra Mestre
traz implicita a ideia de que o aprendiz é apenas um vaso receptor e passivo, até quando quer
activamente aprender — e perante os Mestres com maiuscula todos os alunos querem aprender,
passando até a categoria de Discipulos -, ou mesmo quando o conhecimento é alcancado por

uma revelacdo slbita, como no caso do satori do Zen.
(2001: 34).

No ultimo capitulo, o Mestre esta deitado no seu esconderijo — gruta, camara, poco
ou cripta — (165) “rodeado de todos os seus troféus: discipulos e discipulos mortos estdo
acumulados aos seus pés [...] O Mestre apoia a cabe¢a numa lira e com a mao direita
segura pelos cabelos a cabeca da discipula” (p. 166). Depois de a Discipula enterrar o
punhal até ao punho no coracdo do Mestre e olhar para tras, “a cabega da Discipula esta
trespassada por um punhal enterrado na fronte até ao punho” (p.167).

O Mestre e a Discipula sdao personagens de ficcdo apresentadas na obra como
mascaras de si préprios. No texto, o Mestre é descrito como uma pessoa que tem por tras
uma mascara (p. 61) e que sugere a Discipula que ela deve aperfeicoar a sua mascara, ou
seja “deve tentar representar convenientemente...” (p. 69). O Mestre também reajusta a
mascara em algumas situacdes e ri (p.163), evidenciando que o invisivel/visivel, a
mentira/a verdade, a ficcdo/a realidade sdo ténues.

Um espetador, que também era mestre, afirma no texto que mente constantemente
para nao desiludir as pessoas; por isso, tem de “mascarar a verdade, porque a verdade ndo é
humana, a mentira é que esta quase sempre mais certa, € mais verdadeira afinal, mas nem
todos acreditam nisto...” (73). Este aspeto remete-nos mais uma vez para uma imagem
recorrente: a mentira tornada verdade e a ficcdo tornada realidade, evidenciando que “as
fronteiras entre as palavras sdo todas ténues e delicadas” (p. 60).

Ainda que o momento historico da novela seja indeterminado, a localizacéo
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espacial remete-nos para alguns cenarios simbdlicos, como o saldo/escritério do Mestre, 0
Jardim (também sempre grafado com maitscula) e a “gruta” / “cdmara” / “pog¢o ou cripta”,
onde tem lugar a cena final.

O saldo ¢ apresentado com uma enorme secretéria onde esta o Mestre (p. 65), sendo
que o sofa tem um desenho geométrico pelo qual vagueiam os olhos da Discipula, quando
vai a sua casa: “Entretanto ja estou sentada no sofa com desenhos orientais, desbotado, o
que lhe d& um ar de tapete persa” (p. 66), 0 que nos pode imediatamente remeter para 0s
labirintos com a sua construcdo geométrica.

O Jardim é um dos espacos privilegiados na obra, associando-se ao espaco de jogo
e ao labirinto onde a Discipula tenta encontrar o Mestre, ou onde 0 vigia ou onde se vigiam
mutuamente. Efetivamente, este ¢ um “lugar simbodlico que remete, possivelmente, ao
jardim do Eden, com a arvore do conhecimento do bem e do mal, aos labirintos vegetais,
ao jardim de Belisa e Don Perlimplin, na peca de Lorca, e ainda ao Parque Eduardo VI,
em Lisboa” (TEIXEIRA C., 2008: 208-209). Vejamos alguns exemplos do texto: “tentando
o encontro com o Mestre, por exemplo no Jardim” (p. 75); “No Jardim: Ele passava de
largo sobre o terraco, evitando cuidadosamente o lugar onde ela com certeza estava. [...]”
(p.76); “Vira-lhe as costas agilmente e vai seguindo a direito para a saida do Jardim.” (p.
122); “Agora a Discipula vé o Mestre mas nao se aproxima.” (p. 113); “Os dois brincam no
Jardim. E natural, o Jardim é um lugar de jogo.” (p. 123); “A Discipula escuta e pensa nas
perseguicoes do Jardim.” (p.125); “A Discipula esta no Jardim cagando borboletas.” (p.
149).

As alusbes a obra Amor de Dom Perlimplim com Belisa em Seu Jardim, de
Federico Garcia Lorca, surgem associadas a uma nova versao dos amores do espanhol
Perlimplim/Belisa — “[...] esta-se a interpretar uma nova versdo dos amores de Don
Perlimplin com Belisa en su Jardin.” — (p. 113) com uma fuséo entre as personagens
Mestre/Dom Perlimplim: “Vai comegar a torcer o lagco com que ha-de vir a enforcar o
Mestre Don Plin. A melhor maneira de matar uma personagem é torna-la supérflua” (p.
114). E notoria a necessidade de o Mestre morrer, com o pressagio flnebre do Mestre/Dom

Perlimplim: “Ela vai pensando no epitafio que ha-de pdr na campa dele: Aqui jaz Don
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Plin... [...]” (p. 118). De facto, na obra de Lorca®, o amor de Perlimplim por Belisa é
sentido de forma dramatica: “como se uma lanceta me fizesse um corte profundo na
garganta” (1961: 31). O jardim é palco de morte — “Quem te abriu as veias para que
enchesses de sangue 0 meu jardim?” (1961: 62) —, perante a imaginagdo adormecida que
desperta com o tremendo engano® da mulher de Perlimplim. Enganando Belisa, o seu
marido ameaga matar o amante dela, cravando-lhe um punhal no seu coragdo (1961: 61).
Belisa pede a sua criada Marcolfa que lhe traga a espada da sala de jantar para cortar a
garganta do marido (1961: 62). No jardim, entre uns ramos, um Homem ferido e vacilante
aparece, envolvido numa grande capa vermelha, dizendo a Belisa que o marido dela a tinha
acabado de matar com um punhal de esmeraldas. Num volte-face, Perlimplim, moribundo,
descobre a capa vermelha. Apesar de ndo ser nosso intuito estudar a analogia das duas
obras, ndo poderiamos deixar de referir as alusbes a peca espanhola e aos factos
anteriormente referidos que nos parecem importantes para salientar a fusdo entre as
personagens e temas comuns.

Voltando a obra hatherlyana, detemo-nos no local onde dorme o Mestre e onde
acontece a aniquilacdo reciproca. Este local € um espaco escuro, silencioso, um
esconderijo-gruta como um “labirinto enganoso” (p. 165) e com “corredores labirinticos”
(p.166) com referéncias varias no texto ao rei Minos num deslocamento espacial até Creta
e a Era Minoana. Efetivamente, o labirinto “tem a sua origem no palacio cretense de Minos
onde estava encerrado o Minotauro e de onde Teseu s6 conseguiu sair com a ajuda do fio
de Ariadne” (CHEVALIER J. e GHEERBRANT, A., 1982: 395) e evidencia as
dificuldades de um plano-objetivo do percurso do Minotauro/Mestre e de
Ariadne/Discipula.

Como acabamos de observar, todos os espacos relevantes na obra confluem para a
ideia de labirinto e enquadram-nos, como pano de fundo, para sacrificios que conduzem a
algo de precioso ou sagrado, como, por exemplo, a descoberta do Saber, do Amor-

Conhecimento, da Aprendizagem, da Imaginacdo, e para o conhecimento do interior de si

% Obra escrita em 1931 e representada pela primeira vez, em Madrid, em 1933. A obra apresenta um prélogo
(pp. 17-26), o primeiro quadro (pp. 27 & 41), o segundo quadro (pp. 43 & 51) e o terceiro quadro (pp. 53-65).
A versdo usada por nds foi traduzida e prefaciada por Eugénio de Andrade.

9 Expressdo adaptada por nds retirada de um excerto de uma entrevista de Lorca ao jornal «El Sol», em
Madrid, a 5 de abril de 1935, a propdsito desta obra: “A sua imaginacdo adormecida desperta com 0
tremendo engano de sua mulher...” (1961: 69)
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mesmo com “A transformacao do eu, que se opera no centro do labirinto e que se afirmara
no grande dia no fim da viagem de regresso, no fim dessa passagem das trevas a luz[...]”
(CHEVALIER, J. e GHEERBRANT, A., 1982: 396).

O momento historico de O Mestre também é indeterminado; contudo, sabemos pelo
posfacio ja referido neste trabalho que a Autora assume como «verdadeiro» o Portugal do
fascismo e essa Lisboa descrita na obra como “uma cidade jacente” (p.153), mas um
“espectaculo para turistas” (p.151). A Discipula assume o papel de cicerone e de turista
nessa capital em ruinas ou arruinada; no entanto, “isso pode remediar-se, 0 que € preciso é
ter confianga, ter f&” (p.151). Ha ainda uma esperanca que estes tempos cinzentos fiquem
para tras e que a verdadeira liberdade seja compreendida. Claudio Teixeira observou uma
dimensdo politica deste livro — sistema de regras, integrar uma ordem no qual serdo
anulados — que “pode estar relacionada ao contexto politico de Portugal na época em que o
romance foi escrito, quando o pais vivia sob o regime ditatorial salazarista (2008: 215).

Ana Hatherly lamenta que a obra tenha sido mais estudada no estrangeiro por
grupos associados a Jacques Lacan, especialmente no Brasil®®, do que em Portugal, como,
alias, se pode comprovar pelas palavras de Simone Pinto Monteiro de Oliveira®, que faz
um breve sumario da historia de O Mestre no Brasil no prefacio'® a 3.2 edigdo da obra.
Nesse prefacio, a estudiosa brasileira relata, como uma sonata dividida em trés partes —
Adagio sostenuto. Presto; Andante com variacdes; Finale. Presto. — relacionadas entre si
(1995: 15-23), um breve sumario da histéria de O Mestre no Brasil'®t, De facto, a partir
dos anos 60, o Brasil descobriu esta novela peculiar, suscitando o seu conhecimento e a sua

compreensdo, assim como 0s novos rumos da ficcdo portuguesa contemporanea.

% No posfacio da 3.2 edicdo de O Mestre, Ana Hatherly refere que “os meus muitos amigos brasileiros, que
tanto estimaram esta novela, muitas vezes me pediram para que fizesse outra” (1995: 134).

9 Professora de Maria Elizabeth G. de Vasconcellos na Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio
de Janeiro.

100 «AH! A Sonata a Kreutzer ou Breve sumario da historia de O Mestre no Brasil». Este artigo também se
encontra no N57/cx. 23.

101 «O Mestre — o mito de Prometeu e o tema do Labirinto» de Maria Elizabeth Graga de Vasconcellos; Ana
Hatherly: o susto do in-compreensivel de Lucia Helena da Silva Pereira; O romance portugués
contemporéneo de Fernando Mendonga, A versdo portuguesa do drama do sujeito de Nadia Paulo Ferreira
(no capitulo VI sobre O Mestre revela que 0s processos usados na construcdo da novela sdo, por exemplo, a
parddia, a caricatura, a tensdo entre poder e saber — N57/cx.23); Bovarismo & Paixdo de Antdnio Sérgio
Mendonga. Tratam-se respetivamente de um artigo, uma Dissertacao e trés Teses realizadas e/ou editados em
1971, 1984, 1966, 1988 e 1992.
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Refira-se igualmente que no Espodlio da Autora (N57/cx. 8) encontramos varios
estudos sobre O Mestre.1%? Assim, varias propostas e hipdteses de leitura foram surgindo,
nomeadamente sobre a fragmentacdo e/ou da originalidade da estrutura narrativa da obra.

Monteiro de Oliveira da conta de vérios trabalhos realizados nos cursos de Pos-
graduacédo, artigos, Dissertacfes de Mestrado e Teses de Doutoramento ou de Livre
Docéncia que se produziram no Brasil a propdsito de O Mestre e relembra o interesse que
esta narrativa desperta e que continua a marcar presenca nas Faculdades Brasileiras de
Letras. Por isso, acrescenta que este finale tem de ser marcado com duas certezas:

- a primeira: O Mestre, de Ana Hatherly, é para muitos um dos livros que realizam
exemplarmente a idéia de que todo o texto de ficcdo tenta seduzir e igualmente quer escapar a
posse desejada;

- a segunda: uma nova edicdo, que coloque O Mestre a disposicao dos leitores, permitira que o0s

estudos nele baseados retomem o ritmo que ja tiveram: presto.
(1995: 22)

Para compreendermos o lugar desta novela labirintica na Moderna Ficcao
Portuguesa, iremos analisar as diferentes abordagens que este texto proporcionou a varios
professores e estudiosos portugueses e brasileiros.

Maria Alzira Seixo intitula o prefacio da 2.2 edi¢cdo de O Mestre de 1976 «Amor e
Pedagogia», com uma dedicatoria a Antonio Feliciano de Castilho, mestre da melancolia
agora transformada, e inclui, na introducdo a leitura e a guisa de epigrafe, a Tisana 49:

Estou aqui e contemplo o suicidio dos objetos habituais. Na mutilacdo da prépria cadeira em
gue me sento vejo a morte lenta e saturada que consiste na imolagdo pela comunicacdo. Na
minha frente desmorona imperceptivel uma mesa. la falar mas ja era tarde. Os vidros estavam

todos embaciados.
(Tisana 49)

Para a estudiosa, esta Tisana surge como modelacdo poética-existencial que
sintetiza pistas de O Mestre, questionando quais 0s seus semas € como ela podera guiar.

Como resposta apresentam-se dois eixos semanticos: o da destruicdo e o da observacéo, ou

102 Tese de Doutoramento (PH.D): O Romance Portugués Contemporaneo de Fernando Mendonga,
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Assis, Sdo Paulo, 1966 (em que O Mestre é descrito como algo
de novo e indefinivelmente perturbador, fugindo as estruturas convencionais); Dissertacdo de Mestrado
(Master's Degree) de Maria Elizabeth Graga de Vasconcellos - O Mestre — o Mito de Prometeu e o tema do
Labirinto», Rio de Janeiro, 1970 (um resumo foi publicado na Revista Ocidente, Volume LXXX, Lisboa,
1971; Importante citacdo da Tese de Doutoramento de Maria Aparecida Ribeiro — Gil Vicente e a Nostalgia
da Ordem, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1980; Comunica¢do ao Congresso de Psicologia da
Universidade Gama Filho apresentada por Lucia Helena da Silva Pereira — Metalinguagem do Discurso
Feminino (resumo in Poesia 58-78); Importante artigo “El Realismo Simbdlico de Ana Hatherly” de Ignacio
Carvalho Castillo in El Universo, Guayaquil, Republica de Equador, February 15, 1964.
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seja, 0 do sujeito/narrador — eu — (observacdo) e o do desgaste que ocorre a sua volta — o
do uso (destruicdo). No tecido do texto esses semas distribuem-se de acoro com um
esquema representado, na pagina 11, em que “os lexemas se integram ordenadamente nos
eixos semanticos que suportam a narrativa base na sua légica perfeitamente seguida:
actores-predicado-deixis” (1976: 12). Ha, assim, uma estrutura dramética/dramatizada e,
em termos formais conteudisticos, a dialética do sujeito e do desgaste institui-se através da
comunicacdo. O dinamismo do texto € apresentado na “imolagdo pela comunicagdo”,
segundo a Tisana 49. As unidades semanticas apresentadas — a comunicacgéo, a fala, a
morte — sdo meios de significacdo para o entendimento da novela em estudo.

A obra inicia-se com uma “espécie de programa tedrico relativo ao conhecimento (a
realizacdo da ambiguidade entre a mentira e a verdade, como pratica de suspensdo) e uma
experiéncia particular que € a relacdo, em funcdo desse conhecimento, entre um Mestre e
uma Discipula” (SEIXO, M., 1976: 13). Os dez capitulos evidenciam uma espécie de
perseguicdo que consiste num jogo de contactos em que a mensagem se revela
praticamente inexistente. O riso surge como uma metalinguagem que inicialmente
associamos ao saber, mas, que nos vamos apercebendo, € provocado pelo absurdo das
falhas de significacdo. Enquanto o Mestre ndo € verdadeiramente uma entidade
comunicante, satirizando o ensino “como circulo vicioso, como entroniza¢do da ignorancia
ou do psitacismo, como figura da autoridade” (ibid.), a Discipula simboliza a capacidade
de questionacdo e a intencdo de encontrar 0 amor ou a ciéncia. Ela vai assumir o andrégino
por incapacidade de resposta ao seu desejo e atingir a metalinguagem: o riso (ha
impossibilidade da alegria).

O tu surge como terceira pessoa e 0 Mestre passa a ser aquele de quem se fala e a
Gnica progressdo textual que se verifica é a descoberta de que a comunicagdo-
aprendizagem ndo existe pelo que a morte “¢ a decorréncia da soliddo amante, a conclusao
da fala unica” (id:15); por isso, a licdo sera: Aprender é morrer ou aprender a morrer.

Segundo Maria Alzira Seixo, a morte passa, entdo, a ser o central percurso desta
obra e, por esse motivo, a Discipula acaba por matar o Mestre. Em vez de amor e
conhecimento sO tem lugar a morte, ainda que mitologica: “o Mestre-minotauro morto por
Ariana-Discipula, amante da luz e da verdade e por ele também assassinada” (id.: 16).
Neste prefacio, Seixo alude também ao facto de a mitologia estar muito presente no

intertexto da obra, referindo por exemplo Actéon e Diana, tal como o discurso artistico
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com intencdo simbolica: Rembrandt e a «Licdo de Anatomia»; «A sonata a Kreutzer»
(musica e livro); as tapecarias de La Dame a la Licorne»; Amores de Dom Perlimplim com
Belisa em seu jardim; a lonesco, sobretudo de A Lic&o, e Pierre Boulez.

Como podemos constatar, a Arte e a Literatura estdo presentes no intertexto da
novela, desde a mitologia (Actéon e Diana, Ariadne/Teseu, Orfeu e a mulher de Lot 1%,
Anubis'®, Prometeul®); as mencdes de obras, escritores e/ou artistas plasticos famosos
(como Pierre Boulez!®®, Jules Renard'®’, La Dame a La Licorne!®®, Henry Moore!%,
Maillol*'°, Tolstoi!!!, Sonata a Kreutzer'!2, lonesco!™® (A cantora Carecal'* e A Lic&o*®),
Beethoven!!®, Goethe'!’, Rembrandt!!®), passando pelas referéncias ao Budismo!!® e ao

siléncio.'®

103 A Discipula assume ambos os papéis porque, depois de matar o Mestre com um golpe de punhal no
coragdo, “resolve olhar para tras para ver pela tltima vez o Mestre” (p.167).

104 Referéncia a mascara de Anubis (p.147).
105 “Prometeu ndo era um Mestre, era um discipulo” (p.143).

196 (p. 70) Personalidade influente no cenario musical e intelectual francés contemporaneo: maestro,
pedagogo musical, ensaista e compositor francés de musica erudita.

107 (p.70). Pierre-Jules Renard, escritor francés (1864-1910).

108 (p.73, 78-79). Série de tapecarias francesas datadas do final do século XV expostas no Museu de Cluny,
em Paris. Esta obra pode ser interpretada através dos cinco sentidos. A propdsito desta obra, Ana Hatherly
participou no livro coletivo Poética dos Cinco Sentidos: La Dame a Licorne (1979, Lisboa, Editora
Bertrand), tendo escrito o conto relativo ao tato.

109 (p.77). Escultor e desenhista inglés (1898-1986).
110 (0.78) Aristide Maillol, escultor e pintor francés (1861-1944).
111 (107) Liev Tolstoi, escritor russo (1828-1910).

112 (pp.107, 113, 147). A Discipula deseja tocar a Sonata a Kreutzer de Beethoven com o Mestre, porém, isso
ndo se concretiza. Além de uma peca musical é também um romance de Tolst6i publicado em 1889.

113 O dialogo entre Discipula e Mestre assemelha-se ao teatro do absurdo de lonesco ou até aos mondos,
dialogos construidos como sucessdo de enigmas (TEIXEIRA, C. 2008: 210).

114 A referéncia na obra é “A cantora (sera careca?)”, p.82. A pega de Eugeéne lonesco é um exemplo do
teatro do absurdo de 1950.

115 A Licdo de Eugéne lonesco centra-se nas relagdes entre um professor e a sua aluna que pretendem
encontrar a verdade das relagcbes humanas e a procura infinita do conhecimento. O texto dramético tem um
fim tragico.

116 (.108).

117 (pp.108, 115). Sdo também nomeadas personagens literarias como Werther, Doutor Fasto, Margarida,
Mefistofeles.

118 (p.145) A parodia ao quadro «A Licdo de Anatomia» de Rembrandt é representada na cena em que o
corpo do Mestre serd estudado por discipulos e que sé encontram escuriddo. Claudio Teixeira vé nesta cena
uma outra meté&fora da incomunicabilidade: o corpo do Mestre convertido numa forma de escritura ilegivel,
um significante sem significado” (2008: 216).
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Para Seixo, 0 que neste livro se defende, se questiona e se pretende atingir é a
comunicagéo, por isso o caminho pretendido ¢ “transformar a divisa «aprender é morrer»
na enuncia¢do nominal «aprender a morrer»” (id.: 19). Esta estudiosa considera ainda que
O Mestre se afasta das estruturas romanescas consideradas normais (agéo, a personagem, 0
tempo e 0 espacgo), mas, simultaneamente, assume-as através do formato de novela.

Silvina Rodrigues Lopes, no prefacio da 3.2 edicdo de 1995 com o titulo «O espirito
e a letra»'?!, afirma que a narrativa possui uma estrutura complexa, rompendo com as
fronteiras entre a narrativa e poesia. Esta investigadora vé a originalidade deste livro na
conjugacdo entre amor e saber na linha do amor-paixdo. Neste prefacio, a estudiosa
portuguesa destaca que O Mestre, escrito ha mais de trinta anos, continua a constituir “um
desafio a nossa capacidade de abandonar o que é seguro, estdvel e de rendimento
garantido” (1995: 7), assente numa estruturagdo complexa e que solicita aos seus leitores
uma mente aberta.

Silvina Rodrigues Lopes sublinha o legado que Hatherly recebeu, destacando a
efervescéncia experimental dos anos 60, nomeadamente Jacques Lancan “que veio ndo s
reafirmar a incontornabilidade do sexual na matriz do desejo, mas acima de tudo inaugurar
um estilo de pensamento em que ressalta o trabalho sobre a palavra” (id.: 8).

Em O Mestre, € notoria a nocdo de sujeito dividido, o desdobramento das
personagens, dos temas e das situacdes, bem como a dicotomia dos opostos, como
vida/morte e constituicdo/destruicdo, reconciliacdo/superacdo, que ndo permitem atingir a
plenitude desejada.

A terceira parte do androgino potencial surge associado a Discipula, enquanto que o
Mestre se associa ao riso como elemento de fuga aos pensamentos e reflexdo interior. Ao
Mestre aparece também ligada a figura do labirinto, que remete para uma distancia
assimeétrica entre si e a Discipula, reforcada pelo desencontro amoroso entre 0s dois num
jogo ludico vivido numa escrita de enigmas em gue se procura a transmissdo e renovacao

do conhecimento. A esse propdsito Silvina Rodrigues Lopes escreve:

119 “Quando o vejo penso em Aksobya” (132).
120 «Siléncio e tensdo” (66), “Siléncio absoluto” (97).

121 Este artigo também se encontra no Espdlio de Ana Hatherly: N57/cx. 23.
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O que neste livro se afirma é [...] a «ldgica» da escrita, a da coincidéncia de matéria e espirito
no enigma. Através do simples deslizar por uma cadeia de signos - «cria», «recria», «recreia» -
a novela estabelece de inicio um programa de escrita que se concebe como experimentacao e
fruicdo. De acordo com este, 0s jogos de palavras ou os ditos de espirito nada tém de banais,
sd0 uma espécie de porta magica para outro espago, colocando-nos perante um poder dizer que
esta para além do querer dizer.

(1995: 12)

Tal como afirma o Mestre numa méaxima enigmatica “ha coisas que a gente nao
deve querer”, por isso esta novela nos mantém leituras em aberto com maltiplos sentidos.

No prefacio «O percurso do simbolico em Ana Hatherly ou a metafora como trans-
individualizacdo»'?® da obra Poesia 1958/1978 de Ana Hatherly, a professora Licia
Helena da Silva Pereira declara que a sua tarefa é dimensionar o trajeto literario da
escritora de 1958 a 1977. Nesse ambito, Lucia Pereira ira articular pressupostos lacanianos

e tomar como pontos de referéncia as obras literarias da escritora com o seguinte proposito:

[...] situar o per-curso hatherlyano como articulador das metaforas da ORIGEM e do PODER,
pensando-se metafora na acepcdo que Jacques Lacan apresenta [...], demonstrar como se da
neste per-curso a substituicdo da pulsdo primitiva [...], por um simbolo, por linguagem, pela
demanda significante do desejo primordial que ndo se preenche [...] A partir dai, explicar-se
como o sistema de relagBes semanticas que instauram, de forma totalizadora, o sentido do texto
hatherlyano se faz lugar de construcdo da letra, como suporte simbdélico, postulante da marca
inconsciente [...] Assim, pensar-se-4 a «parole» de Ana Hatherly como transgressora dos
limites desse discurso para, ao fazer-se linguagem |[...]

(1980:9-10)

No que concerne em relacdo a obra O Mestre, Lucia Pereira refere que o Mestre/o
Escritor representam uma metafora: a do PODER. Leitor e discipulo entram em
cumplicidade: jogar o jogo do prazer, a busca do prazer. No caso do leitor, o prazer do
texto e no caso da discipula, o prazer de aprender, o prazer da alegria que acaba por nunca

se preencher. Como observa a professora e estudiosa brasileira:

A falta do Escritor busca o Leitor incessantemente. A falta do Mestre busca a Discipula [...]
Encontro que nunca se perpetua porque logro. Ritualizacdo como repeticdo da ilusdo do saber
que fica, a tentativa de dominio de uma préxis formativa de falar. Falar o vazio.
Buscar transferir. A Discipula ao Mestre. O Leitor ao Escritor. Jogo do espelho do sujeito
suposto saber. Falso entendimento narcisico. Ndo rompimento da norma, do apropriado, da
propriedade. Nunca a instauracdo do equivoco. No fim, o lugar da MORTE.

(1980: 18)

122 Sintese da Dissertagdo de Mestrado apresentada na Universidade Federal do Rio de Janeiro por Liicia
Helena da Silva Pereira, em 1978. A mesma estudiosa dedicou a sua Tese de Doutoramento a Ana Hatherly e
a sua obra. A Tese intitula-se «Ana Hatherly — O susto do In-compreensivel» e foi defendida na Faculdade de
Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro em 1984. A Tese encontra-se no espolio de Ana Haterly na
Biblioteca Nacional: N57/cx.30.

96



Maria Heloisa Dias apresenta O Mestre como «Uma insdlita aprendizagem», tal
como explana no seu artigo com o mesmo nome. Para si, a novela de Hatherly continua a
desafiar a nossa leitura. A perturbadora natureza da escrita dialoga com a modernidade
emergente experimental da época, ultrapassando limites, e assume-se como um texto
intrigante. Esta estudiosa examina os procedimentos narrativos do texto que, segundo ela,

desestabilizam

[...] as relacGes entre eu e outro (mestre e aprendiz), instancias polimérficas, agenciadoras de
metamorfoses e acdes desconcertantes. O amor, a verdade, 0 saber e 0 poder sdo objeto de um
tratamento insolito por parte da narradora, a qual transforma a narrativa numa verdadeira
pratica prestidigitadora, com efeitos de sentido surpreendentes

(2011: 98)

Maria Heloisa Dias defende ainda que a novela apresenta uma concecdo de escrita
que abole as fronteiras rigidas entre os géneros “desfigurando as proprias categorias da
narrativa bem como sua recepc¢éo pelo ato de leitura”, colocando em cena uma estética que
pretende a “desconstrugdo do discurso oficial” e afirmando-se como “comunica¢do viso-
semantico-morfologica” (2011:99), em sintonia com os propdésitos defendidos na poesia
visual da PO.EX.

Maria do Carmo Vilaca de Sequeira afirma o seguinte a propdsito de O Mestre:

[...] em relacdo a sombra da Pedagogia que sobre ele paira e dele transborda, mesmo que
soterrada pela poiética que o recobre. Isto porque, nesta obra, se reafirmam (muito embora —e
ainda bem — através da imagem do conflito e do “ndo dito”) as grandes linhas utdpicas de
qualquer auténtico discurso pedagdgico, a saber: no reverso (ou na outra margem) de uma
didactica enquanto relagdo — estabelecida entre mestre e discipula ao servi¢o do conhecimento
(ensinar a pensar); na forma da sua — desconstru¢do e ofuscado prazer, problematizado mas
ndo encontrado; no cruzamento (desperdicado) das — grandes palavras do ensino:
comunicacdo, amor, alegria; na tentativa de fuga ao que Roland Barthes — chamava de
fascismo préprio da lingua, quer dizer, de irradiacdo, no discurso latente do professor, do
excesso de serviddo e de poder; finalmente, na existéncia (como ideal impossivel desse
discurso) do grande movimento ou evolucdo das letras, da cultura e do ensino, do irresistivel e
forte desejo de uma dindmica e de uma inovacao que ndo passam, todavia, de germe impotente.
Porque, também ainda e sobretudo, através da metafora do riso, eu visiono (mas do qual ndo
apanho sendo areia ou miragem) todo um método socratico de ironia e maiéutica,
essencialmente dial6gica (no sentido mais amplo e extratextual que damos a dialogismo,
depois de Bakhtine) — método, que partindo da davida e chegando cada vez mais
autonomamente ao saber, a cultura e a prépria finalidade da educacdo, me surge como teatro do
absurdo ou como tragédia. No fundo, o naufragio daquilo que, com Dilthey, significaria o éxito
da relacdo pedagogica: a unido do eros platdnico na assuncéo do amor pedagdgico, a intengdo
de fazer do saber e da possivel verdade (mesmo que ficcionada) a directriz da accéo.

(2011:20)

Como se constata, Vilaca de Sequeira faz sobressair o auténtico discurso

pedagdgico e tudo o que o envolve, nomeadamente a metafora do riso.
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Patricia Taborda Silva'?® debruga-se também sobre este texto, examinando-0 como
narrativa exemplar de construgdo do discurso oficial da tradi¢cdo subjacente ao movimento
contemporaneo de poesia portuguesa experimental postulado pela propria Hatherly e por
Melo e Castro, e abordando questdes axiomaticas na obra hatherlyana sob o mote do
Amor/Jogo/Paixao.

Monica Rector aponta duas inovagdes em O Mestre: uma nova visao do processo
de aprendizagem e a constata¢ao de que ¢ “uma obra de amor e pedagogia” (1999: 222). A
investigadora brasileira defende que esta obra ¢ “um tratado de comunicacdao”,
fundamentando-a no esquema de Roman Jakobson e destacando, na sua opinido, que a
mensagem principal de Ana Hatherly é a de que todo o conhecimento é um ato de
autoaprendizagem, que ndo precisa de um Outro, subvertendo o esquema dos pedagogos
portugueses anteriores (id.: 223).

Rector sublinha que nesta obra a oposi¢do entre a verdade e mentira € um jogo na
medida em que uma mentira pode dar origem a uma verdade e vice-versa. Por esse motivo
0 Mestre ri-se, pois “sabe que todo o texto ¢ uma mascara” (1999: 224). Ja a Discipula néo
se ri, apesar de estar a procura da Alegria/do conhecimento.

O processo de conhecimento que a Discipula pretende do Mestre surge como um
método que a desilude e a frusta, por isso pretende mata-lo, e assim morreria ela mesma:
“libertar-se em toda a gldria de sua auto-escolha. S6 assim ela seria dona do seu proprio
texto, adquirindo o conhecimento de fato” (ibid.). Mas s6 com a morte do Mestre 0
tormento terd um término.

No final, Hatherly introduz dois mitos: o de Prometeu e 0 do Minotauro, como
também estudou Maria Elisabeth Graca de Vasconcellos!?* aquando do estudo de O
Mestre, do mito de Prometeu e do tema do labirinto, associando Prometeu a Discipula,
virgem de conhecimento com o desejo de saber mais, e 0 Minotauro ao Mestre, que €

alimentado pelos Discipulos (1971). O caminho do conhecimento é feito pela prépria

123 Universidade de Coimbra (CES). Conferéncia na Biblioteca Nacional, no dia 27 de fevereiro de 2020,
intitulada «O jogo da paixdo em O Mestre e a paixdo do jogo na obra visual de Ana Hatherly» no &mbito do
111 Ciclo de Conferéncias «Literatura Escrita por Mulheres» 2019/2020 (Organizagdo CHAM).

124 Aluna da Professora Simone de Oliveira na Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Cleonice Benardinelli foi sua professora no curso O Moderno Romance Portugués de Literatura
Portuguesa.
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pessoa e SO se consegue percorrer esse caminho atraveés do autoconhecimento que se
adquire.

Parece-nos igualmente pertinente mencionar os estudos de outros investigadores
sobre esta narrativa (em clara minoria face ao elevado nimero da obra poética da Autora),
como Helder Macedo, que elaborou a recensdo da 2.2 edicdo de O Mestre publicada na
Revista Coldquio/Letras. O investigador considera que € esta uma obra “insuficientemente
notada pela critica portuguesa quando saiu em 1963” (1976:81), mas que agora esta
perspetivada por uma excelente analise introdutoria de Maria Alzira Seixo.

Macedo define a obra como “uma (pré) Tisana amplificada” numa complexa
estrutura poética, composta de metaforas e que impBe ao esquema narrativo uma
polarizacdo entre discipula/eu e mestre/outro (ibid.). Esta definicdo vai ao encontro das
observac0es ja realizadas por Maria Alzira Seixo que chama a atengéo para as semelhancas
entre O Mestre e 0 genero tisana e o diagrama que ilustra a sua tese de aproximacéo entre a
novela e a Tisana 49. Mas a originalidade maxima de O Mestre é vista pelo estudioso
portugués pelo seguinte aspeto:

[...] na utilizacdo duma sintaxe metaforica em que a relacdo normal entre o sujeito e o
predicado é alterada e sucessivamente modulada até que, isolado o predicado comum ao
«mestre» e a «discipula» - aprender/ensinar-, este determina a essencial identidade comum e,

por isso, intermutavel, de ambos.
(1979: 81)

A investigadora e critica de arte Maria Jodo Fernandes detém-se no texto enquanto
territério de autenticidade que extravasa a ficcdo e enumera as varias componentes do

universo ficcional hatherlyano que encontramos em O Mestre:

[...] instaura as componentes essenciais do universo ficcional de Ana Hatherly [...] um misto
de crueldade, absurdo, humor negro, jogo, critica social e imaginacdo surrealizante, a
subversdo da linearidade légica do discurso, uma metafisica sem metafisica, um vazio onde
ressoa com uma intensidade perturbadora o grito de um sujeito dolorosamente imponente
perante as agressdes e limites de uma realidade fragmentada, incoerente, inquieta, a que toda a
sua obra da expressdo. Territério de suspeita de todas as convencles, sinal da literatura
moderna e busca de um nivel muito profundo de sentido, de uma autenticidade que esta para
além da ficcdo, mas que sé esta permite adivinhar, tdo secreta, no véu de paradoxos,
contradi¢des, imagens fantasticas, nos quais se oculta o indizivel.

(1996: 258)

Nelly Novaes Coelho'?® apelida a obra de “Romance de arte maior” e considera-a

como um dos “marcos do boom experimentalista”, permanecendo “como um desafio para

125 professora brasileira da Universidade de S&o Paulo.
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cada novo leitor” (2010:133), em sintonia, uma vez mais COm a proposta de obra aberta de
Umberto Eco.

Nesta novela ambigua desenvolve-se 0 «jogo» numa fronteira esbatida entre
Mentira e Verdade e entre recriacdo e recreio logo patente no inicio da narrativa. Tal como
defende Nelly Coelho:

Arte narrativa de alta tensdo ludico-tragica, o complexo universo de O Mestre se constroi em
torno do Jogo entre o aparente e o oculto, ou (como é dito nas palavras-prologo) entre Mentira
e Verdade; entre a «recriagdo» (verdade transformada em escritura/arte) e o «recreio» (0 puro

divertimento).
(2010: 153)

O desafio da obra esta, pois, em perceber até que ponto a arte narrativa traduz uma
mentira que transmite uma verdade e que, como refere Nelly Coelho, o romance se
constroi “numa espécie de fenda entre 0 Visivel e o Invisivel, entre o Profano e o Sagrado”
e que na sua ‘“grande arte permanece como uma das vozes interrogantes que sondam o
vazio metafisico cavado a volta do homem po6s-moderno” (id.: 160). Na opinido desta
especialista, a novela expressa a “funda consciéncia da Palavra” (ibid.) em linha com a
rejeicdo dos canones e a ambicdo de se alcancar «o0 grau zero da escrita» proposta por
Roland Barthes na sua obra com o mesmo nome (2014).

Assim, segundo Nelly Coelho, a fusdo de contrarios entre a consciéncia da palavra
num contexto real e o surreal oculto no inconsciente é o que “singulariza a arte maior da
Autora” (2010: 151). A Professora universitaria e investigadora brasileira'?® define o texto
como um romance ludico/enigmatico/metaforico que solicita constantemente releituras ao
leitor que deve decifrar «indices» e «setas orientadoras» que se encontram ao longo do
texto (id.: 134). O Mestre é definido como uma obra-enigma de uma Discipula em busca
do conhecimento do Mestre que assenta na linhagem do teatro do absurdo, na farsa A Licéo
do teatro do absurdo de lonesco ou do non-sense de Beckett. Alias, Hatherly confirma que
“quando escrevi «O Mestre», lonesco foi igualmente importante. Tudo passa pela

manipulacéo das palavras, sacraliza-las dir-se-ia um processo fundamental” (2004: 156)'%’,

126 Desde os anos 60 da cursos de Literatura Portuguesa na Universidade de S. Paulo e orienta teses
académicas sobre a obra O Mestre.

127 A entrevista a Ana Hatherly foi originalmente publicada no suplemento do Diario de Noticias: DNa, com
o titulo «Palavras que riem», Sabado n.° 345, 12 de julho 2003, p.15.
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Ana Hatherly encontra no texto de O Mestre um campo de experimentacdo do Eu
que ndo se reconhece no Outro, 0 seu objeto de desejo. Também Ana Marques Gastdo
considera o Outro como um dos aspetos basilares da obra:

A ignorancia do Outro é um dos tracos fundamentais da novela que descobre que o Outro ndo
pode saber o que ndo lhe é proprio, algo que Lacan explorou nas suas investigacfes sobre 0
desejo e que autores como Sade, Beckett, lonesco, Pound ou Joyce abordaram no dominio do
tratamento da linguagem e de teméticas como a impossibilidade e a incomunicabilidade
intersujectivas [...], ha, em O Mestre uma fidelidade visceral a experiéncia da linguagem, cujas
manifestagdes sdo mdultiplas e epifanicas na sua fragmentagdo consequente e opacidade

translicida.
(2011: 129)

J& Nédia Paulo Ferreira defende que O Mestre “se inscreve de forma original na
historia do mito do amor na literatura portuguesa” e que “rompe com as fronteiras
estabelecidas pela tradicdo literaria entre a narrativa e a poesia” (2010: 118). Para si, nesta
obra ha a conjugacdo entre amor e saber com uma nova face do amor-paixao que sera “o
amor de transferéncia descoberto por Sigmund Freud” (ibid.), & semelhanca do que escreve
Tatiana Massumo quando afirma que “¢ um amor que sustenta em si a ilusdo de que possui
0 amado aquilo que falta ao amante, tal qual o amor-paixdo; porém, € um amor relacionado
ao saber — o chamado amor de transferéncia” (2009: 235).

Na oOtica da investigadora brasileira Nadia Paulo Ferreira, em O Mestre, 0 coracao é
uma metafora do amor e a cabeca a metafora do saber e sé@o eles os causadores do duplo
assassinato no fim da obra. Esta alegoria representa o percurso do mito do amor
espelhando a impossibilidade de Dois se fazer Um.

Em entrevista a Pedro Sena-Lino, a proposito das suas coordenadas literérias,
Hatherly afianca: “Li muito, pensei muito, mas para criar tenho de «matar os mestres». Foi
0 que fiz n"O Mestre, embora reconheca nesse processo um certo grau de suicidio. Depois
de «matar» O Mestre, encontrei-me mais afirmadamente (2004: 144). Também em
entrevista a Ana Marques Gastdo, Hatherly cita novamente o mestre que quer matar. Em
resposta a uma pergunta sobre o universo dos «graffitis», e se lhe interessou o lado
subversivo, a Autora afirma:

N&o sigo 0 mesmo percurso que eles, mas tentei reinventar os «graffiti». J& domino a técnica,
por isso ja ndo me interessa mais. Posso usa-la ou ndo. O importante é tomar posi¢do na altura
certa. No momento em que os «graffiti» sdo proibidos, eu fago!, cumprindo um sentido de

transgressio...E o mestre que eu quero matar.
(2004: 158)
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2.3. Obra de Rutura: A Licdo Compete ao Leitor

Como acabamos de constatar, O Mestre suscita varias leituras e diferentes vozes
que se ouvem interagindo com o texto e criando varios itinerarios de leitura.

De facto, esta novela labirintica e experimental destaca-se pelas diferentes
enunciacOes e diferentes formas discursivas, assumindo a intencdo de Ana Hatherly nesse
percurso literario de viragem.

Ana Marques Gastéo considera que O Mestre propoe “diversos niveis de leitura: o
literal; o alusivo, o que provém de uma falha/falta de intérprete, € o oculto” (2011: 122).
Na sua opinido, esta narrativa ¢ “um work in progress, que tal como as Tisanas, ird
permanecer aberto até ao infinito” (ibid.). Consideramos que Anacrusa, 68 Sonhos é
igualmente um projeto em aberto, tal como a propria Hatherly o considerou.

Vejamos, entdo, algumas razfes que levam esta estudiosa a definir esta novela
como um work in progress:

Sendo uma novela simboélica, iniciatica, de inusitada modernidade e engenhosa concepcao,
poliédrica ou, melhor, com caracteristicas cubistas e futuristas'?®- sobretudo se contextualizada
no Portugal do Estado Novo e na Lisboa de 60-, dir-se-ia mais importante o efeito que produz
no leitor do que a velocidade da maior ou menor compreensao que inspira. Interpretar ndo é
apenas entendimento, mas constituicdo do sentido, pressupde a deslocacdo da imagem, a
criacdo de um texto diverso, outra verdade cognitiva e até a desconstrucdo mental.

(ibid.)

Assim, neste trabalho em progressao, como aspeto relevante, é considerado o efeito
que produz no leitor, alertando para a importancia da construcdo do sentido, isto €, a
criacdo de um texto diverso. E ainda destacado que, mais do que uma novela filos6fica'?,
O Mestre se constroi no

[...] entrecruzar de tradi¢cdes antropoldgicas, mitolégicas, alquimicas, filosoficas e literarias
[...] que passa tanto por uma absolutamente desarmante e rasteira realidade como pelo desejo
do invisivel, de tecido sombrio [...]. Talvez, por isso, a sua estrutura magica e exegética seja a

do labirinto.
(2011: 130)

128 Nas notas, Gastdo explica que ¢ cubista “porque desestrutura a obra, na perspectiva analitica, em todos os
seus elementos, ultrapassando a visualidade no caminho da sensagdo tactil; futurista na dimensdo mecénica
(o corpo é uma maquina digestiva) e no uso da velocidade e da violéncia que ajudam & fragmentacdo
figurativa” (2011: 131).

129 Titulo dado ao artigo por Ana Marques Gastio.
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A ideia da estrutura de um labirinto talvez faga com que o leitor se perca, mas
continua a reencontrar-se neste texto onde a mentira e o inverosimil o impelem a um
desafio constante, talvez porque como afirma a Autora numa entrevista “ndo ha real na
arte: s6 ha o real da arte” (ROZARIO, D.,1994:151). Num poema de Um Ritmo Perdido,
de 1958, também é visivel essa afirmacéo:

A minha vida é poética:
Paira entre a vaga mentira e a realidade.

O amor me acontece
Como as folhas as arvores,
E tdo singularmente,
Que ja nem sei se é natural a arvore ter folhas
Ou estar nua...
Um Ritmo Perdido, Lisboa, Edi¢do da Autora, 1958
(ibid.)
Assim, entendemos que O Mestre espelha a natureza da criagdo e a questdo da
imaginacdo, convocando o leitor a retirar a licho desta obra enigmatica que constitui
sempre um novo desafio para os (novos) leitores na medida em que reflete as diferentes
abordagens e a riqueza deste marco literario. Por isso, comprovamos gue a arte narrativa da
obra constitui um enigma pronto a ser decifrado numa escrita labirintica que “revela uma
amalgama das mais diferentes fontes: técnicas da desconstrucdo narrativa,
intertextualidade, metalinguagem, montagem teatral ou cinematografica, foco narrativo
multiplo...” (COELHO, N., 2010: 152). Nesse sentido, confirmamos que esta singular
narrativa reflete uma transgressdo, um ponto de rutura no percurso de Ana Hatherly onde
ela assume o seu rosto moderno.
Numa carta de Mario (Cesariny) datada de 12-1-69*%°, o poeta e pintor faz algumas
observacOes pessoais em relacdo a novela O Mestre:
O Mestre morre na Discipula, a Discipula ndo morre com o Mestre. O punhal da cabo do
coracdo da catedra, a discipula move-se com perfeito a-vontade sem cabeca: Sera isto?

Escapara? Pode-se fazer tanta coisa sem cabeca! [...] Inclinava-se (Ana Hatherly) para o
Ribeiro, no gesto da discipula: gravava-lhe as palavras. [...] Sim, o Mestre, vocé, vingou-se

130 N57/cx.5. Na pagina 1, ha a referéncia a casa de Natélia Correia onde estava Alvaro Ribeiro em acesa
discussdo sobre o Amor com Ana Hatherly e José Marinho. Destacamos o artigo ‘“Recordagdes de José
Marinho e do Grupo da Filosofia Portuguesa nos anos 60” de Ana Hatherly, Lisboa, outubro de 1987, que se
encontra N57/cx. 22, e em que a Autora refere que conviveu com José Marinho e Alvaro Ribeiro de 1960-62
mas, a partir do ano de 1962, afastou-se completamente do grupo, e referéncias a obra Teoria do Ser e da
Verdade de José Marinho em que o enigma deste pensador metafisico é tomado como simbolo do saber que
se furta e por isso fascina.
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forte. As cenas do Parque sdo espantosas. E a sua ironia, E tudo. E a sonata a Kreuzer. [...]
N0 €é s, ndo é decerto s6 autobiografico o seu Mestre. As vezes é como uma autobiografia de
outra pessoa, doutras [...] mandato do mestre: perdre, mais perdre vraiment, pour trouver du
nouveau [...]

(N57, Cx.5: 1-3)

Apesar de enigmaticas, a semelhanca de O Mestre, as palavras de Mario Cesariny
deixam-nos algumas observacOes e informacdes nas entrelinhas que ndo podemos olvidar,
mas que também ndo podemos considerar a fundo para o nosso trabalho até porque,
chegados a esta fase, entendemos que o mais importante nesta novela hatherlyana passa as
fronteiras dos temas, da arte narrativa, da simbologia, do intertexto, da metalinguagem, etc.

No Espdlio, lemos uma carta da Autora'®! em resposta a outra epistola de Maria
Elisabeth Graca de Vasconcellos sobre o eixo tematico multiplo da novela em que
Hatherly indica qual o aspeto mais relevante e fulcral da sua novela:

O aspecto formal, a maneira como é construida a narrativa, a experimentacdo com o ritmo da
accdo, das imagens, da linguagem, os bruscos cortes, os saltos, mesmo as quebras e os pontos
mortos que quanto a mim tornam esta pequena obra intrinsecamente pungente (do ponto de
vista psicolégico) e caleidoscopicamente (variada do ponto de vista formal)*®2 [...] A (grande)
preocupacgdo constante é com as estruturas da narrativa. A estrutura de uma obra tem de ser

organica mas a0 mesmo tempo o que define uma obra é a maneira como o tema é tratado, e nédo
me refiro a classificacdo em géneros, por exemplo.

(N57/cx.7)

A uma aluna da Professora Nelly Coelho — Vera Lucia —, Ana Hatherly também
responde a algumas questdes enviadas por carta, a 31 de julho de 1973. Em relacdo ao
corpo doutrinal basico de Ana Hatherly, a Autora responde:

O estudo da Teoria da Informacéo, do Estruturalismo, da Moderna Linguistica em geral, além
da formacdo musical e do interesse de longa data pelas religides orientais relativamente as

opcdes estéticas e metodoldgicas.
(N57/cx.7)

Ainda sobre a natureza ambigua de O Mestre, Hatherly refere que “o tema central é
0 da incerteza do conhecimento, uma critica a maneira inadequada como esse
conhecimento se tem tradicionalmente processado”*3. A intengdo é, pois, colocar em
destaque a questdo da ambiguidade que ai é tratada como chave estilistica, mas que acaba

por assumir um valor absoluto.

131 2 de Junho de 1971.
132 A passagem transcrita e sublinhada por nds no texto citado encontra-se riscada na carta do Espalio.

133 Caixa 7 do Espolio.
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Ana Hatherly refere ainda outras abordagens possiveis relativamente a esta novela:
O Mestre tem algo de obra picara; o texto é uma sétira; formalmente é uma obra muito
moderna no seu misto de «desarroi» e de construcdo rigorosa (dai a sua ambiguidade);
construgdo do texto, no modo como funciona organicamente, no seu ritmo rapido, o
tratamento da linguagem; o anti-sentimentalismo da obra, uma relagdo contra o frequente
«ténus» do queixume e da desgraca que aborrece a Autora e contra o qual se insurge; a
incidéncia da critica pelo humor € relevante porque significa uma atitude deliberada de
subversdo, de insubordinagéo contra o clima sufocante de represséo e de convencionalismo
(ibid.)*34,

Parece-nos oportuno também referir outro aspeto sobre a obra que concorre para o
seu carater multifacetado e de viragem. Desta forma, encontramos uma passagem lirica
com a lenda do inventor da lira e no final do texto o Mestre, antes e depois da Discipula lhe
ter enterrado o punhal no coracdo, tem a cabeca apoiada numa lira. Ora, a lira é “o
instrumento de musica de Apolo e de Orfeu, de melodias prestigiosas, e o simbolo dos
poetas. Mais geralmente, ela é o simbolo da harmonia césmica...” (CHEVALIER, J. e
GHEERBRENT, A., 1982: 412). Perante tal género de defini¢cdo, podemos entender neste
contexto que a lira compreende o corpo, mas também a alma, unindo dois elementos que
representam a criacdo literaria, a imaginacdo, a poesia, ou ja um texto experimental pronto
para entrar noutros campos, como observa Vilaca de Sequeira:

A morte final do mestre mantém a encenacédo derivada, como pano de fundo ou como simbolo,
ou como representacdo desse texto, poeticamente incontornavel, que conta a histéria da

invencdo da lira como canto da tristeza incomensurdvel de uma perda. Ou talvez nao

propriamente de perda. Antes, como quer a autora, de viragem...
(2011: 21)

Apesar de Ana Hatherly ter afirmado, aquando da escrita do Posfacio a Terceira
Edicdo de O Mestre, que “os meus muitos amigos brasileiros, que tanto estimaram esta
novela, muitas vezes me pediram para que fizesse outra, mas eu nao consegui. Alids, nem
sequer tentei” (1995: 133-134), encontramos, no Espolio da Autora, um esguema muito

completo encabecado pelo nhome «O Mestre II», com a palavra OBSIDIANA sublinhada

134 Ainda nesta caixa hd um documento que refere que um periddico brasileiro falava do carater
«mozarteano» acerca de O Mestre, que foi uma observacdo que lisonjeou bastante Ana Hatherly e que ela
gostava de pensar que tinha algum fundamento.
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em letras mailsculas na parte superior da folha, e com a indicagdo por baixo da palavra
«titulo» acompanhado de ponto de exclamagéo.*®

Como temos vindo a expor e a demonstrar neste capitulo, as varias camadas de
leitura que este texto nos proporciona, assim como as multiplas abordagens apresentadas
por investigadores, pela riqueza de propostas de analise e interpretacdo, s6 vém comprovar
a sua singularidade e exemplo de terreno experimental na ficcdo portuguesa dos anos 60.
Na realidade, esta pluralidade de interpretacdes é a prova de que todas elas séo validas,
quer a nivel literério, quer a nivel psicanalitico, e que vao desde a dimensdo sentimental e
filosofica até a importdncia dada ao amor (ou a sua impossibilidade), a
aprendizagem/sabedoria e a pedagogia, ou a funcdo do jogo, do labirinto e dos enigmas,
passando pela analise funcional da ironia, do riso, da satira, do humor, ou, ainda, pelo
peculiar tratamento das categorias da narrativa (S0 para referir alguns dos expostos neste
capitulo).

Nesse sentido, Vilaca de Sequeira nota que “E com a metafora do riso que a autora
motiva (estabelece um motivo) ou reinventa ou impde a leitura de um livro que ha muito
foi descoberto e redescoberto aqui, e no Brasil também, sem, todavia, o seu sentido poder
ter sido (ou nunca o poder ser) inteiramente fechado” (2011: 15-16). E, pois, nesse sentido
aberto que reside o desafio desta novela que da ao leitor a missdo de aceitad-la como obra

de rutura e um exemplo de ficcdo do real da arte.

2.4. Concluséo provisoria

Partindo de multiplas perspetivas de varios investigadores e de analises que
desenvolvemos neste capitulo, cremos ter ficado demonstrado que a novela O Mestre, de
1963, se apresenta como uma obra singular na Moderna Fic¢do Portuguesa, ao lado de
outras obras que Eduardo Lourengo designou por “Nova Literatura”, € que Ana Paula
Arnaut apresenta com a designacdo de Post-Modernismo, tal como explanamos
anteriormente. De facto, O Mestre tem um lugar de destaque na tradicdo da narrativa
experimental na literatura portuguesa do século XX, apesar de ainda ser uma obra pouco

estudada em Portugal.

135 Caixa 22 do Espélio.
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Tivemos em conta o carater experimental da obra em prosa, sem nunca esquecer que
Ana Hatherly se propde dedicar este texto & pesquisa das estruturas da narrativa. De facto,
podemos confirmar que houve uma inovagdo nas técnicas narrativas, em termos formais, e
uma audacia tematica que exclui o sentimentalismo. Assim, 0s varios estudos sobre este
livro oferecem mdltiplas propostas e hipdteses de leitura, nomeadamente sobre a
fragmentacédo e/ou a originalidade da estrutura narrativa que suscita também itinerarios de

leitura diversos.

Neste capitulo, constatamos que esta novela labirintica e experimental se destaca pelas
diferentes anunciagdes e formas discursivas, assumindo a intencdo de Ana Hatherly neste
percurso de viragem literaria. Deste modo, procuramos evidenciar o desafio constante que
foi o reencontarmo-nos num texto com a verdade e a mentira, a realidade e a ficcdo, o real
na arte e o real da arte, j& que O Mestre espelha a natureza da criacdo e a questdo da
imaginacdo, convocando o leitor a retirar a lico desta obra enigmatica que constitui
sempre um novo desafio em cada leitura. Assim, tentamos comprovar que a arte narrativa
da obra constitui um enigma pronto a ser decifrado numa escrita labirintica. Ora, a natureza
ambigua da obra, aliada a assercao de o tema central ser a incerteza do conhecimento (ou o
que dai pode ou ndo advir), coloca indubitavelmente em destaque a questdo da
ambiguidade que deve ser tratada como chave estilistica, mas que acaba por assumir um
valor absoluto; e o papel do leitor nesta obra consiste em aceitar ou ndo esta ficcdo,

sabendo que o mundo da ficcdo também é real.

A partir do exposto, deduzimos que o desafio da obra esta, pois, em perceber até que
ponto a arte narrativa traduz uma mentira que transmite uma verdade suportada entre o
visivel e o invisivel, entre o sagrado e o profano, com que Hatherly sempre norteia a sua
escrita, tanto em prosa, como em O Mestre, como nos seus sonhos-em-texto que vamos

abordar no préximo capitulo.
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CAPITULO Il - ANACRUSA (68 SONHOS): SONHOS-EM-TEXTO

Querida mée

E Deus que nos manda 0s sonhos?*3®

A memoria é

Onde os sonhos adormecem
Despertando

Abrem janelas no tempo

(Ana Hatherly, Fibrilages)

Quando bebeu o elixir perdeu a dimens&o!®’

O sonho é a ponte

Que vai do infinito ao infinito,
E a medida sem comparag&o,

E a presenca do que se imagina.

Sonhar talvez s6 seja
Reconhecer o que ja nem a alma sinta
Nem o préprio pensamento veja.

(As Aparéncias, Lisboa,
Sociedade de Expansédo Cultural, 1959)

Estou em casa de Fernando Pessoa (...) Fala comigo um pouco e depois diz: Sim, disseram-me
gue vocé era muito intelectual — e rindo — imagine o que isso pode significar para mim ...
Ajoelho-me junto dele e beijo-lhe as méos. Entdo ele projeta-se sobre mim como se fosse uma
sombra ou uma nuvem

(12/9/70)

Neste capitulo, deter-nos-emos sobre o livro de sonhos Anacrusa (68 sonhos),

selecionados de entre muitos outros escritos ao longo de vinte anos por Ana Hatherly.

136 passagem de uma carta, sem data, escrita pela filha de Ana Hatherly a sua méae (Caixa 11 do Espélio).

137 Poema que consta da pequena antologia selecionada e transcrita pds-entrevista por Denira Rozario
(1994: 152).

108



Procuramos apresentar que o sonho surge como uma forma de conhecimento, uma
forma de registo da experiéncia num campo de autodescoberta em que o texto escrito
permite a passagem do invisivel ao visivel, logo do irreal ao real.

Estes textos de origem onirica sdo também eles enigmaticos. Que espécie de
textos sdo estes? A propria Autora auxilia-nos nesta resposta. Para Hatherly, estes seus
sonhos-em-texto constituem planos de experiéncia da escrita. Estes relatos foram
transformados em instrumentos criticos ou de critica e, por isso, pede a um grupo de
colegas e amigos que faca comentérios libertos de teorias para serem publicados
juntamente com os textos originais. No entanto, o resultado foi surpreendente: os
comentérios ndo correspondem ao que a Autora desejava, 0 que acentua a diferenca
entre aquele/a que escreve o que sonhou e aquele/a que comenta o que leu. Nesta linha
de ideias, a Escritora considera que a reedi¢cdo de Anacrusa € o resgate de um projeto
que ficou em aberto, o que nos remete novamente para a nogdo de projeto em
construcado, apelando novamente a uma participacéo ativa dos leitores.

Neste capitulo, procuraremos também explicitar o plano de observacéo
bidimensional que a Autora destaca na introducdo da obra apelidada de «O Sonhador
Adormecido»: no modo (variavel), como o sonho era recordado, e no modo (0 menos
variavel possivel) como o sonho era fixado no texto. Esta questdo parece-nos muito
interessante e cremos que é, mais uma vez, um contributo inquestiondvel para a
construcao da sua escrita Unica.

Iremos ainda observar que, nas varias edicdes das Tisanas, a Autora inclui
alguns sonhos que ndo constam no volume de Anacrusa, porém € notoria a
contaminacgdo/transposicdo destes textos entre si, 0 que nos parece outro assunto
importante a abordar. Entendemos o registo da escrita de sonho como uma
metalinguagem, por isso 0 sonho s6 existe na forma em que é contado. Face ao exposto,
acreditamos que esta obra oferecera mais um contributo fulcral para a nossa linha de

investigacdo sobre a escrita hatherlyana.

3.1. Uma escrita onirica: projeto aberto

Sendo o campo dos sonhos um territério complexo que mostra “a contextura
metafisica da vida humana onde nenhuma teoria ou crencga consegue chegar” (1994:13),
nas palavras da filsofa espanhola Maria Zambrano, ndo pretendemos com este capitulo

explorar esta temética em profundidade — ainda que, sublinhamos, nos tenhamos
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debrugado sobre o oculto e labirintico mundo dos sonhos que fascinou antigos e
modernos artistas, como pintores e escultores, ou especialistas, como Freud, Jung e 0s
seus seguidores, assim como escritores, nomeadamente Ana Hatherly.

Desde o inicio da histdria escrita que os sonhos fascinam a humanidade, por
serem tdo intensamente vividos, com emoc0es latentes e também tdo complexos. De
facto, sdo motivos validos para inspiraram multiplas expressdes como movimentos
religiosos, representacdes artisticas e teorias cientificas introspetivas.

Hobson recorda-nos algumas dessas expressdes decorrentes dos sonhos:

Os primeiros artistas modernos ocidentais, como Giotto, usavam os sonhos como veiculos
para representacdes pictdricas de inspiracdo profética. Homens santos e eclesiasticos a
dormir eram representados no mesmo quadro que as visoes que 0s seus sonhos inspiravam.
Na arte moderna, 0s surrealistas expressavam através das suas composi¢es selvagens a
conviccao de que os sonhos eram um estado de consciéncia mais auténtico do que a vigilia.
Salvador Dali, Max Ernst e René Magritte pintaram todos em linguagem dos sonhos. Dali
era 0 mais surrealista, Ernst o mais psicanalista e Magritte 0 mais neurofisiologico destes

artistas.
(2006: 6)

Em linha com o testemunho anterior, destacamos alguns exemplos de quadros
inspirados direta ou indiretamente no mundo onirico: «Sonho de Uma Noite de
Verdo»'® de Sir Joseph Noel Paton (1821-1901); «Le Chimére a L'fle de Sarah
Bernhardt»'* de Georges Clairin (1843-1919); O Sonho de Filipe Il de El Greco°
(1541-1614); «Sonho da Escada de Jacob» de Luca Giordano (1632-1705); «O Desejo e
a Satisfacdo»'*! de Jan Theodore Toorop (1858-1928); «Uma Bela Adormecida»'*? de
Richard Westall (1765-1836); «A Donzela»!*® de Gustav Klimt (1862-1918); «O Sono
Perturbado de Cristo, de Paraiso Perdido, de Milton»** de William Blake (1757-1827);
«A Queda de Icaro»'*® de Carlo Saraceni (1579-1620); «O Sonho»'*® de Henri

138 Na peca de Shakespeare, Oberon langa um feitico a Titania enquanto esta dorme.
139 Os sonhos que temos podem ser extravagantes e impressionistas como ilustrado no quadro.

140 Diz-se que Filipe 11 teve um sonho de uma visdo religiosa que inspirou o seu esforco para fortalecer a
igreja catolica.

141 Freud centrava muito do seu trabalho na ideia da sexualidade reprimida e do seu aparecimento nos
sonhos sob varios disfarces.

142 Os nossos mundos oniricos podem ser versdes idealizadas da nossa vida real, como se desvenda no
quadro.

143 Os sonhos mais memoraveis sdo dramaticos e cheios de cor, tal como representado nesta tela.
144 por vezes um sonho sobre conflitos pode fazer-nos enfrentar um problema.

145 O uso de mitos, contos de fadas e lendas tradicionais podem auxiliar a decifrar os sonhos.
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Rousseau; «O Sonho de Tartini»'*’ de Giuseppe Tartini (1692-1770); «Pormenor do
Inferno, do Jardim das Delicias»'*® de Hieronymus Bosch (1450-1516); «Maria
guardava todas as coisas e ponderava-as no seu coracdo»*® de Alice Havers (1850-
1890).

Como observa Isabel Ponce de Ledo, a arte é “o reflexo das preocupagdes e do
modus Vivendi do individuo ¢ da sociedade em que se insere” (2019: 263); nesse
sentido, encontramos ainda a inspiracdo dos sonhos em varias culturas e em algumas
figuras de destaque: a estrela de Tutmosis 1V regista um sonho especial quando lhe é
ordenado pelos deuses que libertasse a esfinge da areia e em troca eles ajuda-lo-iam a
tornar-se rei; Imhotep estava estreitamente ligado a cura e aos sonhos, sendo que,
quando doentes, os Egipcios visitavam um santuario onde os deuses lhes diziam em
sonhos o que deviam fazer para os curar; 0s gregos desenvolveram uma complexa
ciéncia onirica fazendo a distingdo entre verdadeiros e falsos, sendo que os verdadeiros
compreendiam trés categorias (sonho simbdlico, a visdo e o oraculo); Artemidoro, no
século 11, escreveu a obra Oneirocritica (A interpretacdo dos Sonhos) que é considerado
um dos primeiros livros de interpretacdo de sonhos; ha varios exemplos de sonhos na
Biblia, uma das formas de comunicacdo com Deus; para os aborigenes australianos, a
paisagem foi criada no «Tempo dos Sonhos», termo para descrever a criagdo do mundo
pelos ancestrais miticos; os monges budistas acreditam poder controlar os seus sonhos
através do ioga e creem que esta forma de sonho lucido ajuda a perceber que 0 mundo
real, como o dos sonhos, é um produto da mente; os indios navajo creem que 0s sonhos
maus se realizam sempre; 0s xamas adquirem os seus poderes através dos sonhos.

E notéria a proliferacdo das artes, tendo como pano de fundo os sonhos, 0
mundo onirico; e foi também objeto de estudo em varias areas, nomeadamente na area
da investigacdo cientifica, da psicandlise, da sociologia e da literatura. Assim,

verificamos que, na passagem do século XIX para o século XX, o famoso Sigmund

146 Os sonhadores Itcidos tém consciéncia de que estdo a sonhar.
147 O artista experimenta as suas ansiedades sob a forma de um sonho.
148 Os quadros de Bosch possuem uma desanimadora caracteristica de pesadelo.

149 E importante haver um guardi&o de sonhos a quem pedir protecao.
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Freud®™ ¢ o mais famoso investigador dos sonhos, tendo sistematizado a sua teoria da
mente baseada no estudo do cérebro e posteriormente tentado encontrar nos sonhos 0s
indicios do inconsciente dindmico. Freud sup@s, assim como 0s simbolistas que o
antecedem, que os sonhos continham significados ocultos e que o inconsciente tentava
penetrar pela barreira protetora do consciente. A interpretacdo psicanalitica de Freud
com o livro A Interpretacdo dos Sonhos foi decididamente “o inicio de uma nova
aventura” (CREOLA, G., 1989: 14).

Carl Gustav Jung®®* considera que foi o Gnico a ocupar-se de dois problemas que
mais interessaram Freud: 0 dos «restos arcaicos» e 0 da sexualidade, todavia, “o seu
modelo energético e a sua concepg¢do do inconsciente estdo mais proximos a teorizagdo
de P. Janet’® do que de Freud” (SANTOS, P., 1994: 132). Como observa igualmente
Gilbert Creola, Jung e Freud defendem perspetivas contrarias sobre o inconsciente:

Ao contrario de Freud, Jung afirma que o inconsciente se desenvolve no individuo
independentemente da sua histéria pessoal. Muito pelo contrario: o inconsciente seria
proveniente de uma experiéncia milenaria que a Humanidade transmitiria de geracdo em
geracdo como uma heranca atavica. E o que Jung e os seus discipulos designam por
«inconsciente colectivo» e que pensam conter uma «sabedoria dos séculos» capaz de ajudar

o individuo a vencer as suas dificuldades.
(1989: 15)

Recorremos a J. Allan Hobson, para sublinhar que a forma mais valida
cientificamente de avaliar e definir os sonhos seria focarmo-nos nas suas caracteristicas
formais em vez do seu conteldo, ou seja, as suas caracteristicas percetivas (como
apreendemos), cognitivas (como pensamos) e emocionais (como sentimos), em
detrimento dos pormenores das histérias e dos cenarios pessoais. Assim, numa
perspetiva cientifica, a analise formal sobrepde-se a de conteddo. Nesse sentido, em vez
de se perguntar o que significa um sonho, dever-se-a atentar nas caracteristicas mentais
dos sonhos que os distinguem da atividade mental desperta, sublinhando-se que o
conteudo continua a ser importante, informativo e interpretavel.

De facto, é importante destacar que a capacidade de sonhar das pessoas, e até

dos animais, permite restabelecer o equilibrio da alma que pode ser rompido pelas

150 (1856-1939): neurologista e psiquiatra criador da psicanalise. Os seus métodos de associagéo livre e
interpretacdo dos sonhos constituiam as técnicas basicas da psicanélise. O trabalho pioneiro de Freud na
andlise dos sonhos abriu as portas para que se procurasse aceder aos significados dos sonhos.

151 (1875-1961): psiquiatra e psicoterapeuta suico que fundou a psicologia analitica.

152 Pierre Janet (1859-1947): psiquiatra, psicélogo e neurologista francés.
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tensdes que provém de medos e de desejos insatisfeitos. Os sonhos servem, assim, para
reequilibrarem a alma. Algumas pessoas pensam que ndo sonham porque ndo se
lembram dos seus sonhos; contudo, 0s sonhos conservam-se na memaria e podem-se
usar palavras-chave para recordar os sonhos logo que se acorde. E possivel escrever os
sonhos para que ndo se apaguem: “E importante conserva-los, porque os sonhos sdo
mensagens pessoais que nos sdo dirigidas” (LACHANCE, L. 2003: 9). Nesse sentido,
contar ou escrever/anotar os sonhos pode consistir numa troca intima muito mais
importante do que se poderia pensar a partida.

Sublinhe-se que a descoberta do inconsciente, ha um século, por Sigmund
Freud'®® levou a psicanalise a considerar que possuimos um centro consciente e um
centro inconsciente e que este se exprime nos sonhos. Carl Gustav Jung®* chamou a
este centro o Eu universal. Assim, 0 nosso espirito estd dividido em dois: 0 Eu
consciente e 0 Eu universal que tem como finalidade “contribuir para a evolugdo do
individuo que é convidado a realizar todas as suas potencialidades.” (LACHANCE, L.,
2003: 9).

Segundo Yves Durant (citado por LACHANCHE, L.:13), os sonhos agem como
0s contos na medida em que constituem um sistema gerador de ordem. Estas historias
que sdo contadas dentro de nos podem ser em parte compreendidas se interpretarmos as
imagens e esse universo visual que elas transportam. Os sonhos surgem entdo como
enigmas que contém mensagens que tentamos decifrar. Essa linguagem de imagens e de
historias traz ao sonhador a nossa vida intima que com alguma frequéncia traz
pesadelos, o que tem o seu lado positivo, pois permitem que 0s medos enraizados no
inconsciente se exprimam de forma a aliviar a tensdo acumulada. Os pesadelos sdo
causados por recalcamentos que surgem quando nos esforgcamos por guardar no interior
0s medos que sentimos, mas que nao exprimimos. Outro sentimento que provoca
pesadelos é a culpabilidade e, se esse sentimento de mal-estar permanecer em nds,
exprime-se em pesadelos, que podem ndo deixar recordacdes precisas. Para evitar 0s
pesadelos, devemos exprimir 0s nossos medos e culpabilidade, ora através do dialogo,

da pintura ou da escrita.

153 Criador da Psicanalise que utilizava a interpretacdo de sonhos e a livre associacdo como vias de acesso
ao inconsciente.

15 Psicanalista suico; um dos maiores estudiosos contemporaneos de andlise de sonhose os seus
simbolos.
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Como temos vindo a demonstrar, 0 mundo onirico € um campo aberto a diversas
possibilidades. Nesse sentido, muitos sonhos encontraram diversas formas fora do
inconsciente e perduram®®® no campo da Literatura, como € o caso de Anacrusa, de Ana
Hatherly, que iremos abordar de seguida.

Anacrusa, 68 sonhos foi publicada pela primeira vez em agosto de 1983 pela
editora &etc, produzida por Publicagfes Culturais Engrenagem, Lda., em Lisboa, e
posteriormente, em 2008, foi integralmente reeditada pelas Edi¢Ges Cosmoramal®,
acrescentando-se um posfacio com o titulo «O resgate de um projecto» (2008: 117-118)
e um sonho inédito e recente, segundo a prépria Hatherly:

Sonhei com Platdo. Sonhei que tinha estado em casa dele. Eu andava a procura de casa,
uma casa grande com grandes vistas. Visitei algumas mas nenhuma me servia, até que me
levaram a casa de Platdo. Ele entdo aparece, com suas grandes barbas brancas. Mas a casa
ndo tinha grandes vistas, tinha s6 um quintal grande onde, em vez de plantas havia grandes
lapides de marmore. Mas ndo eram lapides funerarias, eram s6 enormes lascas de pedra,

todas rabiscadas. Entdo eu exclamei: Ah! Que sitio mais desolado!**’
(2008: 117)

Importa referir que, no prefacio intitulado «O sonhador adormecido», Ana
Hatherly transcreve um mito dos indios Uitoto, da Colémbia, sobre a criagdo do mundo,
e um excerto de Jung, retirado de «O Homem a Descoberta da sua Alma», com uma
definicdo psicanalitica do sonho. Aliés, ja na primeira epigrafe, a palavra surge-nos
como o principio da criacdo e 0 sonho como uma substancia magica que da forma ao
mundo e é capaz de criar o universo, estabelecendo a relacdo entre mito e sonho. Nesta
antiga historia tradicional dos indios Uitoto, a palavra aparece-nos assim como cria¢cdo
do discurso e da realidade que néo se distingue do sonho. Na segunda epigrafe, a Autora
reproduz uma passagem de Jung em que o sonho é definido como uma criacdo psiquica
que pode ser analisado racionalmente.

Ana Hatherly afirma que, indiscutivelmente, as informacGes sobre as teorias de

Jung e de Freud e dos discipulos sobre a interpretacdo do significado dos sonhos, bem

15 Eurico Goncalves escreveu, por exemplo, Narrativas de Sonhos e Textos Automaticos,
um livro em serigrafia que relata as poéticas experiéncias do artista, aproximando-o0 de uma estética
surrealista.

1% Este projeto editorial elaborou trés capas para Anacrusa, 68 sonhos, (Caixa 40 do Espolio). A
Cosmorama Edi¢des publicou 700 exemplares desta obra.

157 Em 5 de julho de 2008, numa entrevista ao Semanario SOL, Ana Hatherly comentou este sonho
inédito que tivera dias antes.

114



como as praticas surrealistas com elas relacionadas, sdo do seu conhecimento, contudo,
ndo aplica essas teorias, situando a sua pesquisa fora do &mbito dessas areas.

Antes de explicitar o seu proposito com Anacrusa, 68 sonhos, Hatherly cita
ainda uma oracdo alquimica, afirmando que todos os escritores participam na criacéo de
mitos através da reinvencdo da linguagem nomeadamente o da recriacdo do proprio eu
do escritor. Assim, na perspetiva da Escritora, a construcdo do «eu do escritor» é
indubitavelmente enriquecida com o papel desempenhado pelos sonhos se estes forem
entendidos como “mais uma forma de conhecimento, mais uma forma de registo de
experiéncia e, portanto, mais um campo de experimentacéo (2008: 7).

Ainda no prefécio de Anacrusa, 68 sonhos, Hatherly informa que anotou durante
cerca de vinte anos todos os sonhos que teve e fez a presente selecdo seguindo um
proposito claro que assenta num desejo de autodescoberta e que obedece a um “plano de
observacdo bi-dimensional: por um lado, concentrando-me no modo (variavel) como o
sonho era recordado, e, por outro, no modo (0 menos variavel possivel) como o sonho
era por fim fixado no texto” (ibid.).

Nesse sentido, 0 mecanismo do registo do sonho no texto produz-se, por
exemplo, sem controlo da efabulacdo e das imagens, ao contrario dos textos de origem
ndo onirica, nomeadamente dos poemas e das narrativas, em que 0 autor pode e deve
corrigir e alterar quando re(inventa) a experiéncia a fim de servir o objeto artistico que
estd a produzir. Assim, no relato dos sonhos, a escrita deve espelhar exatamente a
experiéncia recebida que ndo deve ser alterada, com excecdo de alguma correcdo de
comunicacao.

Ana Hatherly assume esta posi¢do em relacdo a sua escrita onirica e pretende,
como experiéncia, averiguar a exequibilidade desse rigor, verificando conjuntamente a
consisténcia dos sonhos, dos seus relatos e das suas proprias reacdes a eles. Nesse
sentido, a Autora afirma: “[...] ao considerar os aspectos de transferéncia e de
metamorfose que apesar de tudo se produziram, a minha experiéncia assemelhou-se
bastante a uma reflexdo sobre as bases miticas da escrita criadora e seu processo de
manifesta¢ao” (id.: 7).

Somos ainda alertados pela Escritora para o facto de a obra no seu conjunto
possuir multiplos planos da experiéncia de escrita que sdo apreensiveis através da leitura

e que “cifrados como sdo, estes textos propdem algumas reflexdes sobre os mecanismos
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da captagdo e comunicacdo da experiéncia mitica de que participa a criacdo do texto”
(id.: 8).
No posfacio da reedicdo da obra de 2008 intitulado «O resgate de um projecto»,
Ana Hatherly explicita-nos que espécie de textos sdo os seus 68 sonhos:
[...] ndo sdo ficcdo, nem poemas, nem ensaios. S0 relatos de experiéncias reais, mas
involuntarias, de que, a exacta data do seu acontecimento, foi feito um registo escrito, 0 que
as transformou numa experiéncia de revelacdo da passagem do invisivel ao visivel, que a
posteriori as transformou numa espécie de “paisagem mental” criada pela capacidade fisica

da escrita de transformar o irreal em real através da leitura.
(2008: 117)

Dalila Pereira da Costa assinala igualmente esta transitoriedade dos sonhos que,
segundo a filosofa, podem “fazer passar do invisivel ao visivel, por forga espiritual, 0
esotérico da realidade”, acentuando ainda que “Nos sonhos, uma casa, uma paisagem,
uma cidade, tudo o que nos & conhecido e intimo nesta vida acordada, tudo pode
mostrar-se de repente a nossos olhos, como num instante de transfigura¢ao” (1991: 40).
Na mesma linha de pensamento, outra filésofa, Maria Zambrano, observa que “todo o
sonho, por mais agradavel e venturoso que seja, aparece como um engano, melhor,
como um acaso (...) algo a que chegamos por sorte ou por infelicidade, sem saber, sem
fazer caminho” (1994: 94). Iremos constatar que estes aspetos referidos pelas duas
filésofas, portuguesa e espanhola, respetivamente, irdo também ser objeto de reflexao
em Anacrusa (68 Sonhos), de Hatherly. Nesta obra-projeto, destaca-se a importancia do
«eu» nos sonhos num espaco de siléncio privado do fluir temporal que se tenta conhecer
pelo registo da escrita, na passagem do sonho a realidade onirica.

Os textos-em-sonhos de Ana Haherly surgem, como ja referimos, como um
fundamento exploratério do seu trabalho visando uma inquiricdo dos varios planos de
experiéncia da escrita criativa. Como refere a Autora “Uma vez o sonho transposto para
a area da escrita criativa, tornando-se relato, pensei entdo, transforma-se em
«instrumento critico», ou «instrumento de critica»” (2008: 117). Com este projeto em
mente, solicita a 18 amigos e colegas das letras e das artes que comentassem 0S seus
sonhos-em-texto, advertindo-os de que ndo pretendia que fizessem uma interpretacédo
freudiana nem com base em teorias, contudo, 0s comentarios recebidos néo
corresponderam ao que pretendia, acentuando a diferenca «entre aquele que escreve o
que sonhou e aquele que comenta o que leu» (2008: 117-118), inclusivamente dela
propria. Os coautores desta obra colaboraram com textos analiticos, com textos

paralelos e com textos ja anteriormente escritos, ainda que inéditos, que associaram a
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este projeto.’®® Relembramos que esta experiéncia com 0s seus sonhos-em-textos
constituem Anacrusa, juntamente com 0s comentarios e textos paralelos de amigos e
colegas convidados; contudo, Hatherly também refere e incorpora sonhos em varias
edices de Tisanas, que ndo constam na edigdo de Anacrusa.®

Nesse sentido, Hatherly considera que a reedigdo da sua obra Anacrusa, 68
sonhos, em 2008, ¢ “uma espécie de resgate de um projecto que ficou ndo propriamente
incompleto mas em aberto” (2008: 118), a semelhanca da perspetiva da «obra aberta»
de Eco.

Um aspeto que consideramos muito relevante, a semelhanca das Tisanas e de
outas obras hatherlyanas ja referidas, é a origem da palavra®® que nomeia a obra em
estudo: Anacrusa. Ora, este vocabulo remete-nos para a particula do nome Ana e do
verbo cruzar, apesar da «troca» do «z» pelo «s» (crusa).'®! O titulo parece subentender
as varias formas de (auto)conhecimento que este livro de sonhos oferece e as
possibilidades de experiéncias que se cruzam quando o texto escrito permite a passagem
do invisivel ao visivel, logo do irreal ao real. Temos assim, novamente, a presenca do
seu nome que, como afirma Sena-Lino, é “repetido mais como pergunta minimal
obsessiva” (2004: 47). Ora, na sua escrita feita de autoconhecimento e de
questionamento da liberdade criativa, encontramos eco na passagem seguinte de Dalila
Pereira da Costa:

Quantos dias, anos, leva um sonho (uma visdo, um estado poético, uma iluminacao)
registado por noés (aproximado, na sua momentanea passagem) a revelar-se (e somente em
parte), a conceder-nos um pouco da sua significacdo? E quantos, entre eles, permanecem
para sempre indecifrados a nos proprios? Como para nés, sua decriptagem €é limitada!
Como tudo se torna estrangeiro e independente, desligado, soberanamente, uma vez

passado através de nos, existindo na mais pura liberdade.
(1991: 99)

Efetivamente, os sonhos registados podem ou ndo revelar-se, 0 mesmo podendo
acontecer com a respetiva decifracdo; porém, existem em liberdade como “uma viagem

magica na qual o viajante vai a0 mesmo tempo preso e errante, cativo; uma viagem em

158 Como foi 0 caso de Antdnio Ramos Rosa e Agripina Costa Marques, sua mulher.
159 As seguintes tisanas referem e/ou incluem sonhos: 22, 245, 256, 293, 345, 390, 391, 428, 453.
180 Anacrusa é uma figura de musica que se pde no principio e que faz um som fora do compasso,

161 Na capa da Cosmorama Edi¢des o titulo surge com as duas particulas separada “ana” (na linha de
cima) e “crusa” (na linha de baixo) com o “c” de crusa por baixo do segundo “a” de ana (caixa 40 do
Espdlio).
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cativeiro; acorrentado, se for com companhia, pois vai em companhia ndo procurada”

(ZAMBRANO, M., 1994 98).

3.2. Diario de sonhos — Relatos de experiéncias reais

Como j& referimos anteriormente, Ana Hatherly seleciona 68 sonhos, datados de
1959 a 1977, para a sua obra Anacrusa.

Como afirma Rosalind Powell, ndo podemos comecar a entender 0s nossos
sonhos sendo quando nos comecarmos a lembrar deles; por isso, “uma das formas mais
eficazes e interessantes de o conseguir € fazendo um diario de sonhos” (2001: 26). Para
concretizar tal projeto, fornece varias diretrizes e sugestdes:

Compre um caderno especialmente para o efeito e tenha-o juntamente com uma caneta,
sempre a cabeceira da cama. Assim, se acordar a meio da noite pode registar as suas
memorias do seu sonho, ou sonhos, na hora — que é quando é mais provavel lembrar-se
deles. [...] Quando acordar, e antes de comecar a escrever, feche os olhos por alguns
segundos e tente recordar algumas imagens. Muitos sonhos sdo uma série de cenas e
lembrar-se de uma pode precipitar uma sequéncia. Se ndo conseguir evocar nenhuma, tente
recordar como se sentia, pois também isto pode desencadear fragmentos do sonho. [...]
Pode usar a pagina da esquerda para registar o sonho e a da direita para anotacdes e
comentarios. E essencial que preencha o seu diério de sonhos antes de fazer qualquer outra
Coisa, portanto tente fazer disso um habito. Quanto mais conscientes estivermos para a vida
diaria, menos consciéncia temos do nosso mundo onirico; qualquer actividade [...]
interrompera essa consciéncia, dissipando o sonho. Tente incluir o maximo de pormenores,
mesmo as partes que lhe possam parecer pouco relevantes ou sem sentido. Escrever no

presente do indicativo fard o sonho parecer mais proximo.
(2001: 26)

Vejamos de seguida, resumidamente, os temas/assuntos abordados, tdo dispares,
e as datas correspondentes dos sonhos registados assim como os textos paralelos e
comentarios que vieram enriquecer os textos originais hatherlyanos:
e Em 5/3/59, 0 sonho reporta-se a uma apari¢ao da cabeca de uma estranha
criatura, uma espécie de Adamastor (1983: 11);
e A aparicdo de Trés luzeiros (Sdo Toméas de Aquino, Santo Antonio e
outro santo ndo especificado) é descrita num mapa de relevo, no sonho
de 21/5/50 (1983:11-12);
e O sonho de 12/10/59 é a procura e morte de um mago que tem o poder de
ensinar levitacdo (1983: 12);
e Em fevereiro de 1960, o «eu» resolve pescar (1983: 12);
e Em julho de 1960, o «eu» sonha que perde uma medalha persa e se
transforma num dragédo-esfinge e seduz uma linda mulher (1983: 13);
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O «eu» maravilhada contempla um espetaculo pensando em Chagal, na
alqguimia e na China, para depois dangar um bailado cléssico
eroticamente, em 24/7/60, (1983: 13);

Em 25/8/60, o «eu» mostra o seu futuro quarto com um teto de agua
(1983: 14);

Este sonho passa-se a janela de um alto edificio, aparecendo depois um
gigante vestido de negro que sugere ser 0 noivo do «eu» e que a
apresenta & multiddo e aos reporteres, em setembro de 1960 (1983: 14);
Em 26/11/60, surge uma pequena e estranha ave violeta e azul marinho
que queima a perna do «eu» e a faz sofrer (1983: 14-15);

Em 15/3/61, o «eu» estava s6, mas ao longe distingue muitas pessoas em
grupos e aparecem estranhos engenhos com luzes no deserto, no mar,
numa embarcagdo que tem um enorme crocodilo (1983: 15);

No dia 15/5/ 61, 0 «eu» sonha que estd numa praia onde ha muita gente e
um cdo preto enorme agarra 0 Seu bragco esquerdo apaixonadamente
(1983: 15);

Este sonho de 19/6/61 é sobre automoveis: vai dentro de um com alguém
a seu lado, quando surgem mais dois estranhissimos veiculos (1983: 16);
Em 22/6/61, 0 «eu» toma um avido e parte em viagem para uma grande
casa onde tinha havido uma passagem de modelos com manequins
espantosos e dificeis de descrever (1983: 16-17);

Em julho de 1961, o sonho reporta-se a um grupo de negros, numa
cidade, num porto de mar (1983: 17);

Em 10/8/61, o «eux» Vvé vérias folhas brancas de papel que representam as
varias etapas da sua vida (1983: 17);

Um sonho sobre a sensacdo da suprema felicidade esta datado de 18/8/61
(1983: 18);

Em 12/11/61, o «eu» vai num cortejo finebre e da urna saem dezenas e
dezenas de pessoas que se colocam em fila para serem atendidas (1983:
18);
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Em 22/7/62, o «eux» recebe de presente uma espécie de planta que depois
se transforma numa espécie de imagem de santa, mas acaba por morrer
nos seus bracos (1983: 18-19);

O sonho de 20/10/62 passa-se no campo com alguns passaros que
anunciam o frio ou o inverno quando surge uma mulher toda ela de
cinzento claro que se trata de uma bem-aventurada que vivia na terra,
mas de vez em quando subia ao céu para falar com os anjos (1983: 19);
Em 27/10/62, o «eu» avista ao longe uma densa floresta onde vérias
espécies se banham e brincam num lago de leite que provém de uma
fonte inexaurivel (1983: 19);

No dia 28/10/62, numa loja de antiguidades, 0 «eu» senta-se junto de
uma estatua ou lapide funeraria que representa uma mulher, mexendo-lhe
e apercebendo-se no final de que ela esta numa priséo (1983: 20);

Datado de janeiro de 1963, este sonho situa-se na rua onde 0 «eu» surge
ao lado do seu irmdo Vassily e das suas trés irmas que se desdobram e
que constituem uma numerosa familia (1983: 20);

Também de janeiro de 1963, este sonho descreve um nimero incontavel
de mulheres em fila indiana, prisioneiras e conduzidas através de
corredores, em que 0 «eu» também se encontra, procurando trazer a sua
filha para junto de si e acelerar a sua libertagdo (1983: 20-21);

O sonho do dia 13/2/63 apresenta um enorme espadarte, admirado por
todos, incluindo o «eu», que voa por cima das cabecas das pessoas, ataca
e destréi e que se transforma num pombo, mas que nao consegue ser
dominado (1983: 21);

O sonho de marco de 1964 situa-se num museu de arte antiga, na sec¢do
de restauro, com vista para uma praia, huma noite cerrada, onde aportam
algas e moluscos que crescem e se antropomorfizam (1983: 21-22);

Em 28/5/65, 0 «eu» esta sentada numa mesa e vé-se perante uma grande
variedade de pessoas e animais: turistas vestidos com camisas da Nazaré,
uma familia inglesa vestida com fatos de tweed, um falcdo que afinal era
um faisdo, um gato preto, uma senhora turista que solicita espaco para o
siléncio (1983: 22);
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No dia 24 ou 25 de um determinado més de 1969, da-se um terramoto
espantoso que parece uma espécie de juizo final (1983: 22-23);

O sonho do dia 23/8/69 apresenta uma cidade inteiramente renovada,
mas onde 0 «eu» reconhece as ruas da sua infancia (1983: 23);

Em 6/11/69, o «eu» encontra-se numa cidade desconhecida onde o ar é
tdo espesso que ndo se V& a paisagem e quase ndo se pode respirar,
apercebendo-se de que se trata de um enorme cemitério (1983: 23);

No dia 10/11/69, o «eu» viaja debaixo de &gua, nadando com falta de ar,
acompanhado por uma mulher, observa atributos sexuais de uma espécie
de moluscos e de patos, e vai parar a um consultério médico onde fica
admirada com a designacdo que esta na tabuleta de metal da porta (1983:
24);

Em 18/11/69, o sonho diz respeito a reenterrar um morto, talvez a avé
materna, tratando-se de uma operagdo clandestina, contudo, dentro do
caixdao estd uma galinha viva, embrulhada em papel de jornal (1983: 24);

No sonho de 24/12/69, algumas criangcas estdo encantadas com as
Tisanas do «Eu» e por isso oferecem-lhe doces (1983: 24-25);

Em 25/11/69, o «eu» é convidada da imprensa, que vai editar uma
espécie de album em homenagem a quatro conhecidas escritoras
portuguesas, observando tudo como se passasse hum palco (1983: 25);

O sonho de 25/11/69 prepara o funeral do «eu» que ja tem o caixd@o
aberto, mas se recusa suicidar (1983: 25);

Em 29/12/69, o sonho apresenta um rato esquisito que estava em casa do
Mestre do «eu» — onde havia toda a espécie de bichos — dentro de um
aquario, mas que consegue fugir e adquirir uma forma humana que
permite segui-los e observa-los (1983: 25-26);

Em 1970, é redigido um sonho que se passa huma montanha, durante o
inverno com neve, em que 0 «eu» inicia uma escalada, encontra duas
criancas e resolve salva-las, mas elas acabam por se transformar em duas
figuras de papel e depois em po (1983; 26);

No sonho de 2/1/70, o «eu» estd numa sala cheia de gente, que deve ser

um cinema, onde uma mulher demonstra com um espelho retangular que
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consegue comunicar com o0s astros atraves de uma nova linguagem
(1983: 26-27);

O sonho de 21/4/71 trata da constru¢cdo duma pirdmide no Egipto e de
um menino que funciona como intermediério entre os construtores e o
resto da populacdo observado pelo «eu» que testemunha o suborno dessa
crianca por parte de um rei inimigo do farad (1983: 27);

Este sonho de 2/8/70 apresenta a subida do «eu» a um andar alto,
acompanhado de alguém, abrindo-se uma porta e surgindo criaturas que
encarnam o cumulo da perversidade e que a tentam aliciar enquanto
caminha numa espécie de largo corredor exterior que da para o mar
(1983: 27);

O sonho de 3/8/70 coloca o «eu» do alto a assistir a uma pescaria
milagrosa (1983: 28);

Em 12/9/70, o «eu» esta na casa de Fernando Pessoa e enceta um didlogo
com ele, acabando por se ajoelhar junto dele e beijar-lhe as médos (1983:
28);

Este sonho, datado de 4/1/71, narra que o0 «eu» fazia amor com um
automovel branco, sentindo a mais exaltante sensacdo de liberdade, de
elegéncia, de destreza e éxtase (1983: 28-29);

Em 14/6/71, é exposta numa grande parede, a historia da familia do «eu»
em quadros, descobrindo as suas origens (1983: 29);

No dia 20/08/71, o «eu» esta a voar vendo a terra do outro lado da
realidade e quando acorda esta junto de uma figueira com enormes figos
pretos (1983: 30);

Em abril de 1972, 0 sonho narra a descoberta de uma matéria esquisita de
origem marinha e de trés gigantescos passaros dentro de um
pacote/embrulho (1083: 30);

Em 1972, no verdo, 0 «eu» sonhou que lhe tinha sido atribuido o Prémio
Nobel da Paz por ter inventado um aspirador que ndo fazia barulho
nenhum e tocava uma musica lindissima quando estava a trabalhar
(1983: 30);
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e Em agosto de 1972, o «eu» visita uma casa italiana do Renascimento
toda em méarmores com um cavaleiro e o seu cavalo ambos vivos (1983:
31);

e No dia 2/10/72, o «eu» vé Gertrude Stein, encetando um didlogo com ela
e sendo convidada para sua casa, que era um cemitério, onde ela lhe diz
que o que tinha a dizer esta nos meus livros (1983: 31);

e Acompanhada de alguem que ndo identifica, no sonho de 5/10/72, 0 «eu»
sai de um sitio horrivel até encontrar a rua, recordando-se que estd com
um vestido estranho e que ndo o consegue tirar quando comega a chover,
abrigando-se numa casa senhorial que parece um hotel e onde comeca
uma perseguicdo em automaoveis antigos (1983: 32);

e No sonho de 5/10/72, conhecemos a relacdo de uma certa cumplicidade
entre o0 «eu» e T.S. Eliot (1983: 32);

e Em 20/10/72, 0 «eu» tem conhecimento da existéncia duma organizacéo
poderosa, uma espécie de mafia, que se ocupa dos crimes mais raros e
que ja tem preparada a cAmara-forno para si (1983: 32-33);

e O sonho de 14/2/73%2 passa-se numa visita com amigos a castelo que
agora € um museu e que possui uma arquitetura e historias singulares
(1983: 33-34);

e No dia 22/2/73, 0 «eu» esta em casa e fala com um estranho bicho cuja
cabeca € anormal (1983: 34);

e No primeiro sonho de 14/3/73, o «eu» relata a viagem sideral a zonas
extraordinarias que vai realizar com poucas pessoas, especialmente
escolhidas (1983: 34-35);

e No segundo sonho de 14/3/73, o «eu» estd no campo onde Ihe aparece
uma camponesa com dois animais, talvez um burro e uma espécie de fera
— tigre/gato bravo — que tem uma enorme ferida, mas, em vez de lhe
ser prestado socorro, seré entrevistado (1983; 35);

e No dia 20/7/73, o «eu» sonha que o seu pai foi secretamente um autor de

pecas radiofonicas, que era um grande segredo, que sO agora ela

162 Este sonho surge na caixa 12 do Espdlio com a data de 15 de fevereiro e acompanhado por um
desenho.
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descobrira, e que ele lhe destinara uma percentagem dos lucros dessas
pecas, mas ela ndo sabia como o obter, entretanto, numa mudanca brusca
surgem bois/cées numa grande correria (1983: 35-36);

No dia 23/8/73, durante uma reunido mundana e socialmente importante,
X. apresenta-a a uma senhora aparentemente modesta, mas que parecia
ser uma personalidade de destaque que ia para Buckingham Palace, ndo
dando importancia a esse facto (1983: 36);

O sonho de 30/8/73 trata de um desenho que 0 «eu» concebe
mentalmente, mas que logo vé realizado com figuras verdadeiras (1983:
36);

Em setembro de 1973, o0 «eu» chama Dona Ivone e comeca a ditar-lhe
um ensaio sobre Romantismo, depois da leitura deliciada das Odes de
Keats (1983: 37);

No dia 25/9/73, 0 «eu» e Andy sdo convidados para almocar com a
Rainha Isabel e a Princesa Ana e surgem muitos gatos, nomeadamente o
gato Leonardo do «eu», que estava desaparecido, pelo que aparecem
criados-policias do palécio, contudo, a principal questdo era: quando é
que levam a Princesa Ana ao Cinema? (1983: 37);

O sonho de 30/9/73 assinala o estado de semi-vigilia em que 0 «eu» Vvé
que os mortos séo velhos pescadores (1883; 38);

Em 10/11/73, 0 «eu» esta numa igreja muito sombria e cheia de gente
vestida de preto onde se vai confirmar 0 seu casamento com um morto
(1983: 38);

No sonho de 23/11/73, o «eu» segue numa enorme fileira de pessoas
sendo o proposito visitar uma mina de diamantes numa caminhada cada
vez com menos gente e mais perigosa, mas de repente fica livre (1983:
39);

No dia 2/12/73, 0 «eu» cré estar numas termas de um hotel com muita
gente e um animal selvagem e absurdo por quem sente uma ternura
especial, levando-o num passeio pelo bosque, contudo, o sonho termina
numa estacdo de caminho-de-ferro, faltando meio minuto para o comboio
partir (1083: 39);
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e No dia 12/5/76, 0 «eu» estd em casa, surgindo, duma porta que
desconhecia, um pequeno gato branco que comeca a falar e que Ihe vem
dar razdo (1983: 40);

e Em 11/12/76, o «eu» acorda dentro do sonho e vé a seu lado um ser
desconhecido com quem dialoga num vasto paldcio onde surge uma
pintura que representa uma paisagem campestre que se vai modificando
com a luz ao longo do dia» (1983: 40);

e Em agosto de 1977, F. acorda o «eu» que lhe diz que estava numa
reunido de naturalistas em que toda a gente dava a opinido, incluindo as
gaivotas (1983: 40);

e No sonho de 10/12/77, o «eu» relata a sua saida de casa ao impressionar-
se com estranhas formas alinhadas como flores numa jarra que deixam
cair uma lagrima de tristeza.

Como podemos atestar, estes relatos oniricos tém temas ou abordam assuntos téo
dispares, como a morte (cemitérios, caixdes, velorios, enterros, cadaveres); as viagens; o
erético-onirico (maquinas, seres inanimados, animais, as invencdes (aspirador,
automoveis); 0s encontros (com escritores, figuras destacadas); as transformacdes
antropomorficas de seres inanimados ou animais; a metamorfose da natureza; os
automoveis; e evidenciam “varios elementos tipicos da gramatica dos sonhos, como a
aglutinagdo hibrida de simbolos, conceitos e imagens de diferentes culturas”
(TEIXEIRA, C., 2010: 93).

Destacamos ainda a citacdo de escritores e pintores famosos, como Fernando
Pessoa, Gertrude Stein, T.S. Eliot, Keats, Chagal, Picasso; paises como a Pérsia, a
China, Marrocos, Egipto, ou ainda referéncias literarias da Autora ou figuras culturais
admiradas, que reiteram um panorama cultural conhecido.

Vejamos alguns exemplos:

Sonhei que tinha perdido uma medalha persa que me tinham dado de presente, e esse facto
era para mim uma tristeza tdo grande que fui até a prépria Persa a sua procura.

(julho de 1960)

Contemplava esse espectaculo maravilhada, a0 mesmo tempo pensando em Chagal, na
alquimia e na China.

(2417/60)
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Numa grande casa e do alto duma escadaria censuravam-me amigavelmente por ndo ter
ainda mandado um poema ao Ministro de Marrocos.

(22/6/61)

No entanto parecia-me mais com uma banhista de Picasso.
(julho de 1961)

Vao-me mostrando varias folhas brancas de papel que representam as varias etapas da
minha vida. Parecem perfeitamente brancas mas cada uma tem alguns pontinhos negros,
quase imperceptiveis. [...]

(10/8/61)
Algumas criangas encantadas com as minhas TISANAS oferecem-me presentes.

(24/12/69)

“Sou convidada da imprensa que, resolvendo homenagear quatro conhecidas escritoras
portuguesas, vai editar uma espécie de album. [...] ndo conseguiram definir-me. Folheio o
album comemorativo [...] A pagina que me diz respeito, dizem-me, representa um campo
em flor.

(25/12/69)
Trata-se da construcdo duma piramide no Egipto.
(21/4170)

Estou em casa de Fernando Pessoa com A. [...] Fernando Pessoa aparece: magro, com
6culos, vestindo um fato cinzento. A. Apresenta-me: nao sei se conhece .... Conhego sim.
Diz Fernando Pessoa, ja ouvi falar muito. [...] Sim, disseram-me que vocé era muito
intelectual — e rindo- imagine o que isso pode significar para mim.... Ajoelho-me junto dele
e beijo-lhe as maos [...]

(12/9/70)

“[...] vejo Gertrude Stein. Digo para mim: reconhego-a gragas ao retrato de Picasso. [...]
Em casa de Gertrude Stein, ela diz-me: tudo o que tinha a dizer estd nos meus livros! Esta
nos meus livros!

@17172)

No sonho, T.S. Eliot estava ja velho e doente e entre nds dois havia uma relacdo de certa
cumplicidade.

(5/10/72)

No sonho chamo Dona Ivone e comego a ditar-lhe um ensaio sobre o Romantismo, depois
duma leitura maravilhada das Odes de Keats.

(setembro de 1973)
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Verificamos que estes sonhos estdo todos escritos na primeira pessoa do singular
sendo a narradora-sonhadora a protagonista e “sujeito do conhecimento”
(ZAMBRANO, M., 1994: 101) destes pequenos relatos oniricos identificados, com
raras excecdes, com o dia/més/ano ou més/ano'®®, muitas vezes num tom humoristico
e/ou irénico: “depois de morrer esta-se cada vez melhor!” (18/8/61), “A.:. mas tu
prometeste que te suicidavas! Eu: mas falto a promessa!” (25/12/69), “Vejo entdo que
alguém se aproxima do gato, talvez por indicagdo minha, para lhe prestar socorro, mas
afinal [...] vem com um microfone na mao para o entrevistar.” (14/3/73 — 1I), “Abro o
caixdo: dentro estd uma galinha viva, embrulhada em papel de jornal. Tiro a galinha
para fora e comento: podemos sempre dizer que se tratava de uma oferenda ao defundo”
(18/11/69).

Notamos tambeém a presenca de varias consideragdes pessoais, como “O sonho ¢
confuso.” (15/5/61), “Um sonho como nunca tive” (18/8/61), “E lindissima.” (22/7/62),
“Exclamo: eis a joia aromatica! [...] finalmente interrogo-me: para que eu quero eu
isto? E respondo: para oferecer a alguém.” (24 ou 25/(?)/69), “Penso na minha decisao,
até que por fim compreendo que essas criancas sdao simbdlicas [...] Este sonho
preocupou-me extraordinariamente durante muito tempo.” (1970), “comento no proprio
sonho” (20/8/71), “O sonho termina confuso.” (3/10/72), “No sonho, essa atitude ¢
interpretada como uma «exibi¢do de modéstia» (23/8/73), “[...] todo o sonho ¢ em
inglés”™. (25/9/73), “Acordo dentro do sonho e vejo a meu lado, um ser desconhecido.”,
“Acordo no meio da noite impressionada com este sonho.” (10/12/77). As
incertezas/imprecisdes estdo também presentes: “[...] talvez a minha avdé materna”
(18/11/69), “Estou numa sala cheia de gente, deve ser um cinema.” (2/1/70), “Estou em
casa, talvez” (abril de 1972), “Havia mais episodios mas sO recordo que num deles eu
envergava um vestido [...] Ai vejo que alguém efectua uma persegui¢do (talvez ndo a
mim) [...]” (3/10/72), “[...] mais outra pessoa que nao identifico [...]” (20/10/72);
“Acho que o levo pela rédea” (22/2/73); “[...] aparece uma camponesa com 0 eu julgo
ser um burro.” (14/3/73- 1I); “Esqueci o que era o resto.” (Setembro de 1973), “Creio

que o proposito € ir visitar uma mina de diamantes” (23/11/73), “Creio que estou numas

183 H4 um sonho em que n&o se precisa o dia e se questiona sobre o més - 24 ou 25/?/69 — (HATHERLY,
A., 1983: 22) e h4 também s6 a referéncia ao ano, por exemplo 1970 (id.: 22).
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termas [...] Ha também um animal selvagem e algo absurdo, misto de foca, castor e
talvez javali.” (2/12/73), “Estou a dormir e F. acorda-me.” (Agosto de 1977).
Destacamos igualmente as notas da Autora: ‘“Nota: quanto as rodas, ele
deslocava-se acima do chdo sobre almofada de ar [...]” (19/6/61); “Nota: para ndo me
esquecer, ao acordar, realizei um desenho esquematico deste projecto” (30/8/73). E
ainda ressalvamos o carater fragmentéario dos textos-em-sonho, lembrando o Livro do
Desassossego de Fernando Pessoa/Bernardo Soares sobre o seu estado de alma e a
presenca dos sonhos:
Ha varias maneiras de sonhar. Uma é abandonar-se aos sonhos, sem procurar torna-los
nitidos, deixar-se ir no crepusculo das suas sensacdes. E interior e cansa, porque esse modo
de sonhar é monétono, sempre 0 mesmo. Ha o sonho nitido e dirigido [...] Deslumbra-me o
excesso de imaginacdo que desconhecia em mim e vou vendo. [...] A melhor maneira de
comegcar a sonhar ¢ mediante livros [...] Porque eu ndo s6 sou um sonhador, mas sou um
sonhador exclusivamente. O habito Unico de sonhar deu-me uma extraordinaria nitidez de

visdo interior [...] Afirmo que as minhas préprias ideias abstratas, eu as vejo em mim, eu

com uma interior visao real as vejo num espago interno [...]
(2015: 138, 139, 143)

Todos estes aspetos norteiam uma escrita repleta de paisagens mentais enquanto
modos de pensar, sentir e agir. Recorremos a designacao usada por Claudio Teixeira,
que apelidou Anacrusa como um “diario de sonhos” (s/d.: 393), considerando que estes
relatos oniricos de Ana Hatherly tém aspetos comuns com a literatura autobiogréafica na
perspetiva em que assume “a escrita de um sujeito sobre si mesmo” (ROCHA, C., 1992:
5). No entanto, consideramos que ndo cabe aqui assumir/estudar estes textos como
(sub)genero integrante da literatura autobiografica, independentemente de alguns
elementos de caréater autobiografico do registo dos sonhos.

Esta modalidade da literatura do «eu» da-nos a vivéncia da intimidade que pode
ser garantia de autenticidade quando aliada a uma pretensdo de ser 0 mais verdadeiro
possivel e verter para a escrita 0s sentimentos e recordacdes ainda que vividas no
subconsciente. Entendemos assim que ler estes textos-em-sonho também é
“experimentar uma dupla atragdo, pelo enigma da vida e pelo da escrita” (id.: 23).
Apesar de Anacrusa ndo ter o estatuto de confidéncia, hd um dialogo, ainda que
indireto, com os textos publicados paralelamente com os convidados e com o leitor que
tem a sua disposicdo um projeto em aberto. Ha, portanto, a necessidade de comunicagéo
do «eu» consigo mesmo e com 0S outros, assumindo-se esses registos como exercicios

de experimentacdo que resultam numa pratica que € o lugar da escrita enquanto espaco
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de “duplo movimento, de interiorizagdo ¢ de exteriorizagdo” (id.: 29) que obedece ao
plano de observacédo bidimensional tragcado por Ana Hatherly.

Ao desejo de autoconhecimento acresce o carater fragmentario, reforcado pela
datacdo que evidencia essa construgdo fragmentada e que pode ser recomecada ou
retomada, ndo prejudicando o entendimento do texto.

Consideramos que os leitores destes textos se sentem mais proximos da Autora e
que esta comunhdo se deve sobretudo ao facto de haver uma identificagdo com os
temas, situacdes e anseios que sao comuns aos sonhos de todos. Ha, pois, experiéncias
de escrita que encontram leitores interessados e, como escreve Clara Rocha, “trata-se
sempre de procurar o lugar do eu no mundo, de sondar os mistérios do destino e de
conhecer melhor a natureza humana” (id.: 44).

Nesta escrita feita experiéncia, encontramos igualmente um percurso de
labirinto, na medida em que o0 «eu» se move pelos espacos da intimidade, da sua vida e
de procura na escrita do fio do novelo de Ariadne. Assim, ao escrever sobre si, procura
encontrar-se dentro do seu proprio labirinto ou até no labirinto do mundo. A escrita da
narradora-sonhadora & uma escrita do «eu» e de autoconhecimento que nos pode
desvendar os meandros do labirinto das palavras através do fio da escrita.

Como acabamos de atestar, estes relatos de experiéncias reais involuntarias
(sonhos) fixados na escrita (sonhos-em-texto) séo registos sempre na primeira pessoa e
sempre com 0 «eu» feminino como protagonista, tendo como pano de fundo maultiplas
paisagens mentais que se tornam visiveis e reais através da leitura.

Estes sonhos que se tornam relatos desempenham um papel importante na
construcdo do «eu» do escritor, pois sdo uma forma de conhecimento, aquilo a que
Dalila Pereira da Costa apelidou da «porta de conhecimento» (1991). Tal como escreve
a mesma estudiosa:

Os sonhos surgem nesta vida como a maneira mais profunda de conhecer o passado. Neles,
tais novos Argos, nds penetramos e ultrapassamos camadas e camadas duma outra agua,
inominavel. Neles, unicamente podemos ver e captar os tesouros escondidos no fundo,
como no fundo de um abismo, intangiveis, inviolaveis. Recuperaveis somente nestes
momentos de sono. Ai, unicamente temos uma outra forga de visdo, um outro poder, que é

ignorado, recusado na vida acordada e quotidiana.
(1991: 7)

Assim, através dos sonhos conhecemos esses «tesouros escondidos no fundo»
que, quando registados pela escrita, sdo igualmente um campo de experimentacdo e de

autodescoberta do «eu» assente num projeto com dois planos distintos: o modo
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(varidvel) como o sonho é recordado e 0 modo como o sonho é fixado no texto (o
menos variavel).

Para Ana Hatherly, a escrita dos seus sonhos, enquanto experiéncia, deve ser o
mais fiel, completo e sem transformacGes a fim de verificar o cumprimento e
exequibilidade do rigor pretendido, segundo 0s seus pressupostos. Assim, € também
importante verificarmos até que ponto a consisténcia dos sonhos, os relatos oniricos, e
as reagOes da propria sonhadora comprometem ou ndo a averiguacio pretendida. E por
isso que Hatherly afirma: “Ao considerar os aspectos de transferéncia e de metamorfose
que apesar de tudo se produziram, a minha experiéncia assemelhou-se bastante a uma
reflexdo sobre as bases miticas da escrita criadora ¢ seu processo de manifestagao”
(2008: 7), indo estas palavras ao encontro da ideia, defendida por si, de que todo o

escritor colabora na recriagéo e reinvencdo de mitos atraves da sua linguagem.

3.3. Instrumentos Criticos ou de Critica

Os sonhos sdo criados a partir das nossas experiéncias e dos nOSSOS
pensamentos, portanto a nossa interpretacdo so pode ser subjetiva e pessoal, contudo, 0s
outros podem guiar-nos através deles ou dar-nos sugestdes. De qualquer maneira, s6 n0s
temos o conhecimento necessario da nossa vida, experiéncias e emocgdes e, nesse
sentido, os sonhos podem dar um contributo essencial para o nosso desenvolvimento
pessoal. Apesar do contedo dos nossos sonhos ser familiar, em varios aspetos, o
contexto pode ser assaz estranho com muitas séries de circunstancias surrealistas.

Convém relembrar que a maioria dos sonhos existe em dois niveis (POWELL,
R., 2001: 28). O nivel superficial reporta-se aos acontecimentos, pessoas, visdes €, em
principio, fragmentos do dia. O nivel mais profundo detém o significado do sonho e
aquilo que tenta transmitir, porém, nem todos os sonhos possuem um significado. De
qualquer maneira, o aspeto mais fascinante dos sonhos é a sua linguagem
frequentemente simbdlica ou metaférica que pode ou deve ser «traduzida», caso o
sonho ndo seja s6 um acontecimento do dia, mas um enigma que sente necessidade de

decifrar ou descodificar.
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Paralelamente a estes sonhos-em-texto de Ana Hatherly, o volume com os 68
sonhos, inclui os comentérios e textos paralelos 18 amigos e colegas, além de dois
comentarios da propria autora.'%4

Como ja sublinhamos anteriormente, esta solicitacdo da Autora ndo obteve o
resultado pretendido porque se acentuaram as diferencas entre a «sonhadora», com as

suas «paisagens mentais»1%°

que escreve 0 que sonhou, e aquele(s) que comentam o que
leram, inclusive a Autora-Sonhadora, porém, revelou-se um contributo essencial para
este projeto que Hatherly considera “em aberto” (2008: 118), como vimos
anteriormente, na medida em que esta pesquisa experimental consegue incorporar
sempre novas experiéncias e receber os contributos de novos leitores e
possiveis/desejaveis coautores de diversas areas enriquecendo os diferentes planos da
escrita dos textos que compdem Anacrusa.

Vejamos, entdo, como os relatos de sonhos de Ana Hatherly se tornaram
instrumentos criticos ou instrumentos de critica (id.: 117), segundo designacéo utilizada
por Ana Hatherly e que comentarios e/ou textos paralelos os coautores produziram ou
que relatos de sonhos selecionaram.

Frei Adelino Pereira, com base em trés relatos de sonhos de 21/5/59, 22/7/62 e
27/10/62, todos de carater religioso, escreve trés opinides explicativas com construcao
narrativa, incorporando figuras, motivos, situacdes e referéncias oniricas com elementos

do seu conhecimento devoto e preferéncias pessoais quotidianas:

21/5/59

Eu penso em todos os montes e em todas as caminhadas individuais e colectivas,
empreendidas pelos homens, em busca duma terra de promissdo, isto €, de uma vida e de
uma terra de mais felicidade, de mais justica, de mais paz e mais amor, mais fraternidade
[...] E foi assim que oniricamente cintilaram trés luzeiros. A luz ¢ simbolo de Deus. Deus
significa, etimologicamente, o luminoso. Os luzeiros sdo reflexos de Deus, sdo por isso
mesmo santos. Um deles ¢ S. Tomas [...] Mas logo ao lado estd Santo Antonio [...]
efectivamente estes luzeiros irradiam muito lume!

Leiria, 13-4-1982

184 Frei Adelino Pereira, Agripina Costa Marques, Alberto Pimenta, Almeida Faria, Ana Hatherly,
Antonio Ramos Rosa, Carl- Erik af Geijerstam, Carlos Baptista da Silva, Emilia Nadal, E.M. de Melo e
Castro, Ernesto de Sousa, Eugénio Lisboa, Jonathan Griffin, José-Augusto Franca, José Blanc de
Portugal, Maria Aparecida Ribeiro, Marianne Sandels, Mécia de Sena e Pedro Tamen.

185 Termo (juntamente com «constantes de sonhos») que Ana Hatherly atribui aos seus registos de sonhos
(Caixa 51 do Espolio) numa carta de Elfriede Engelmayer (Coimbra, 6.4.2009).
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(1983: 45-46)
221762

Tendo sido criado tudo quanto existe, tendo, pois, sido tudo dado, ndo é de espantar que 0
presente onirico tivesse sido «uma espécie de planta que era a0 mesmo tempo uma espécie
de floresta em miniatura» Esta planta pode muito bem ser ou simbolizar «a arvore da
ciéncia do bem e do mal [...] a narradora sente que ela morre nos Seus bragos porque assim
exprime a suprema unido do humano com o divino [...] a sonhadora espanta-se: é 0 que
biblicamente acontece a todos os espectadores de teofanias [...]

Leiria, 13-4-1982
(1983: 46-47)
27/10/62

Uma cintilagdo onirica do paraiso terreal antes da queda, diriamos. Uma espécie de retorno
a idade do ouro [...] Vem-me a memoria o portentoso filme «A Fonte da Virgem» de
Ingmar Bergman ...Para além da floresta, ha uma clareira, um tempo e um espago de
inocéncia, de vida espontinea, simples, recta, justa, simbolizada no lago de leite [...]
Associo também este sonho a «Demanda do Santo Graal» com suas florestas cheias de
perigos, tentacdes, medos e mistérios [...]

Leiria, 13-4-1982
(1983: 47)

Agripina Costa Marques faz um relato de um sonho seu em 1959 intitulado

«Sonho da comentadora em 1959» que, de seguida, transcrevemaos um excerto:

Procurava um lugar inacessivel, secreto.

Uma abertura insuspeita num muro vulgar conduziu-me a uma caverna onde se ocultavam
antiguidades egipcias, entre as quais um sarcéfago que profanei.

Senti imediatamente que desencadeara algo de terrivel.
Fugi apavorada.

[...]

Fugia ainda por dentro de um edificio enorme, completamente construido em vidro, quando
me apercebi, num extremo pavor, da inutilidade de continuar fugindo

- estava completamente
s0.

(1983: 47)
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Alberto Pimenta realiza interpretaces dos oito primeiros sonhos de Ana
Hatherly com um tom mais intimista e até em tom humoristico, como se pode
comprovar em referéncias diretas ao primeiro nome da autora e, até, ao porco Rosalina

das Tisanas:

21/5/59

Os trés luzeiros dos quais s6 um se revela simbolizam o mistério da trindade. E Santo
Antonio, claro, é o maior. [...] sdo muitos os sonhos que véo revelar uma grande e mistica
relacdo com Santo Antonio, de quem o mesmo Padre Anténio Vieira disse ainda «Ouvi um
grande milagre de Santo Anténio; e muito maior sendo portugués. Os Portugueses enlodam
sem lodo; Santo Antdnio, sendo Portugués, fez que o lodo ndo enlodasse [...]. Este lodo
que ndo enloda também vai aparecer em quase todos os sonhos: a graca de deus usa
caminhos invios.

(1983: 49)
12/10/59

Repare-se que este sonho é sonhado no mesmo ano do anterior, porém no dia inverso
(21/12) do més a dobrar (5/10); o que significa que procura Santo Anténio e vai encontrar
S. Tomés.

(1983: 49)

Fevereiro de 1960

De novo a influéncia de Santo Anténio e da sua relagdo especial com os peixes. Mas Ana
excedeu aqui o prodigio narrado por Vieira no Sermdo de Santo Ant6nio (aos peixes) [...]
Enfim, tal como Santo Antdnio, também Ana gosta de falar aos peixes. Até em sonhos, e
até sem abrir a boca.”

(1983: 50)

Julho de 1960

Ainda e sempre Santo Anténio [...] Mas a confusdo, ou interferéncia, pelo menos nos
sonhos de Ana é (como se Vé) interessantissima.

(1983: 50)
24/7/60

Outra vez o peixe, aqui porém inacessivel e posto no céu em vez de no fundo das aguas.
[...] Repare-se que é um sonho de Verdo (midsummer-dream) e que os dias comemorativos
de Santo Antdnio e de S. Jodo tinham passado hé pouco: Ana trazia-os ainda na cabega.”

(1983: 50)

25/8/60
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E espantoso. Mais uma vez Santo Antonio e desta vez sem a menor ddvida. [...] Quer dizer,
Antonio voa para baixo, Ana mergulha para cima, os dois sdo como os pratos duma
balanga, os alcatruzes duma nora, etc., etc, Ana e Antonio, Anténio e Ana.

(1983: 50-51)
Setembro de 1960

Outra vez o gigante do Egipto, por antonomasia Santo Antdnio Magno, o das tentagdes
carnais. A indecisdo de Ana entre os dois Antonios, a sua volubilidade que a arrasta por
vezes até outros santos, eis a nota dominante. O sonho de Ana é satisfazer os terriveis
sonhos de Anténio do Egipto (0 gigante egipcio) sem cair em desgraca perante o Antdnio
de Portugal. [...]

(1983: 51)

26/11/60

[...] arrancou a perna ao porquinho vivo e o deixou a sangrar (ai Rosalina, Rosalina!). Fico
por aqui, sendo tinha de percorrer o hagioldgio inteiro e revelar segredos sagrados.

(1983: 51)

Almeida Faria seleciona o sonho de 21/5/59 para realizar uma reflex@o sobre o
relato desse texto onirico, advertindo logo que ndo vai psicanalisar, apenas notar alguns
aspetos sobre os dois luzeiros (Santo Anténio e S&o Tomas), questionando o que foi
feito ao terceiro luzeiro. A semelhanca do projeto de Hatherly, refere que “A sonhante
escritora deixou o sonho em aberto: ou porque gosta do eterno combate entre os
opostos, ou porque ndo ha terceiro nome, ou porque despertou antes de tempo. Maio de
1982” (HATHERLY, A., 1983: 52).

A prépria Ana Hatherly integra a lista de textos paralelos de Anacrusa, 68
sonhos, explicando o contetdo dos sonhos de 19/6/61 e 4/1/71 relativos a automdveis:
“Especialmente durante o periodo de fins de 1959 a 61, ndo sei por que razao, tive por
diversas vezes intuicdes varias e sonhos acerca de inovagOes a fazer na carrosserie de
automoveis.” (1983: 53). Em relagdo ao sonho de 2/10/72, a Autora refere o seguinte:
“O texto deste sonho foi incluido num artigo publicado pela primeira vez, nesse ano, no
jornal A CAPITAL e depois no meu volume intitulado Crénicas, Anacronicas, Quase
Tisanas e outras Neo-Prosas, editado por Iniciativas Editoriais, Lisboa, 1977.” (1983:
53).

Anténio Ramos Rosa escreve o0 texto poético (em prosa) intitulado «A esperanca

do livro», tendo Hatherly, em nota final do texto, explicitando o seguinte: “Numa carta
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a Autora, que acompanhava este texto, Antonio Ramos Rosa fez questdo de acentuar
que este poema ndo fora extraido de um sonho, apesar de ter «um certo carécter
onirico».” (1983: 55). De seguida transcrevemos um excerto do texto:
Como um painel, soerguendo-se da névoa marinha, um busto vermelho, carcomido, a boca
hiante, de um mistério vazio. A meus pés, um exército de formigas negras procura, num
arido frenesim, o caminho para a pedra. A orla branca de espuma, as vagas que rolam

violentas, impedem 0 acesso do negro exército de insectos.
(1983: 54)

Carl-Erik af Geijerstam faz a interpretacdo de trés sonhos e, em nota
introdutdria, afirma que o que escreveu ndo é o fruto de longo meditar, mas o que lhe
veio imediatamente a mente aquando da primeira leitura dos sonhos. Vejamos trés

exemplos:

24/7/1960

E um sonho voluptuoso de movimento, um movimento indeciso e sem alvo como o do
peixe com imensos espacos. [...] As possibilidades parecem ilimitadas, quando o sonho
passa para a danca da prépria sonhadora. E no entanto a danca continua. Um traco
profundamente pessoal.

(1983: 56)
6/11/1969

E um sonho de procura e um sonho de obstaculo em combinagdo. Os meus pensamentos
foram levados para Dante [...]. A soliddo é patente. Nenhum Vergilio acompanha esta
viagem de sonho.

(1983: 56-57)
20/8/1971

Um sonho de distancia e proximidade e de incapacidade para tornar seu o mundo de fora.
[...] Os figos sdo de profundo significado neste sonho, como também o facto da sonhadora
deitar sobre algo alheiro a culpa de que ela prépria ndo se tivesse dado conta deles no
momento oportuno.

(1983: 57)

Carlos Baptista da Silva cria um novo texto em prosa poética a partir do sonho
de 2/8/70 de Ana Hatherly datado de 1 de junho de 1982. De seguida, transcrevemos

uma passagem:

Nas méos comidas viva, conchas abertas essas que mostram trombetas sussurrantes presas a
eterna realidade da sua condicéo.
N&o subo nem desco porque estou e a companhia é de todos porque ninguém esta comigo.
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A fome é um sinal tedrico do contagio das massas até porque o ndo tenho, e o corredor, 0
labirinto que une, em linha recta, o cérebro ao meu coracdo. [...] Tens ao pescoco um colar
de medos!
(1983: 57)

A artista plastica Emilia Nadal cria também um novo texto em prosa, desta feita
em tom humoristico e non sense, tentando encontrar um nexo entre 0s elementos
referidos no sonho hatherlyano de 28/5/65 em que se ird sobrepor o siléncio. Segue um
excerto:

Tudo o que é desconexo tem um nexo: pescadores da Nazaré ancorados em Londres com as
suas lindissimas camisas made in Portugal; turistas nos hotéis, onde habitualmente se
guardam; memoria de um sitio onde ha faisbes que andam a voar, [...] Entdo, sim, com o
siléncio em cima da mesa, poder-se-a destrincar o perfeito emaranhado, colorido e soft, do

tweed.
(1983: 59)

E.M. de Melo e Castro envia a Ana Hatherly dois textos narrativos/descritivos
que diz ter sonhado recentemente, datados de 23-6-82, e que lhe parecem “legiveis
como escrita do aqui-algures” (HATHERLY, A., 1983: 61) intitulados «Texto sonho —
1» (id.: 62) e «Texto sonho — 2» (id., 62-63); contudo, 0 que nos parece mais relevante
é, de facto, o texto-carta que acompanha os dois sonhos.

Melo e Castro comeca por dizer que os trés sonhos que Ana Ihe enviou séo feitos
de sonhos que ela sonhou e que, sendo assim, sé ficou a saber o que deles escreveu,
pelo que os textos “sao ja o produto de uma elaborada transformacgao™ (id.: 60), mesmo
que tivessem sido escritos logo a seguir a té-los sonhado. Nesse sentido, Melo e Castro
refere que ha uma diferenca nitida entre o que Ana Hatherly sonhou e o que escreveu,
como podemos atestar na seguinte passagem:

Primeiro, uma diferenga de psiquico entre o ndo comando da actividade elaboradora das
imagens, o sono, e 0 comando consciente do codigo da escrita. Segundo, uma diferenca que
resulta da tua capacidade do comando da escrita 0 que, numa escritora como tu, mesmo em
estado sondmbulo, ndo poderd ser desvalorizado, dados os muitos anos de exercicio
experimental e construtivo da tua prépria escrita.

(ibid.)

O comentador assume assim a sua descrenca no poder do subconsciente e em
automatismos, sendo enganadores para si, preferindo falar em dois cddigos: o codigo
dos sonhos, que temos e que ndo dependem da nossa vontade, e o codigo da escrita, dos
textos que se escrevem e que dependem da nossa vontade, sendo que “a equivaléncia

entre dois codigos ¢ a equivaléncia possivel duma tradugdo” (ibid.) na medida em que o
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que escrevemos ndo é o que sonhamos mas sim 0 que se consegue materializar no
cddigo da escrita e que conseguimos reter na memaria consciente.

Melo e Castro considera que os trés sonhos feitos texto que Ana Hatherly lhe
enviou atestam a méxima qualidade do codigo da escrita através de uma linguagem
sintética e simbolica, pelo que contradiz a Autora'®® e afirma: “sdo Poemas. E pois
como Poemas que eu 0s posso ler: pontos negros em folhas que se sobrepdem dando no
total «uma folha completamente negra» (sonho de 10/8/61)” (HATHERLY, A., 1983:
61).

O poeta e estudioso coloca duas interessantissimas questdes que vao ao encontro
do propdsito de Hatherly sobre o seu Projeto e campo de experiéncias relativamente ao
poder dos sonhos na escrita enquanto instrumento critico ou de critica: “Que sinais nos
dardo eles da propria actividade da escrita? Que escrita possibilita tais sinais?” (ibid.).
Para Melo e Castro ha sinais da resposta a estas questdes algures no “lugar da escrita”
que “produz seres de papel: peixes, caranguejos, herdis e outras mascaras” (ibid.). Na
sua perspetiva, a escrita comanda o processo de producdo dos sonhos e ela s6 existe
verdadeiramente com “o seu codigo de limites e de aberturas” num “algures
antropomorfizado: papel branco” (ibid.).

Ernesto de Sousa faz trés interpretacbes-homenagens dos sonhos de Ana
Hatherly, no dia 13 de maio de 1982: o primeiro é a interpretacdo do sonho 13, de
18/8/61, em homenagem a Rimbaud; o segundo é a interpretacdo do sonho 41, de
12/9/70, em homenagem a Fernando Pessoa, Almada Negreiros e Shakespeare; 0
terceiro é a interpretacdo do sonho 40, de 30/8/73, em homenagem a Camdes e a Si
mesmo, Ernesto de Sousa.

Eugénio Lisboa produz trés textos interpretativos-opinativos, escritos em
Londres, com base em trés sonhos de Ana Hatherly de 12-11-61, de 20-10-62 e de

marco de 1964. Vejamos alguns exemplos:

21/5/59

A ideia de morrer é tdo intoleravel, que s6 nos restam duas saidas: a loucura ou a recusa
(que é uma forma de loucura). Endoidecendo, escapamos. Recusando a morte (isto é,
endoidecendo de forma translata), escapamos também. [...] H4 muitas formas de recusar:

166 Atente-se a justificacdo/explicacdo do tipo de textos que constituem os sonhos no posfacio «O resgate
de um projeto» de Anacrusa, 68 sonhos, da autoria de Ana Hatherly, publicado pelas Edigdes
Cosmorama, em 2008: “...na0 sdo ficgdo, nem poemas, nem ensaios...”.
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uma delas é falar de outras coisas, contar anedotas no meio do horror (o funeral), fazer
projectos no proprio momento em que se vé o nenhum sentido de qualquer projecto [...]

Londres, 13-4-1982
(1983: 66)
20/10/62

As vezes vejo a morte como uma prisio muito especial e interminavel e, de ai, o seu horror:
ficamos manietados dentro de nds mesmos, sem podermos sair de dentro do nosso préprio
invélucro [...] Morrer ¢, neste tipo de visdo, estar preso para sempre — estar preso de um
modo peculiarmente sinistro: com a nossa capacidade mental estimulada ao rubro, mas
impedidos de a fazermos frutificar. [...]

Londres, 13-4-1982
(1983: 67)
Marco de 1964

Acho particularmente perigoso este sonho. Cheio de um contelido em italico, entre-linhas,
irénico e ameagador. [...] O caranguejo ¢ pior do que mau: é mesquinho, pequeninamente
competitivo, quase lusitano [...] Os caranguejos do sonho afinal ndo se transformaram em
homens: vieram apenas ao encontro da familia. Homens e caranguejos, tudo gente da
mesma paroquia, abracam-se e, entrelacados, dangcam. Dangar é andar de lado.

Londres, 28-4-1982

(1983: 67-68)

Jonathan Griffin escreve em inglés uma explicacdo pessoal sobre o sonho de
10/11/73, traduzido por Ana Hatherly.!®” Transcrevemos um excerto da sua
interpretacdo do sonho hatherlyano:

O significado do sonho estd certamente no seu fim — aqueles cigarrinhos finos. Ndo é um
sonho acerca da morte, mas duma rejeicdo da morte [...]. E uma mensagem acerca da sua
luta contra a morte, por causa do que vocé tem a fazer, Nao uma mensagem sentimental,

mas uma promessa.
(1983: 69)

José-Augusto Franca elabora um texto interpretativo sobre os sonhos, em geral,
nos «Deux Magots»1%, conforme prometido, em maio de 1982, segundo indicacdo do

Autor. Segue-se uma passagem desse texto:

187 Em nota, a Autora refere que a interpretacdo desse sonho por Griffin teve lugar quando ambos estavam
por coincidéncia instalados na Residéncia Canada em Lishoa; ela convalescendo de um desastre de
automovel ocorrido em setembro desse ano; ele trabalhava nas tradugdes de Fernando Pessoa e estava de
visita & cidade com uma bolsa do Instituto de Alta Cultura.
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... Todos temos o0s sonhos que podemos, sabemos — e de que nos lembremos. E
sempre neles possuimos palacios e castelos, uma noite ou outra, espagos precisos
para nos garantirmos num quotidiano sem eles [...] O sonho ¢, entdo, acrescento
teatral que contamos falsamente ao acordar. Tal e qual um poema sempre fingidor

[...]
(1983: 70)

José Blanc de Portugal compds trés textos com interpretacdes e citacGes varias
relativas aos sonhos sobre um espadarte (sonho de 13/2/63), um funeral (sonho de
26/12/69) e um rato (sonho de 29/12/69):

Espadarte — narval- unicdrnio marinho — unicornio terrestre — pombo — bando de pombos
[...] O espadarte-pombo em tanto que animal sem cabeca é o estado intermédio entre a
dguaeoar[...]”

(1983: 71)

O horror subito a ancestral crenca na sorte além tdmulo dos lancados a fossa [...]
(Audollent, Defixion [...] Cit. Franz Cumont — Lux Perpetua [...] enterrando-se a parte a
mado direita cortada (F. Cumont, Op. Cit.). O caixao aberto é o simbolo evidente ou, melhor,
o emblema do simbolo da Magna Mater [...]

(1983: 71)

[...] o rato é também simbolo da inquieta¢do... j4 a ratazana pode evocar a morte ou, na
China, a timidez... A China, para os sonhadores, ndo estd nem longe nem perto: pode estar
mesmo ao lado... [...] No sonho, a sua transformagdo num rapazinho, depois de «luta
enorme», torna-o a forma priméria da personalidade que adquire a forma humana juvenil
passada [...] E preciso que saiamos de nés proprios para o combate, «morte» e ressurreicio.
[...] (Blake, cit. David Jones — Epoch and Artist).

(1983: 72)

Maria Aparecida Ribeiro escreve, no Rio de Janeiro, em julho de 1982, um texto
interpretativo sobre os sonhos de 10/11/69, de abril de 1972 e de 23/11/73, abordando
uma tematica comum aos trés sonhos: a imagem da criacdo, nas aguas profundas/o
oceano primordial, na divindade criadora dos passaros gigantes e na procura dos
diamantes enquanto simbolo do conhecimento moral e intelectual. Ainda ha lugar para
uma referéncia-questdo a obra O Mestre de Ana Hatherly: “Nao estarfo nesses sonhos o
Mestre e a Discipula, a sede de saber e de apagar para fazer surgir?” (HATHERLY, A.,
1983: 74).

Marianne Sandels'®®, em Uppsala, na Suécia, em maio de 1982, comenta o

sonho de 14/6/71, traduzido do inglés por Ana Hatherly, evidenciando uma projecédo

168 Café muito conhecido, situado no Bairro de Saint-Germain-des-Prés, em Paris.

169 Bibliotecaria da Biblioteca Real — Estocolmo (N57/cx. 8).
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dos nossos desejos de pertencer ao mundo mitico que ndo é o nosso. Sandels termina o
seu comentario com a seguinte afirmagdo: “A procura da identidade estd esfumada,
estamos submersos em desejos que nos transcendem, sim, estamos no verdadeiro reino
dos sonhos.” (id., 75).

Mécia de Sena escreve de Londres, a 24-5-82, uma carta & sua amiga Ana
Hatherly, afirmando que se lembra da escritora Ihe ter falado deste seu projeto de
escrever 0s sonhos e que tinha achado a ideia realmente curiosa; da exemplos pessoais
dos traumas relativamente aos sonhos/pesadelos/obsessdes que teve e no mecanismo de
total «limpeza» de recordacio desses sonhos, lembrando que “As vezes, quando acordo,
tenho uma vaga ideia de que sonhei, e até do que o sonho foi, mas essa vaga ideia nao
dura mais que escassos minutos e nem mesmo fazendo esforgo de memaria sou capaz
de lembra-los” (id.: 77). Pessoalmente, confessa-se “atreita a analisar os sonhos muito
realisticamente”, tendo sido através de um mecanismo de “«repassar» ou de «associar»
[...] sempre pensando no que ha no que ou¢o do sonho ou de imaginacdo posta ao
servico dele, & posteriori” (id.: 78). E nessa perspetiva que Mécia de Sena Ié os relatos
de sonhos escritos e enviados por Ana Hatherly, estando expectante em relacdo aos
outros testemunhos e comentarios recolhidos pela Autora.

Finalmente, Pedro Tamen participa nesta obra com um poema de oito versos da
sua autoria, escrito em junho de 1982, sobre o reino dos ceus a proposito do sonho de
23/8/73, de que transcrevemos os trés versos finais: “O reino dos céus nao ¢ ldgico ao
contrario. /Ao reino dos céus chega depois do Ultimo/quem nao sabe ter partido™ (id.:
79).

Ao culminar esta sinopse dos comentarios e textos paralelos dos convidados de
Anacrusa, 68 sonhos, verificamos que os sonhos-em-textos de Ana Haherly se servem
de instrumentos criticos/de critica, dando-nos sinais e pistas do poder dos sonhos na
escrita. Recorrendo as duas questdes ja citadas no texto-carta de Melo e Castro,
tentamos, pois, encontrar resposta aos sinais que 0s sonhos nos dao da propria atividade
da escrita e que escrita possibilita tais sinais.

Retomamos a visdo mitica dos indios Uitoto do prefacio «O sonhador
adormecido» para recordar que a palavra € o principio da criacdo e que o sonho
funciona como recurso que da forma e substancia ao mundo, enriquecendo a palavra,
isto é, a escrita e consequentemente a construcdo do «eu» do escritor e um terreno de

experimentacdo. Assim, a escrita renova-se constantemente enquanto espago de
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(re)criacdo e (re)invencdo: incorporacdo de cenarios, paisagens e visfes interiores
sonhadas em novos textos (por exemplo, em Frei Adelino Pereira); emergéncia de
novos textos pessoais ja existentes, mas inéditos, despoletados através de pontos de
convergéncia com 0s textos-em-sonho- base (por exemplo, em Agripina Costa Marques
e Antonio Ramos Rosa); linguagem com tom intimista, tom humoristico, irénico, non-
sense (por exemplo, em Alberto Pimenta ou Emilia Nadal); citagcBes e referéncias a
outras figuras, personagens ou intertextualidades varias (por exemplo em Ana Hatherly
— Tisanas —, Frei Adelino Pereira, José Blanc de Portugal, Maria Aparecida Ribeiro —
Mestre/Discipula —, Alberto Pimenta — Porco Rosalina); o contetudo criativo dos
textos (por exemplo com Ana Hatherly); textos que néo sendo textos-em-sonho tém um
carater onirico (por exemplo em Ramos Rosa); multiplas «tipologias textuais», como
prosa poética, carta, poema, textos teoricos, textos de opinido (por exemplo em Carlos
Baptista da Silva, Mécia de Sena, Pedro Tamen, Melo e Castro, Eugénio Lisboa);
textos-comentario que ndo sdo fruto de um longo meditar mas de uma escrita quase
imediata/automatica (por exemplo, Carl- Erik af Geijerstam), projecdo de pertencer a
um mundo mitico que ndo é o nosso (por exemplo, com Marianne Sandels).

Note-se ainda que o0 mesmo sonho pode ser interpretado de formas
completamente diferentes, como acontece com o0 caso do sonho de 21/5/59. Frei
Adelino Pereira analisa teologicamente o sonho através de uma visdo metafisica.
Alberto Pimenta compara 0 mesmo sonho com o texto do século XVII Serméo de Santo
Antonio “em que vai buscar a origem dos simbolos apresentados no relato onirico —
uma outra forma de dizer, talvez, que os sonhos também sdo literatura e, portanto,
dialogam com a tradigdo literaria” (TEIXEIRA, C., 2010: 98). Ja Almeida Faria destaca
no seu texto a figura de Santo Antonio de Lisboa que a «sonhante escritora» “identifica
decerto com a seguranga da lingua, lar ou patria” (HATHERLY, A., 1983: 52). O
mesmo sonho, trés interpretacdes distintas que vém contribuir decisivamente para 0s
variados planos da experiéncia da escrita.

Efetivamente, o poder dos sonhos na escrita & imenso, transportando
experiéncias visuais e incorporando uma linguagem onirica, como jogos, enigmas,
simbolos, e vérias formas narrativas, como as fabulas, as alegorias e as parabolas, e até
laivos do Budismo Zen, quando lemos “é preciso deixar espago para o siléncio” no
sonho de 28/5/65.
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Estes textos séo assim contaminados, quer com 0 que 0 Seu autor-sonhante sonha
e fixa no sonho, quer com as outras contribui¢cGes dos textos paralelos que, como ja
vimos, alargam as fronteiras para outras tipologias textuais. Mas a contaminacéo é
reciprocal’® na medida em que os sonhos e 0 Sseu universo onirico também integram
outros textos como algumas Tisanas, que ndo constam de Anacrusa, porém, referem e
incluem sonhos (HATHERLY, A., 2008: 118):

Nessa noite eu sonhara com um macaco sentado tao triste que quando acordei uma lagrima
cafa-me pela face. Ele era extremamente feio e a barba crescia-lhe na cara com um
desalinho s6 comparavel a irregularidade da curva de suas pernas. Era baixo e talvez gordo.
Estava sentado a minha direita e servia-me o cha. Levantei-me e encontrei um anel no chéo.
Tinha uma safira de forma oval. Fiquei tdo perturbada que me sentei a mesa e entornei o
café todo no pires. Entdo ele disse ndo sabia que Ihe podia causar tamanha impressao. Olhei
para o lado e entornei um copo de agua.

(Tisana 22)

No Rio. Estou num Congresso. Um colega que eu mal conheco descobre um velho
exemplar do meu livro de sonhos. Compra-o0. Depois vem ter comigo e diz: mulher
complicada, einh? até dormindo!

(Tisana 245)

Depois de tantos anos sem contacto, esta noite sonhei com o meu porco Rosalina. Esquivo
e curiosamente ndo-meu. Tento conquista-lo e aos poucos consigo. Surge vestido com o
meu pijama vermelho-framboesa e diz: vocés humanos sdo muito esquisitos, estdo sempre a
querer tranquilizar-nos.

(Tisana 256)

Tisana de amor sem par. Vens de muito longe s6 para me ver. Corro para ti, abraco-te.
Logo a seguir vais-te embora. Nessa noite sonho contigo, sonho que encosto o rosto contra
o0 teu peito e sinto uma indescritivel sensacdo de bem-aventuranca. Durante todo o dia
seguinte penso nesse sonho. A noite sonho outra vez contigo. Estamo-nos despedindo.
Pergunto: sabes quanto eu te... Tu respondes: sei, mas ndo quero dizé-lo nem ouvi-lo nem
sequer admiti-lo. Entdo acordo e compreendo gque a nossa unido nunca se dara porque nao é
mistica nem mitica.

(Tisana 293)

Ontem a noite, quando viajava de comboio, adormeci e sonhei que estava no meio de um
rio procurando desesperadamente atingir uma ponte romana. Mas tudo era indtil porque a
agua ndo era profunda e eu nem sequer tinha tirado os sapatos e as meias. Alguém me tinha
atrai¢oado, isso era certo.

(Tisana 345)

Acordo no meio da noite perturbada por um sonho extravagante: estou numa casa onde se
passam coisas estranhissimas. Numa das salas que percorro um cdo recita os Salmos de
David. Noutra, uma legido de lirios em fdria invade as paredes como se a memoria fosse
um jardim de papel.

(Tisana 390)

Tenho épocas em que sonho muito. Uma vez sonhei que estando de visita a uma casa
desconhecida sou assaltada por um enxame de pequeninas moscas pretas que me cobrem o
rosto. Para me livrar delas pego num frasco de alcool e chego-o aos olhos. Todas as

170 A Tisana 245 faz referéncia ao seu livro de sonhos (2006: 103).
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mosquinhas caem la dentro. Entdo o alcool torna-se um liquido leitoso cheio de pintas
pretas, Aos poucos nessa massa turva surgem formas geométricas: cubos, esferas,
piramides, cilindros, tudo simbolos de uma ignorada escrita. Sdo lindas. Encantada quero
mostra-las a toda a gente. Acordando, escrevo isso no caderno de apontamentos.

(Tisana 391)

Acordo no meio da noite despertada por um sonho perturbante. O sonho era que
subitamente tenho uma violenta hemoptise. O sangue jorra-me da boca, cai-me sobre as
maos tingindo-as de um violento vermelho. E uma emergéncia mas ninguém me acode. Ja
acordada comento para mim propria: ¢ uma metafora da criacdo. A poesia que eu fago é
uma sangria do meu corpo. E ninguém me salva.

(Tisana 428)

N&o medir a altura do sonho. Nao medir a distancia de um sorriso. Quando a espuma das
ondas chega a areia qualquer coisa de irreversivel acontece.
(Tisana 453)

Como podemos apurar, ha Tisanas que sdo sonhos e vice-versa, sendo Anacrusa
uma referéncia Util para o estudo das Tisanas'’t. Algumas Tisanas tém uma atmosfera
onirica; séo o registo dos sonhos, tal como nos sonhos, nalgumas Tisanas, o sonhador
esta presente e nas Tisanas o sonho raramente acontece, como podemos comprovar

nesta resposta da «Sonhadora» a Fernando J.B. Martinho'’2:

Sim, algumas sdo mesmos sonhos, mas quando o sdo, eu digo. O que acontece é que,
semelhante aos sonhos, nalgumas Tisanas, 0 sonhador esta presente. E uma obrigatoriedade
dos sonhos, mas nas Tisanas 0 sonho s6 raramente acontece. O que acontece em todas, € é
isso 0 que as torna fiéis ao principio do Koan, é que h4d sempre um acontecimento.
Acontece sempre alguma coisa, nem que O acontecimento seja apenas puramente
linguistico e, portanto, uma cole¢do de desafios...

(2004: 134)

Os 68 sonhos de Ana Hatherly ddo uma importancia primordial a l6gica onirica
e ndo a logica racional ou logocéntrical”®. Em relagdo a ideia do inconsciente, em
termos psicanaliticos, Hatherly refere que assume mais as teorias de Lacan do que de

Freud. I1sso mesmo defende a Autora numa entrevista dada a Ruth Rosengarten:

Nesse livro de sonhos — sdo 68 sonhos escolhidos de entre muitos outros ao longo de vinte
anos — fiz questdo de dizer, quando mandei 0s sonhos para as outras pessoas comentarem,
que eu ndo queria uma interpretacdo freudiana, mas acho que ndo é a Unica. Ndo é
exclusiva. Eu tenho uma perspectiva cultural muito alargada, e tudo o que for demasiado
restritivo é posto de lado. [...] Eu levantava-me de noite para escrever os sonhos, porque
tinha medo de os esquecer. O inconsciente tem essa capacidade de produzir imagens
fantasticas.

171 Este aspeto também é referido por Melo e Castro (Caixa 9 do Espodlio de Ana Hatherly).

172 Entrevista originalmente publicada na revista Hispano/Portuguesa de Poesia «Hablar/Falar de
Poesia» - Ndmero 4, 2001, Badajoz.

173 Afirmacdo de Ana Hatherly — entrevista de Ruth Rosengarten originalmente publicada na revista Arte
Ibérica, Ano 4, n.° 35, maio de 2000, pp. 10-15, que também consta da Caixa 24 do Espdlio.
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(2004: 119 e 120)

Ana Hatherly refere que é fascinada com os sonhos acreditando num
inconsciente «inteligente» que os produz e na fértil capacidade de producdo do
inconsciente: imagens fantasticas. Assim, ha um paradoxo, que também se coloca na
prépria psicanalise, visto que o sonho é inacessivel e sé se torna acessivel através das
palavras, portanto, quando se escrevem. A escrita dos sonhos €, pois, uma
metalinguagem ja que o sonho sé existe na forma como é contado. Nesse sentido, Nelly
Coelho defende que “Ana Hatherly pertence a linhagem dos visionarios — 0s que vivem
no limiar, entre o Visivel e o Invisivel, ou entre o Profano e o Sagrado. Dai que toda a
sua criacdo [...] se construa em camadas visiveis e invisiveis ...em continuo desafio ao
leitor” (COELHO, N., 2010: 154).

Hatherly estuda-se a ela propria através destes textos experimentais e hibridos;
contudo, “os nossos sonhos ndo apontam responsaveis nem vitimas, nao indicam
culpados nem inocentes: servem simplesmente para ajudar-nos a compreender-nos
melhor” (CREOLA, G., 1989: 20).

3.4. Concluséo provisoria

No capitulo Ill, detivemo-nos na obra Anacrusa (68 sonhos), que se enquadra
numa escrita onirica em que, segundo a perspetiva de Ana Hattherly, a construcdo do
«eu do escritor» é enriquecida com o papel desempenhado pelos sonhos se estes forem
entendidos como uma forma de conhecimento e um campo de experimentacdo. Tal
como o observado na explanacdo sobre a obra, a Autora informa que anotou durante
cerca de vinte anos todos 0s sonhos que teve, fazendo a presente sele¢do de acordo com
0 desejo de autodescoberta que obedece a um plano de observacdo em duas dimensdes:
por um lado, concentrando-se no modo varidvel como o sonho é recordado; por outro
lado, no modo, o menos variavel possivel, como o sonho era fixado no texto. Neste
sentido, Hatherly dedicou-se ao mecanismo do registo do sonho no texto, observando
que ndo ha controlo da efabulacdo e das imagens, ao contrario dos textos de origem nédo
onirica, em que o autor pode e deve corrigir ou alterar quando reinventa a experiéncia
escrita. Assim, no relato dos sonhos, a escrita deve espelhar exatamente a experiéncia
recebida que ndo deve ser alterada, com exce¢do de alguma correcdo de comunicacdo.

Ora, Hatherly assume esta posi¢cdo em relacdo a escrita onirica, e pretende, como
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experiéncia, verificar a exequibilidade desse rigor, verificando concomitantemente a
consisténcia dos sonhos, dos seus relatos e das suas reagOes a eles. Neste sentido, a
Escritora considera que a experiéncia do registo destes sonhos-em-texto se aproxima
bastante das bases miticas da escrita criadora.

Chegados a este ponto da reflexdo sobre esta forma de escrita onirica, importa
referir que a Autora, no posfacio da reedicdo da obra de 2008, intitulado «O resgate de
um projecto», nos explicita que o registo dos seus sonhos é um relato de uma
experiéncia real, ainda que involuntaria; porém, ha uma transformacao que ocorre neste
processo, levando a uma revelacdo de passagem do invisivel ao visivel, do irreal em
real, como se torna notorio na escrita hatherlyana.

Segundo a linha de pensamento de Hatherly, esta fixacdo dos sonhos-em-texto
assume a forma de uma «paisagem mental», que, transposta para a area da escrita
criativa, se transforma em «instrumento critico» ou «instrumento de critica». Desta
forma, esta escrita surge como um fundamento exploratorio, visando uma inquiri¢do dos
varios planos de experiéncia da escrita criativa. Assim, com este projeto em mente, a
Escritora solicitou a 18 amigos e colegas das letras e das artes que comentassem 0sS Seus
sonhos-em-texto, advertindo-os de que ndo pretendia que fizessem uma interpretacédo
freudiana nem com base em teorias. as solicitacbes ndo corresponderam, contudo, ao
que pretendia, j que se acentuou a diferenca entre aquele que escreve o que sonhou e
aquele que comenta o que leu/elabora um outro texto.

Tendo em consideracdo os sonhos registados por Ana Hatherly, e analisados por
nos, e os textos analiticos/textos paralelos/textos inéditos ja anteriormente escritos pelos
«coautores» desta obra, verificamos que, de facto, este projeto evidencia o fosso entre a
«sonhadora» que escreve o que sonhou e agqueles que comentam o que leram, tornando-
0s instrumentos de critica ou criticos, assumindo a ideia de um resgate de um projeto
em aberto, como sempre a espera de novos desafios, a semelhanca da perspetiva da
«obra aberta» de Umberto Eco.

Na nossa perspetiva, entendemos que o0 seu «diario de sonhos» assume uma
outra forma de (auto)conhecimento e uma impressao digital, notoria no titulo Anacrusa
— gue, mais uma vez, encontra na escrita hatherlyana um terreno fértil em experiéncias
e questionamento da liberdade criativa, deixando a sua marca pessoal.

A semelhanca do que temos vindo a observar ao longo do nosso trabalho,

destacamos as dicotomias “real/irreal”, “visivel/invisivel”, “memoria/presente” que
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encontram, agora, nesta literatura do «eu», uma vivéncia da intimidade que pode ser a
intengdo de uma garantia de autenticidade e fixacdo na escrita de sentimentos e
recordacgOes, ainda que vividos no subconsciente, que o tempo (qual ladréo cristalino
dos tempos barrocos!) oblitera.

Parece-nos também relevante destacar o carater fragmentario desta escrita
onirica, em sintonia com uma memoria seletiva ou num «inconsciente inteligente» que
produz imagens fantasticas, mesmo que o sonho seja inacessivel e sé se torne acessivel
através de palavras. Nesse sentido, a escrita dos sonhos surge como uma
metalinguagem, na medida em que o sonho so existe na forma como é contado.

Notamos ainda que Ana Hatherly refere e incorpora sonhos em outros textos,
como é o caso de varias edicGes de Tisanas, criaches poéticas em prosa, que vao

merecer 0 nosso estudo no proximo capitulo.
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CAPITULO IV - 463 TISANAS: CRIACOES POETICAS EM PROSA

17. The Keys to. Given!

queres abrir?
queres saber?
queres subir?
gueres saborear?

queres a chave?
queres a chavena?
queres a porta?
gueres a tisana?

anavive

anaebela
vivaeana
viveaana

Joyciana: Anaviva e Plurilida — 23 variagcfes sobre fragmentos de Finniegans Wake de James Joyce
de Ana Hatherly

Neste capitulo, debrucar-nos-emos sobre a obra 463 Tisanas!’* que compila
todas as Tisanas publicadas por Ana Hatherly desde os anos 60. Consideramos estes
textos como um projeto que ficou em aberto, a semelhanca dos seus Sonhos, ja que a
Autora pretendia publicar 500 Tisanas. Estes poemas em prosa subvertem o real
quotidiano, tendo origem no Budismo Zen, em parte inspiradas nas fabulas ao modo
oriental. Estas singulares producdes textuais sdo uma especie de fabulas, antifabulas,
contos de fadas e parabolas criadas pela Escritora que tém uma regra elementar, a do
acontecer. Acontece sempre alguma coisa, sendo o real uma sucessao de “aconteceres”.
Efetivamente, todas as Tisanas obedecem a um principio semelhante ao dos koans
budistas (formas de meditacdo de origem oriental): acontecimento-problema-
interrogacao-enigma. Quer seja uma citacdo, um comentario ou uma situacdo, todas as
Tisanas pressupdem sempre que algo acontece, a algo que diz respeito ao significado ou

a questionacdo do significado.

174 A obra, que retine as 463 Tisanas, data de 2006, Quimera Editores e muitas delas ja foram traduzidas
para diversos idiomas, citando-se, por exemplo, os seguintes: espanhol, cataldo, italiano, francés, inglés,
holandés, sueco, checo, alemdo, servo-croata, hingaro, bulgaro, chinés, japonés (2006: 8-9).
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Tentaremos também averiguar que as Tisanas sdo um estilo de escrita com uma
estrutura peculiar. O estilo é vanguardista com desvios a norma, enquanto que a
estrutura se baseia numa narratividade herdada da tradicdo Zen, como referimos
anteriormente.

Com frequéncia, as Tisanas oferecem-se como desconcertantes ao leitor na
decifracdo dos textos. De facto, os ensinamentos zen das Tisanas comportam uma
técnica de retirar as certezas e uma meditacdo sobre a natureza da linguagem que
conduzem a uma impossibilidade de decidirmos o sentido a atribuir. O zen possibilita
exprimir o inteligivel, “oferecendo possibilidades de comunicacdo” e a “capacidade de
nos virar o espirito do avesso” (WATTS, A., 2000: 12). Estas possibilidades permitem
descortinar o significado subjacente as palavras. H& pois, a nosso ver, um
funcionamento discursivo que remete para a meditacdo, o siléncio, o vazio e a
perplexidade, num territdrio rico em subversdes verbais e numa meditacdo da natureza
da linguagem, que pretendemos demonstrar neste capitulo.

Assim, € nossa intencdo confirmar que estas formas textuais se apresentam como
representantes do ideario budista, enfatizando a reflexdo, e que nos leva a procurar a
solucéo e/ou a sabedoria. Neste sentido, todas as palavras surgem como chaves em mais
uma criacdo literaria inovadora de Ana Hatherly, objeto de estudo neste capitulo

dedicado as suas Tisanas.

4.1. Meditacao poética sobre a escrita

Agquando da publicacdo de 463 Tisanas, em 2006, pela Quimera Editores, Ana
Hatherly afirma na apresentacao da obra:

Passados 37 anos sobre a data da primeira edicdo das minhas Tisanas, 0 que me parece que

ainda ndo foi publicamente dito é que estas pequenas narrativas, que pertencem a area do

poema em prosa, tém o titulo de Tisanas porque considero que sdo infusdes e ndo efusdes.

A criacdo das Tisanas sempre foi considerada por mim um work in progress, uma obra em

progressdo que eu daria por concluida quando tivesse atingido o nimero 500. Hoje, com a

publicacdo destas 463, ndo sei se conseguirei atingir aquela cifra.
(2006: 14)

De facto, Ana Hatherly sé viria a publicar 463 Tisanas mas ja em junho de 1997,
no texto de apresentacdo da edi¢do de 351 Tisanas, referia que “Tisanas sdo in-fusdes
destinadas a des-prender” e que “aspiram a dinamiza¢20” o que contribui para o “seu
rosto ocidental, irdnico e pungente” (1997: 8) ao contrario ao espirito badico, que aspira

a imobilidade.
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Na edicdo de 351 Tisanas!’®, encontramos uma espécie de definicdo que traduz a
surpresa e a identificacdo da propria Autora perante estes textos que a acompanharam
durante quase quarenta anos:

As Tisanas sdo uma meditacdo poética sobre a escrita como pintura e filtro de vida. No seu
conjunto formam uma espécie de cidade-estado construida pela escrita criadora, que é
abolicao obliqua, delirio provocado e licdo de tentativa. O mundo das Tisanas € um mapa

emotivo de uma conjuntura cultural em que os agentes do sentido tém por arbitro o espirito.
(1997)

No seu todo, as Tisanas constituem um territorio que reflete as suas pesquisas e
experimentalismos com aparentes recusas em responder as questdes/interrogagdes que
levanta, tal como “uma interrogacdo aparentemente irrespondivel e que o mestre propde
a contemplagdo do aluno” (ARNOLD, P. ,1973: 176). Nesse sentido, as Tisanas
reinventam uma verdade inefavel e “criam um real mitificado pela transcendéncia da
emocao poética” (HATHERLY, A. 1997: 8).

Em entrevista a Horacio Costa'’®, Ana Hatherly admite ndo conseguir definir as
suas Tisanas: “Digo sempre que sdo «in-fusdes» e ndo «e-fusbes». Digo a quem
pergunta que sdo poemas-em-prosa, micro-narrativas, anti-fabulas, espelhos do zen, etc.
Sé&o produto de séculos de saber, isso sim, mas nunca apenas aforismos ou epigramas ou
ladicas acrobacias”. !’

Claudio Daniel refere que as Tisanas “oscilam entre o aforismo, a parabola, a
narrativa ficcional, o koan budista, o verbete de dicionario ou enciclopédia, o diario e a
fabula, dispostos de maneira aparentemente cadtica, descontinua, sem uma ordem
seqiiencial linear” (2007: 61). Ja& Ana Marques Gastdo indica, na nota 2, que foram
sendo integrados novos textos em cada uma das edi¢Ges de Tisanas que “Variam no
género entre o aforismo, a pardbola, a micronarrativa, o koan, o diario, o apontamento
de viagem, a fabula, a entrada enciclopédica que parodia a licdo dos moralistas do séc.

XVII, o comentario critico, o discurso demonstrativo, etc” (2017: 1).

175 Dois excertos (pagina 7 e pagina 8) do texto da «presente edicdo» de 1997 foram adaptados para a
contracapa.

176 Entrevista para a revista Atlantica pelo Poeta Brasileiro, 14 de fevereiro de 2007. Caixa 53 do Espolio.

177 Resposta 8 da entrevista, pagina 2. Caixa 53 do Espélio.
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No Prélogo de A Cidade das Palavras!’®, em fevereiro de 1988, Hatherly refere

que fez varias tentativas de interpretacdo das Tisanas, destacando a que diz respeito a
uma ordenacao por ciclo:

[...] as primeiras 39 sdo uma espécie de marcha da crianca para o robot; as seguintes 63 sao

uma espécie de marcha para ou mesmo mergulho no saber e no delirio. Das nimeros 103 a

176 distingo: 105 a 117 inclusive, Tisanas de amor;122 a 138, Tisanas do escritor, a que

também pertencem as nimeros 103 e 104 e as nimeros 149 a 156 inclusive, mas as

nimeros 139 a 156 denominei de Estados de Trégua; as nimeros 168 a 173 inclusive

fazem referéncia a, e por vezes parafraseiam, Lacan e Deleuze. Da série inédita (a partir do

nimero 177) sdo evidentes as que pertencem ao grupo do antijardim, que vai até a nimero

190, dai em diante, a Tisana 201 talvez possa ser considerada ndo s6 como epitome desse

grupo mas também epitome de todas as Tisanas que até agora escrevi. Mas nem sempre

penso assim.
(1988: 10)

Atentemos na Ultima frase para perceber que esta proposta de ordenagdo por
ciclo sugerida por Ana Hatherly pode ser facilmente reestruturada/alterada e que nem
mesmo a Autora se revé sempre nesta sugestdo de ordenagdo. Lembremo-nos também
que aquando do «Prologo» (1988), s6 haviam sido escritas 122 tisanas, pelo que 341
tisanas surgiriam mais tarde para continuar a desafiar leitores e inspirar criticos e
artistas'’®.

Em entrevista, no Centro de Arte Moderna, Ana Hatherly refere que as primeiras
100 Tisanas sdo mais influenciadas pelo Zen, com historias ilégicas e que ndo fazem
sentido a maior parte das coisas, mas essa era a sua intencédo: revolucionar a escrita. Um
propdsito que aporta uma grande audécia.*°

Elfriede Engelmayer nota que o ultimo bloco de Tisanas contempla uma
tendéncia mais marcada para uma transgressdo da forma original, nomeadamente a
aproximacdo ao aforismo, em oposicao aparente da antifabula (2004: 65).

Também no Prologo de A Cidade das Palavras, Hatherly contextualizava a

elaboracdo da estrutura das primeiras Tisanas!®, lembrando que a assimilagdo do

178 Esta obra publicada pela Quetzal Editores, em 1988, apresenta as Tisanas, nimeros 1 a 222, trés
Proto-Tisanas e duas Quase-Tisanas; inclui um Prélogo da Autora (pp. 7-10), um Posfacio de José
Martins Garcia intitulado «Enigmas da Circularidade (sobre Tisanas, de Ana Hatherly)», (pp. 117-138).

178 Citam-se, por exemplo, os criticos José Martins Garcia, Llcia Helena da Silva Pereira e Maria Alzira
Seixo, assim como os artistas Eduardo Sérgio ou Alberto Pimenta, s6 para citar alguns (cf. Notas do
Prélogo de A Cidade das Palavras).

180 Caixa 48 do Espdlio. Entrevista (29/09/2005), p. 12.

181 O quadro geral da publicagdo das Tisanas até este momento é: 39 Tisanas, Porto, Coleccio Gémeos,
1969 (numeros 1 a 39); 63 Tisanas, Lishoa, Moraes Editores, 1970 (nimeros 40 a 102); Poesia
(1958/1978), Lishoa, Moraes Editores, 1980, onde estdo reunidas todas as Tisanas publicadas até entdo
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estruturalismo e da linguistica moderna trouxeram aos seus textos dos anos 60 e 70
“uma dimensdo que os torna hoje historicamente paradigmaticos” (1988: 7) e que a
incorporacdo do modelo tradicional sobretudo o das (anti)fabulas e (anti)parabolas dos
mestres do budismo zen que conhece nos anos 50 e 60, em traducdo francesa e inglesa,
conduziu-a a escrita desses textos tdo originais. Em contexto de recensdo da obra 39
Tisanas, Maria Teresa Horta salienta que este ¢ “um livro exemplar de «feitura», de
técnica, de saber ».182
Desta forma, confirmamos o gosto de Ana Hatherly pela pesquisa, pela
descoberta diaria de estruturas novas e diferentes que constantemente interroga pela
investigacdo da estrutura da linguagem. Dai que os seus textos sejam apelidados de
“textos-tapecaria” por Ana Marques Gastao:
[...] 0s seus textos-tapecaria, entre as coisas e a linguagem, agem como impulso (fluxo)
criativo, ndo sé da escrita mas de um todo universal como se em causa estivesse também
uma dimensdo de uma filosofia da Natureza em que a Antropologia Filosofica, a

Arqueologia, a Teologia Negativa e a Linguistica se apoiam.
(2017: 10)

No «Encontro com ... Ana Hatherly», publicado no jornal A Capital, a 4 de
junho de 1969, a Autora afirma “tisana é, para mim, uma forma, como soneto é uma
forma, a fabula é uma forma, etc — que escrevi para por a prova certas conclusdes a
que tinha chegado depois de ter feito, nos ultimos anos, uma aturada pesquisa das
estruturas da narrativa”.*8®

No texto introdutério da edicdo de 351 Tisanas, Hatherly refere que, quando
escreve e publica as primeiras Tisanas, “tinha um programa — tinha estabelecido
normas e areas de especulacdo — mas tinha sobretudo a intencdo de experimentar e de
subverter” (1997: 7). Este aspeto também foi notado por Maria Jodo Fernandes que

descreve as Tisanas como “uma criagdo muito original, inven¢ao de uma formula para a

subversdo do real quotidiano” (1996: 258). Maria Teresa Horta questiona mesmo:

(nimeros 1 a 102) e 73 inéditas (nimeros 103 a 176). Nesta edicdo, incluem-se todas as Tisanas até agora
publicadas mais as inéditas (nimeros 177 a 222) e reinem-se também, como se refere no Prélogo, as 3
Proto-Tisanas e as 2 Quase-Tisanas, assim como 0s desenhos de José Martins Garcia feitos a proposito
de ou sobre teméticas das Tisanas.

182 Caixa 18 do Espolio, Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (20/8/1969), p. 7.
183 Caixa 18 do Espolio, Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (4/7/1969), p. 4.
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“Aquilo que Ana Hatherly nos diz tem a mansa logica de um quotidiano de todos nos?
(...) Essa logica é que nos assusta? Esse quotidiano asfixiante?”184
A Autora recorda igualmente no Prefacio a coletanea A Cidade das Palavras que
ja fizera varias tentativas com outros textos seus a fim de atingir «a forma» pretendida:
Antes das Tisanas ja eu fizera varias tentativas, nomeadamente em Sigma e em textos
dispersos dessa época, depois de reunidos em Poesia (1958/1978), mas é em Estruturas
Poéticas (Operagdo 2) que pode encontrar-se 0 seu primeiro e verdadeiro modelo,
sobretudo nos textos que hoje considero como Proto-Tisanas e que por isso incluo numa
seccao especial da presente edicdo. Outras tentativas encontram-se no que vim a chamar de
Quase-Tisanas, algumas também incluidas na presente colectanea. Hoje considero que a
melhor forma para as Tisanas foi a encontrada na segunda coleccdo, de 1973. Dai em diante
a forma ficou, para mim, claramente definida, se bem que possa apresentar-se em mais de

um madulo.
(1988: 7)

Para Ana Hatherly, o traco distintivo desta nova forma de texto estd ndo no
contetido — a maioria sdo antifabulas, antipardbolas, contos de fadas ou mitos
reinterpretados ou subvertidos — mas no estilo de escrita e a sua estrutura narrativa.

Quanto ao estilo de escrita, impde-se um estilo de vanguarda com destacados
desvios da norma, nomeadamente a incorporacdo dos recursos estilisticos da poesia de
vanguarda, como o uso de letras minusculas em algumas sec¢des, a utilizagdo ndo-
gramatical da pontuacéo, a elipse, o recurso de tropos tradicionais como o0 oximoro, a
hipérbole e a metonimia (TEIXEIRA, C., 2010: 67).

Elfriede Engelmayer observa particularmente a questdo do conceito de Tisanas e
a sua forma:

[...] forma inspirada pela antifabula oriental (Koan), com a sua capacidade de sintese,
ascese e concentracdo. A concentracdo num fragmento de realidade obriga a ascese pela
exclusdo de tudo o que é ornamental e, portanto, dispensavel; 0 mergulhar desse fragmento

na matéria da linguagem revela a esséncia da realidade na superficie da forma.
(2004: 65)

Em relacdo a estrutura da narrativa, encontramos uma heranca da tradicdo zen e,
independentemente do seu mddulo, todas as Tisanas obedecem a um principio

semelhante ao do Koan:

[...] sdo sempre um acontecimento-problema-interrogacdo-enigma, seja ele uma situagéo,
uma citagdo, um comentério, etc. Todas as Tisanas dizem respeito a algo que acontece, ao
significado ou a questionacdo do significado de um acontecer que se depara ao narrador e
que frequentemente se oferece ao leitor como um desafio.

(1988: 8)

184 Caixa 18 do Espolio, Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (20/8/1969), p. 7.
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Todas as Tisanas relatam acontecimentos, isto &, sdo um acontecer ou um

acontecido, como esclarece Ana Hatherly em entrevista a Ana Marques Gastdo: as

Tisanas “tém uma regra fundamental, a do acontecer. Acontece sempre alguma coisa. O

real é uma sucessdo de aconteceres. As vezes, ndo é uma imaginacio transformadora,

mas uma visao transformadora. Isso, sim, define a imaginacao” (2011: 42-43).

Estes poemas em prosa escritos em varias épocas sdo inspirados “por pequenos

acontecimentos através dos quais se questiona nao s6 o sentido do real, como o sentido
e a forma da linguagem e da propria literatura” (FERNANDES, M., 1996: 258).

Ora, estes “aconteceres” com visfes transformadoras mantém sempre a ligagéo

ao espirito do koan. Recuemos assim a origem da palavra koan pelas palavras de Paul

Arnold:

A palavra vem do chinés kung ou kuang «publico» e an «arquivos dos casos». Durante o
trabalho manual nos primitivos mosteiros da China, o mestre esforgava-se por levar os
discipulos ao Conhecimento, fazendo-lhes uma pergunta aparentemente trivial ou
contando-lhes uma anedota relacionada com circunstancias factuais, visando porém um
aspecto do espirito fundamental: conseguia assim ficar a conhecer o estado de progresso do
discipulo. Por outro lado, falando mais solenemente com eles num sermdo de contornos
geralmente familiares, exprimia 0s seus pontos de vista pessoais em formulas enigmaéticas,
respondendo de modo idéntico as perguntas bastante precisas dos monges. Estas perguntas
e respostas, registadas por escrito pelos monges, eram depois citadas fora do contexto,
tomavam um jeito ainda mais abstracto e incompreensivel, comec¢ando a ficar tradicionais
sob 0 nome de «palavras dos Antigos». A reac¢do do aluno permitia medir o seu grau de
conhecimento intuitivo.

(1973: 176)

Paul Arnold da-nos ainda uma definicdo de Koan e alguns exemplos que

consideramos elucidativos:

O Kéan é uma parabola ou uma pergunta de aspeto por vezes absurdo ou insoltvel, cuja
verdadeira funcdo é fazer com que, pouco a pouco, o discipulo assuma a vacuidade, o
conceito ndo-vida-e-morte; por exemplo: «Com uma Unica mdo, que ouvimos nds?» ou
«Agarrar numa enxada sem as mados», ou «Montar em cima de um bufalo em andamento»,
ou «Uma vaca entra pela porta. Passaram a cabeca, 0s cornos e as quatro patas. Porque nao
conseguiu passar a cauda?» O mestre segue uma gradacdo na complexidade da questdo, a
fim de suscitar cada vez mais interrogacGes no praticante. Esta concentragdo, que ird até a
unidade, a fusdo do individuo com o seu Kéan, tem de, aos poucos, levar ao Despertar. Diz
um provérbio zen: «A uma interrogacdo profunda corresponde um grande Despertar.
Quando a interrogacdo é grande, grande é o Despertar.» A reflexdo sobre o kban é
acompanhada por uma visualizagéo do seu tema.

(1973: 160)

Efetivamente, é muito relevante compreendermos 0s meios e 0s métodos

desconcertantes dos Mestres Zen, que a Autora conheceu nos anos 60, através de varias

leituras, a fim de compreendermos a sua linguagem enigmatica e de que forma foi
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transposta para as Tisanas. Vejamos o que nos diz Paul Arnold acerca dos métodos e

dos meios utilizados pelo Mestre:

[...] «os meios utilizados por um mestre nunca seguem nenhum caminho definido. S&o
semelhantes a fadlha e ao raio. Umas vezes dirdo para se olhar para o kbéan
interrogativamente; outras vezes ndo interrogativamente. Tudo isto com vista a uma
instrucdo directa face ao estudante». E assim que «0 mestre da umas vezes um koan ao
praticante para que ele o contemple; outras vezes, tirando-lho, obriga-o a pd-lo de parte.
Tudo isto sdo meios utilizados pelo mestre, e a sua discusséo ndo tem razdo de ser». O que
mais importa saber é até que ponto o discipulo chegou, «com ou sem kdan». Se a unido
tiver sido completa, realiza de imediato a iluminagdo (satori). Esta ndo é um éxtase: 0
éxtase pode produzir-se episodicamente, mas ndo é procurado. O sotori € uma nova visdo
do mundo, uma compreensdo intuitiva da vacuidade, da verdadeira natureza do universo e
daquilo que era tido na conta de Eu.

(1973: 160)

Efetivamente, ha vérias afinidades estilisticas entre os Koans e as Tisanas, como
observa Claudio Teixeira: “como o humor, o paradoxo, a acdo subita, a aparente
simplicidade textual e as definicbes por meio de imagens enigmaticas, recurso que
lembra procedimentos do barroco” (2008: 68). A meta do Koan consiste na obtencdo da
sabedoria atraves da descodificacdo de enigmas e paradoxos com toda a espécie de
experiéncias. Desta forma, podemos afirmar que o Koan ¢ um mecanismo subtil “que
conduz a uma pluralidade de rotas de leitura e de construgio de significados” (2008: 78)
em sintonia com o que acontece na obra aberta de Umberto Eco.

A semelhanca do que assistimos na obra hatherlyana, o desafio que se apresenta
ao leitor ¢ uma constante ¢ esta tipologia textual, tdo particular, carrega uma “técnica de
destrui¢ao da certeza” (HATHERLY, A.,1988: 8), que associada ao ensinamento Zen,
solicita uma exigéncia no preenchimento de lacunas que a natureza da linguagem e da
comunicacdo aportam e que fazem das Tisanas um exemplo perfeito de obra aberta
com varios percursos de leitura.

Ja Maria Teresa Horta salienta, aquando da publicacdo de 39 Tisanas, que estas
“criam no leitor um estado de tensao e¢ de angustia, que levam ao mal-estar, que levam
até ao disfarce do riso e do livro fechado de stbito como quem pretende ignorar”.8

Ha, pois, como ja verificamos, uma meditacdo poética sobre a escrita e uma
“meditacdo sobre a natureza da linguagem e da comunicagdo pela linguagem, que tem
por base pressupostos da linguistica moderna” (HATHERLY, A., 1988: 8), cujo estudo

a Autora se ocupou, alicercando a sua escrita nos ensinamentos dos mestres zen que

185 Caixa 16 do Espolio. Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (20/8/1969), p. 7.
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consideram que a meditacdo zen se insere “num conhecimento intuitivo do budismo ou
a ele conducente” (ARNOLD, P., 1973: 12-13).

As questbes da dialética da verdade e da mentira e do ser e do parecer nas
Tisanas assumem, assim, um carater assente em pressupostos: efabulam, (re)criam
mitos, interrogam, questionam sem apresentar respostas. Também por isso as Tisanas
sdo “reflexdo sobre a ilusdo da verdade que ¢ a arte”, através do jogo enquanto veiculo
do conhecimento e de liberdade, e simultanecamente “as chamadas ao real concreto”
pelas referéncias criticas ao poder instituido, como o exilio, a repressdo ou o suicidio
(1988: 9). Lembremo-nos que, como destaca Ana Hatherly:

Tanto no poema como na pintura, o essencial era, ndo a representacéo do real imediato, mas
a representacdo implicita do real mediato, subjacente, que conferia tanto ao poema como a
pintura uma dimensdo plural, resultante do conjunto das dimensdes do visivel e do

invisivel, em que, do ponto de vista da mensagem, a invisivel era a mais importante.
(1997: 48)

Assim, as Tisanas assumem ‘“‘uma mitificagdo do real”, “constituem-se como
uma forma de auto-reflexividade do texto” e “também sdo metalinguagem: sdo
metaliteratura” (1988: 8), fugindo a ldogica, a interpretacdo, fundindo o real e o
imaginario. Segundo a Autora, as Tisanas assentam numa ‘“transcontextualiza¢do
caracteristica do metatexto, fendmeno que pode ser detectado em grande parte das artes
do século XX, quer plasticas, quer musicais, quer literarias” (1988: 8), indo ao encontro
da opinido de Ana Marques Gastdo quando afirma que “As tisanas sdo metatexto, ndo
vaticinam um texto na sua integridade linguistica e lexical, afirmam-se enquanto
discurso critico que instrui sobre outros textos: dir-se-iam comentario exegético, mesmo
oculto, umas mais que outras” (2017: 7).

Para Ana Hatherly, metalinguagem é um termo técnico adotado em linguistica
para designar as inquiri¢cbes feitas através da linguagem a prépria linguagem. Em
entrevista a Humberto Fialho Guedes, a Autora declara que com as Tisanas investigam
as estruturas da narrativa, apresentando uma filosofia ndo conceptual; pretende
continuar a investigacdo das estruturas psicologicas da comunicacédo artistica e realizar
uma investigacdo da nogdo de tempo. Desta forma, escrever Tisanas ¢ uma “experiéncia

interessante” de investigagdo das estruturas da narrativa tradicional (literario-audio-
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visual) e de investigacdo do modo de conceber o tempo (e 0 espago) que esta na origem
de todas as formas de comunicacdo humana.'8®

As Tisanas sdo também exemplos perfeitos da “transgressao parodica do status
quo cultural” em que “parodiar significa reflectir sobre as formas da cultura, sua
evolucdo e sua possibilidade de novas contextualizagdes” (HATHERLY, A., 1988: 9)
num sentido valorativo da parddia proxima da ironia que aporta consigo uma série de
citagdes, alusdes, reformulacdes, parafrases.

Aquando da publicagdo de 351 Tisanas, Ana Hatherly afirma que “O mundo das
Tisanas € um pequeno universo que eu criei, mas que a si proprio se criou e por isso
constantemente me surpreende. As Tisanas pertencem a um mundo criado pelo
discurso, construido pelas palavras” (HATHERLY, A., 1997:7). Efetivamente, as
Tisanas representam um mundo criativo que € a esséncia da propria escrita hatherlyana
que se faz experimental.

Para a Autora, que estudou cuidadosamente as religides orientais nos anos 60,
nomeadamente o Budismo, “tratava-se de uma forma de subversdo, de contrariar a
minha religido profundamente ocidental, catdlica” (GASTAO, A., 2011a: 37), apesar
desses interesses serem fundamentais e surgirem como tendéncia na epoca. No entanto,
ressalve-se que se fala mais do Zen no Ocidente do que no Japao, onde é apenas uma
escola budista entre muitas dezenas de outras:

E por virtude da repercussio exercida aquém-oceano que o zen beneficia nas ilhas
nipdnicas de um certo interesse. O japonés, pela parte que lhe cabe, ndo o distingue do
mundo religioso global, do ambiente religioso um tanto vago em que se sente inserido. Ndo

Ihe atribui importancia especial, como a que lhe da certa moda efémera e alguma

exploracdo que dele hoje se faz na Europa e na América”
(ARNOLD, P., 1973: 8)

O Budismo Zen afirma-se como escola independente no século XIII, com o
aparecimento das correntes Rinzai e Soto; contudo, desenvolve-se engquanto pratica no
seio da escola Tendai a partir do século VIII. Vejamos as caracteristicas da corrente
Rinzai:

[...] foi introduzida por diferentes mestres japoneses que se encontravam na China ou que
tinham estado em contacto com mestres chineses vindos ao Japdo (tal como Yishan
Yining). Esta escola d& énfase & atividade manual e a prética do zazen («meditacdo

sentada»), e a uma preferéncia pelo uso do koan como instrumento de meditagdo. A
instrugdo da disciplina através dos koan («caso publico»), isto é, de questdes colocadas pelo

186 Caixa 21 do Espdlio, Entrevista de Humberto Fialho Guedes (1969/1970), p. 28.
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mestre de forma sintética e paradoxal, a serem resolvidas durante a meditagdo sentada ou a
execucdo de trabalhos manuais, exprime a esséncia da disciplina do Zen Rinzai, na qual a
transmissdo do ensinamento evita as armadilhas do pensamento discursivo e supde uma
resposta intuitiva como prova que o discipulo atinge a verdadeira compreensdo. A pratica
do koan tem como objectivo provocar uma espécie de curto-circuito no espirito do
praticante que, libertado de toda a construcao intelectual, pode estar aberto a experiéncia do
satori.

(CELLIN., 2011: 132)

Ora, como acabamos de constatar, a transmissdo do ensinamento faz-se por
intermédio de um mestre que é capaz de reconhecer a experiéncia da iluminagdo no
discipulo. Como nos explicita Paul Arnold, “O primeiro dos métodos recorre ao kdan,
pergunta ou paragrafo terminada por uma interrogacdao aparentemente irrespondivel e
que o mestre propde a contemplacdo do aluno” (1973: 176). E esse instrumento de
meditacdo possui ainda um valor mais intrinseco:

[...] o kban ajudava o discipulo a passar da reflexdo ao dominio do inefavel. Devia encher
toda a sua vida mental, ser a sua vida mental, ser afinal de contas a sua vida, destruir o seu
mundo logico, convencé-lo da inutilidade e do caracter ilusério deste. Tomando o lugar do
seu modo de pensar, daquilo que ele considera o seu Eu, o kdan e ele sdo uma e a mesma

coisa; 0 aluno une-se a ele.
(ARNOLD, P., 1973: 177)

Ana Hatherly estuda e deixa-se encantar pelos ensinamentos do Budismo Zen
que se repercutem nas suas Tisanas e reconhecemos igualmente que o Zen exerce
profunda influéncia nas Artes:

[...] encontrando na instantaneidade da pintura a tinta, na eficacia da linguagem poética ou
na perfeicdo do gesto ritualizado, um instrumento ideal para evocar a experiéncia da
iluminacdo. A transmissdo do ensinamento faz-se por intermédio de um mestre, mais do
que pelas escrituras, e apenas o mestre é capaz de reconhecer a experiéncia da iluminacdo
no discipulo. A importancia desta figura é confirmada pela difusdo dos chinzo, retratos
pintados ou esculpidos dos grandes mestres.

(CELLI, N., 2011:
132)

De facto, as Artes Zen fazem parte do método e sdo reveladoras do espirito zen.
Para além da ordem e do simbolo metafisico, estas artes reintroduzem a cultivam o
sentimento do belo, que é harmonia, calor afetivo face ao objeto de arte, como o jardim,
a flor, o desenho, a caligrafia, etc. (ARNOLD, P., 1973: 178).

E usual a escrita hatherlyana presentear-nos com a presenca de dialogos entre
poesia e prosa e a juncdo de diferentes géneros e tipologias discursivas, pelo que o0s
koans japoneses vieram contribuir indubitavelmente como uma referéncia e um modelo

de escrita inovadora.
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Na obra Vocacgéo de Escritor- Descubra, Desenvolva e Eduque a Sua Vocagao
Literaria, as autoras Thaisa Frank e Dortothy Wall consideram os textos curtos como
forma de descobrir a nossa historia e dao alguns exemplos de pequenos textos que sao
moldados de acordo com elementos diferentes e do nimero de formas que a «voz» do
escritor tem para contar uma histdria'®’. Frank e Wall mencionam Ana Hatherly como
exemplo de uma escritora portuguesa que usa a fantasia e a forte imaginacdo para dar
forma as suas obras em prosas, referindo dois exemplos notaveis de uma série que a
Autora escreve chamada 351 Tisanas®®®: a Tisana 82 e a Tisana 87. A propdsito destes
dois exemplos, afirmam que “a imaginagdo € estranha, mas o raciocinio imita a precisao
de uma prova geométrica. Hatherly deixa que as imagens se desenvolvam. Também
consegue apresentar variacdes surpreendentes” (1999: 103). Segundo as autoras,
Hatherly escreve pequenas histdrias usando a técnica da imagem principal como uma
premissa, 0 que auxilia a moldar e a dar forma a uma historia e a despertar novas
experiéncias.

Rosa Maria Martelo destaca as Tisanas como breves textos escritos numa prosa
que é dificil de automatizar da poesia em registos que lembram as historias para
criancas, que se iniciam pela formula «Era uma vez...»; em que as palavras sdo
frequentemente exemplos de metamorfose; que nos mostram que é possivel ndo haver
assertividade das leis e das regras; que “desestabilizam o dominio do logos e 0 senso
comum, questionam 0 que pareceria Obvio e inquestionavel” (2014: 9). Para esta
estudiosa, 0s agentes — como 0 pintor, 0 artista, 0 poeta, a crianca — sdo “agentes de
porvir, apresentam a poiesis como principio artistico, exemplificando uma ontologia da
metamorfose” (2014: 9). Efetivamente, estes agentes ilustram a instabilidade e propdem
que ela seja entendida como uma poética que representa uma indeterminacao do sentido
que encontra no humor um aliado essencial.

Na opinido de Rosa Martelo, o0 modelo narrativo dos koans budistas coadjuva o
desenvolvimento de registos hibridos na poesia, enveredando pela articulacdo entre
lirismo e narratividade, destacando como principio do koan budista a indeterminacéo

“que nos conduzem a impossibilidade de decidirmos qual o sentido a atribuir” (2014:

187 Capitulo 25 — “Os Textos Curtos como Forma de Descobrir a nossa Histéria”, pp.100- 105.
188 Quimera, 1997.
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12). Ora, a experiéncia dessa indeterminacdo é aquilo que a prdpria Ana Hatherly
descreve como «acontecimento-problema-interrogacéo-enigma».

O koan é um problema que tem como funcdo principal conduzir & meditacéo e
proporcionar o Satori, isto é, o despertar da iluminacdo que pretende desvendar o
invisivel.

Martelo destaca que no processo de aquisicdo de conhecimento, ha alguns
aspetos que as poéticas dos anos 60 e 70 consideravam com curiosidade:

Enumerando alguns, sera de destacar: 1) a reificagdo da linguagem enquanto acontecimento
em si mesma, ja& que muitos casos narrados dizem respeito a ocorréncias estritamente
linguisticas que suscitam uma meditacdo sobre a propria linguagem e o seu modo de
funcionar; 2) o facto de a meditacdo sobre a linguagem intensificar a sensagdo de
estranhamento, de deslizamento do sentido, bem como a consciéncia do paradoxo; 3) o

modo como a atencdo obsessiva dada as palavras nucleares do koan pode conduzir a um
efeito de desligamento entre palavras e mundo.

(2014: 13-14)

Os processos enumerados estdo bem patentes nas poéticas de tradicdo moderna
e, como afirma a mesma estudiosa, os Koans, na medida em que transportam o ideario
budista, “enfatizam a impermanéncia, 0 vazio, a ndo-dualidade e o0 ndo-cu” (id.: 14),
estando todas estas referéncias muito presentes nas Tisanas de Ana Hatherly.

Um koan ndo se destina a ser solucionado ou resolvido, antes deve abrir
caminho “para um exterior da linguagem, para 0 saber extra-linguistico que o budismo
valoriza” (MARTELO, R., 2014: 16). Nos Koans, procura-se igualmente preencher os
intervalos no discurso, 0s espacos vazios e o siléncio que brota e que inquieta. Os koans
apresentam-se assim como enigmas, questdes dos mestres budistas ¢ colocam “questdes
que verdadeiramente desalojam a pessoa do habito de pensar racionalmente”
(MARTINHO, J., 2001: 9).

As Tisanas de Ana Hatherly espelham o0s processos de experimentacdo
discursiva, proximos dos koans budistas, num plano de funcionamento e num nivel
heuristico, enquanto formas de meditacdo de origem oriental, revelando que essa escrita
é desestabilizadora, quer ao nivel da linguagem, dos agentes, do pensamento, da

estrutura narrativa, da forma textual.

4.2. Uma obra em progressao

Como a prépria Autora referiu, as suas Tisanas sao “uma obra em progressao”

que revelam um itinerdrio de uma vida marcada pela meditacdo, pela atitude filosofica,
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pela ironia, pela subversdo, pela liberdade. Estes poemas em prosa assumem
provocacgdes que tornam a escrita a matéria com que trabalha e um itinerario de uma
vida. Nesse sentido, Ana Hatherly afirma que a escrita das 463 Tisanas, que demoraram
mais de trinta anos a produzir, “correspondem a uma obra aberta, que ndo vai chegar ao
fim sendo quando eu morrer. Como tantas vezes ja o disse, eu sou um artifice que
manipula e interroga a matéria com que trabalha.” 18°

O processo de construgdo das Tisanas remete-nos para um ciclo continuo que
prossegue esse itinerario de vida e que, em cada edi¢do publicada, sugere “uma obra em
metamorfose continua e incessante escritura” (TEIXEIRA, C., 2010: 68) e desta forma
poder-se-4 realizar uma leitura das Tisanas como “uma escrita em metamorfose”
(DANIEL, C., 2008).

Recordamos que, em 1969, foi publicada a primeira edi¢do destes fragmentos de
poesia em prosa com o titulo 39 Tisanas; em 1970, é publicada uma nova edi¢do — 63
Tisanas; e até 2006 saem a lume mais quatro edi¢des, sendo a ultima edicdo 463
Tisanas, que inclui as trés Proto-Tisanas'®® (I- O gato amarelo; Il — A andlise; 111 — A
pesquisa) e as Duas Quase-Tisanas (Quase-Tisana N.° VII-C e Quase-Tisana N.° RL-
23.X). Desta forma, a escrita, tal como o trabalho de investigacdo que a Autora realizou
durante toda a sua vida, surge “como um projeto em devir’ (HATHERLY, A.,1997:
10).

No final da obra 463 Tisanas, como ja referimos anteriormente, surgem trés
Proto-Tisanas e duas Quase-Tisanas que se apresentam como experimentacGes sobre o
poema em prosa face ao conjunto de Tisanas. As semelhancas e um elemento
dissonante entre os textos de estudo experimental e o conjunto foram evidenciados por
Claudio Teixeira:

As afinidades séo claras: encontramos aqui a concisdo do aforismo, a construcéo alegorica,
a parddia da fabula e da parabola, a ironia, a estética do fragmentario e do inacabado, a
narracdo de acontecimentos cotidianos que adquirem um desenvolvimento imprevisto.
Porém, como voluntaria dissonancia, Ana Hatherly introduz aqui outros ingredientes: as
trés “Proto-Tisanas”, identificadas cada uma com um algarismo romano, sdo organizadas
em linhas breves, simulando “versos” (ainda que encadeados em sequéncia discursiva,
como no enjambement); o porco de estimacdo Rosalina cede ao gato Leonardo o papel de

interlocutor da narradora; e o foco central do texto é agora a reflexdo [...]
(2010: 82)

189 Resposta 8 de uma entrevista dirigida por Horacio Costa (pp. 2 e 3). Caixa 53 do Espolio.

190 34 publicadas em Operacéo 2 -Estruturas Poéticas, de 1967.
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Note-se que as trés Proto-Tisanas foram publicadas pela primeira vez em
Operacdo 2, 1967, como vertente exploratéria da estrutura de Tipo G -
metalinguagem®®!, num estudo mais abrangente designado «Estruturas Poéticas», um
exemplo de experimentagdo estrutural iniciada nos Livros Il e IV de Anagramaético,
escritos entre 1965 e 1966, por Ana Hatherly.

A primeira Proto-Tisana tem oito versos, a segunda tem vinte e dois versos e a
terceira tem trinta e nove versos, apresentando-se como exemplos ja embrionarios da

subversdo, da indefinigéo entre real e irreal e non-sense:

Durante muito tempo

tentei compreender por

que razdo o meu gato Leonardo
sempre tdo afectuoso detestava
a mulher da limpeza. Mas

um dia fez-se luz no meu
espirito. Ela chamava-se
Conceicdo e ele era amarelo

(2006: 167)

I

Peguei huma agulha bem fina,

enterrei a sua ponta na parte inferior

da cabeca do dedo indicador esquerdo.

Extrai uma gota de sangue. Coloquei-a

sobre a pequena lamina de vidro, estendi-a
bem e examinei-a ao microscdpio, aumentada
200 vezes, vi uns discos brilhantes como sdis.
Comecei a contar mas desisti. Eram em nimero
Excessivo. A gota devia conter cerca de

5 000 000 de discos. [...]

[...]

Nesse momento minha irma abre a porta e diz:
Olha que a banheira esta a transbordar.

(2006: 167-168)

"

Um dos fendmenos mais perturbantes

da natureza € o da impenetrabilidade

da matéria. [...]

Foi por isso que resolvi,

como cientista que sou, fazer as minhas experiéncias.

191 Cf. Um Calculador de Improbabilidades (2001), pp. 17-18 e 107-111 — Obra considerada por Ana
Hatherly como a antologia da sua poesia experimental.
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[...]

Dirigi-me despois ao laboratorio.

Fiquei um pouco hesitante. N&o sabia por onde
comegar, de tal modo que estava rodeada de
objectos, digo, de corpos. Parei pois um
instante a olhar a minha volta quando oi¢o
um ruido familiar. Era o meu gato que estava
do lado de fora da varanda e miava.
Compreendi rapidamente.

Abri a vidraga. Peguei no gato ao colo.
Acariciei-0. Segurei-o bem com o brago
esquerdo. Com o brago direito retirei do
tabuleiro instrumentos de cirurgia

um bom estilete. Sentei-me. Deixei que 0
gato se instalasse confortavelmente sobre 0s
meus joelhos. Com firmeza enterrei o estilete
na sua coxa direita.

O estilete atravessou a coxa.

(2006; 168-169)

As duas Quase-Tisanas (Quase-Tisana N.° VII-C e Quase-Tisana N.° RL-23.X)

apresentam-se escritas em prosa e identificadas com codigos (letras e numeros)

lembrando as experimentacfes dos poemas em prosa “com laivos de ficgdo cientifica —

por exemplo em Anatomia e Liberdade do Poeta Robot TU-144-Ag —, uma tematica ja
abordada em 1965 no volume Sigma (HATHERLY, Ana, 2001: 17). Os dois textos

reiteram o enigma verbal que se instala perante a alteracdo da realidade, a perturbacéo, a

transgressao, a incomunicabilidade:

Quase-Tisana N.° VII-C

E quando o sol surgiu no horizonte o céu apresentava o aspecto de algo coberto por uma
mancha cujos contornos alastravam. Aterrorizados, os homdnculos cobriram a cabega com
0S seus pequenos bracgos e dirigiram-se para as suas cavernas a fim de deliberarem acerca
das medidas a tomar perante a invasio dessa mancha cujos contornos alastravam. Estiveram
reunidos longamente e quando chegaram a uma conclusdo, embora proviséria, enviaram 0s
espias para fora das cavernas para averiguarem quais os progressos feitos pelo inimigo.
Quando sairam das cavernas os espias ndo viram nada. Era de noite. Concluiram que o
inimigo se retirara talvez para procurar reforcos. Ficaram de sentinela a ver o que acontecia.
Quando o sol comegou de novo a surgir no horizonte recolheram as suas cavernas para
prestarem as suas informacfes. Novamente reuniu a assembleia dos homunculos sabios que
ficaram deliberando longamente. Quando chegaram a novas conclusfes enviaram 0s seus
espias para fora das cavernas para averiguarem quais os progressos feitos pelo inimigo.
Quando sairam das cavernas os espias ndo viram nada. Era de noite.

(2006: 173)

Quase-Tisana N.° RL-23.X

Era uma vez um pé de l4pis. Saido de casa de manhd encontrou um sapato. Surpreendido
pela estranha forma disse para consigo: que sera isto? Estacou diante do sapato e comeco a
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rodea-lo, da direita para a esquerda, da esquerda para a direita, depois para cima, depois
para baixo. Mas para dentro? Ai o lapis quis dobrar a cabeca. Mas ndo via nada.
Recomecou a rodear o sapato dando voltas sobre voltas. Mas para dentro? [...] Atordoado
ia fechar os olhos quando viu que estava dentro de agua. Dentro de agua? A sua volta
flutuavam indmeros outros Iapis emergindo nos mais variados angulos. Eram muitos I4pis.
Como? — disse para consigo — entdo sou tantos? Olhou para cima e viu o sapato. Ao erguer
os olhos ergueu também a cabeca, mas todos 0s outros lapis se ergueram ac mesmo tempo,
possuidos de uma flexibilidade amolecida que a tontura colectiva ndo chegava para
explicar. [...] Agora todos os lapis gritavam: Para cima! Para dentro! Um exército de
ondulacdes, tacteantes platelmintes de labios pintados. [...] O impulso fora em excesso.
Agora as cabegas pendiam para dentro mas para baixo. [...] Um instante de reflexdo e todos
os lapis escorregam pelo sapato fora. O sapato flutuava coberto de marcas da passagem dos
lapis desaparecidos.

(2006: 173-174)

Estas composicdes que evoluiram para Tisanas sao remetidas para o fim da obra,
deixando ao leitor a verificagdao desse desenvolvimento até chegar a “forma inspirada
pela antifabula oriental (Koan), com a sua capacidade de sintese, ascese e concentragao”
(ENGELMAYER, E., 2004: 65). Tudo o que é ornamental num fragmento da realidade
¢, portanto, dispenséavel e “o0 mergulhar desse fragmento na matéria da linguagem revela
a esséncia da realidade na superficie da forma” (ibid.).

Em entrevista a Fernando J.B. Martinho, a Autora afirma que o éxito das
Tisanas se deve ao facto de ser um “conjunto de atitude filosofica, grande ironia,
melancolia e provocagdo”, destacando alguns elementos importantes nesta escrita
singular: “ha uma profunda meditagdo, ¢ realmente um tratado de filosofia, uma obra
aberta (no sentido actual e barroco do termo); € a minha vivéncia secreta, mais
profunda”; “Ha qualquer coisa de profundamente humano, doloroso ¢ ao mesmo tempo
exaltante da existéncia, que as vezes transparece nalgumas tisanas” (MARTINHO, J.,
2001: 8-9). Nessa linha de pensamento, Elfriede Engelmayer destaca que as Tisanas
representam ‘“uma forma de confronto da autora com a realidade ¢ com a sua
representagdo através do signo, um confronto que visa uma teoria global” (2004: 65).

Ana Marques Gastéo apelida a sua obra de “metafisica antidogmatica em acgao”
(2017: 2) na medida em que se verifica uma deslocacdo da linguagem e uma
desconstrucdo das estruturas textuais. Efetivamente, as Tisanas sdo um projeto de
escrita em aberto que Hatherly assume simultaneamente como um roteiro pessoal e
como um breviario: “E o livro como méxima” (MARTINHO, J., 2001: 9). E desta
forma as Tisanas surgem como a propria escrita:

Vou. Por vezes um pouco cegamente estendendo a mio para a folha em branco. E o meu
percurso, 0 meu trajecto maximo que retomo e retomo. Mas nada preenche o vazio

essencial que a escrita revela.
163



(Tisana 350: 131)

[...] H& uma plasticidade mental que a escrita reinventa. O que atravessa a mente escorre da
mé&o
(Tisana 437: 156)

Os tentaculos da escrita. A escrita € um polvo, um molusco versatil. Tem infinitos recursos.
Escapa sempre. Abstractiza-se. Disfarca-se, adensa-se, adelgaca-se, esconde-se. Impele-se
rdpida. Compreende tudo: ascese, consolo intimo, entrega; fluxos, refluxos, invasdes,
esvaziamentos, obstinagéo feroz. O seu rigor é mistico. E uma infinita demanda. Perscruta o
inaudito. Cruza, descobre, inventa universos. A escrita ¢ um fragmento do espanto, ja
alguém o disse

(Tisana 439: 157)

No Museu do Cairo o escriba € uma estatueta dentro de uma caixa de vidro. Expectante,
com a méo levantada, com um ar ansiosamente submisso aguarda a ordem de escrever. E
um escravo do oficio. Como eu ja disse, a escrita € uma escribatura. Encerra quem a pratica
numa prisdo transparente.

(Tisana 443: 158)

[...] Quem se fascina com as audacias acrobaticas da escrita, com o seu corpus de artificio?
O escritor foi sempre um funambulo cego e o leitor é apenas um espectador de passagem.

(Tisana 448: 160)

Quando escrevo pratico uma arte quase marcial. E o meu Kung-Fu escritural. Quem ha-de
ser 0 meu adversario sendo tudo? Viver é uma autodidaxia contra o desaparecimento.

(Tisana 450: 160)

Ora, estas Tisanas, que se oferecem ao leitor como um desafio, e que se
apresentam como a propria escrita, desvendam a relacdo e a ligacdo entre Autora e

leitor: a problematica do segredo, como podemos constatar no fragmento seguinte:

O autor € o leitor: estamos no limiar do prazer. Um de cada lado como anfitriGes esperando
tensos. Vivemos a problemaética do segredo — se for divulgado deixa de existir se ndo for
torna-se um horrivel tormento. Alguns mestres dizem que o préprio do prazer é ndo poder
ser dito.

(Tisana 126: 69)

Como podemos constatar, esta relacdo entre os dois vive do prazer e de tensdes,
e 0 segredo pode ser desvendado, mas, como é referido na Tisana, e numa alusdo a
alguns mestres, 0 mais importante é “ndo poder ser dito”, numa referéncia frequente ao
sentido de toda a sua obra.

Ana Marques Gastdo observa que o dialogo entre a escritora e um leitor

inventado (invisivel) revela “o mundo das ideias e da experiéncia, mediados estes pela
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escrita-textura do real, de que Ana Hatherly ¢, segundo ela propria, uma investigadora”

(2017: 10) e nesse sentido afirma que:
O caracter enigmatico das tisanas — que em si transportam o conhecimento do
Experimentalismo, da Psicanalise, do Estruturalismo e do Budismo Zen [...] — causa no
leitor uma ilusdo hermenéutica, o que conduz, por vezes, a uma redugdo do sentido. Ha que
Ié-las com abertura e pureza interior sem a qual ndo apreciamos o aroma das cerejas. Téo
pudicas como ousadas, tdo horrificas como belas, oscilam entre uma implacabilidade l6gica
e o ndo sentido. Se o mundo é incompreensivel, como se entende 0 que nas suas paginas se
escreve? Na sua estratégia cinica e suspensa, estes textos, criadores de uma mitologia da
auséncia, imbuidos da crenga kafkiana de que «o inexplicAvel € inexplicavel»,
proporcionam-nos um radical questionamento da existéncia por meio da sua nédo

previsibilidade e sobretudo de um dialogo entre verdade e mentira.
(2017: 11)

Ana Hatherly dialoga com a estética japonesa, nomeadamente com a presenca de
elementos da poética japonesa na sua producdo textual, como o uso da parabola, do
paradoxo e de outros recursos tradicionais dos Koans japoneses, evidenciando que “Nao
se pode passar distraido pela cultura japonesa” (PINTASILGO, M., 2005:35). A
semelhanca do Koan, também o haiku desperta o interesse de Ana Hatherly; contudo, a
Autora ndo adota este género poético no seu trabalho criativo. Para além do interesse na
pesquisa da cultura japonesa, Hatherly estuda a estreita relacdo entre poesia e pintura e a
estrutura combinatodria do ideograma.

Como nota Claudio Teixeira, “No caso especifico da escritora portuguesa, o
contato com a escrita, formas artisticas e sistemas de ideias do repertorio cultural
japonés inseminou boa parte de sua producdo poética e pictorica, e em particular a série
das tisanas” (2016: 75).

A base para a invenc¢éo das Tisanas &, pois, a estrutura narrativa do Koan em que
predominam o humor e o0 non sense, como elementos perturbadores da ldgica
convencional, e o elemento ludico surge em destaque. No seu artigo «Ana Hatherly e a
reinvencdo do Oriente», Claudio Teixeira estabelece uma comparacao ilustrativa entre
as tisanas e alguns koans apresentados por Taisen Deshimaru, na obra A Tigela e o
Bastdo, destacando que as afinidades estilisticas entre ambos os textos sdo notodrias:
“humor, ironia, paradoxo, enredo similar ao da fabula, com a incorporacdo de animais
como personagens com caracteristicas humanas, acdes inesperadas e, sobretudo,
discurso enigmatico” (2016: 78). Efetivamente, o objetivo do koan é a conquista da
sabedoria através da descodificacdo de enigmas e paradoxos e, nesse sentido, o koan

apresenta-se como uma:
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[...] maquina de produzir perplexidades, pois neste caso 0 enigma ndo tem respostas
prévias, antes oferece, no préprio ato da enunciacdo, uma pluralidade de experiéncias
imaginativas, verbais e ndo verbais, até a obtencdo de um estado intuitivo, ndo-racional, que
resolve sem resolver a proposicdo misteriosa («Voltemos ao koan. O que é o sentido? Uma
mala fechada que nunca teve fecho. Eis a ironia da humildade», diz a Tisana 275).

(2016: 78)

Por isso, se afirma que, tal como a «obra aberta» de Umberto Eco, também o
koan permite uma permanente possibilidade de aberturas e hipoOteses vérias de
significados, invocando aqui a imagem do labirinto que oferece maltiplos caminhos até
se encontrar o centro.

As Tisanas assumem, como vimos, o cardter de uma obra aberta que
compreende e valoriza a capacidade criativa e interpretativa que conduz a uma
reestruturacao do pensamento e que proporciona “toda uma amplitude de possibilidades
de leitura” (ALVES, S.: 2009). Nao s6 enquanto leitores, mas também enquanto
estudiosos, destacamos alguns destes intérpretes da obra hatherlyana que se deixaram
fascinar pelas Tisanas.

Antdnio Santiago Areal faz uma interpretacdo’®? da Tisana 5 associando-a a um
canto rasgado. Pedro Tamen, num postal datado de 24 de fevereiro de 1994, diz ter
adorado a Tisana 77: “Sou um privilegiado com uma amiga destas.”**® Fernando Pinto
Amaral escreve a Ana Hatherly, dizendo: “Foi um prazer ter recebido as suas 351
Tisanas, ndo apenas as que evocam a experiéncia da viagem a India que partilhamos,
mas todas elas, porque sdo textos que a cada nova leitura parecem abrir sempre mais
caminhos de encantamento ou lucidez”*** e, num postal, datado de 19 de junho de 2006,
refere a sua intencdo de escrever um texto, no verdo, relativo as Tisanas para juntar a
um livro de ensaios sobre temas da literatura.!®

A proposito das Tisanas 40 a 42, Luis de Sousa Rebelo refere que sdo uma
profunda reflexdo filoséfica que se alia na forma lapidarmente epigramatica do aforismo
ou da maxima de Conflcio e Lao-Tsé, a uma desmontagem da nossa visdo habitual do

quotidiano'®. Jodo Ferreira, numa carta'® enviada de Brasilia, a 15 de agosto de 1979,

192 Caixa 5 do Espdlio.

193 Caixa 5 do Espolio.

194 Caixa 6 do Espolio, em postal datada de 18 de agosto de 1997, Ericeira.
195 Caixa 37 do Espdlio.

19 Caixa 7 do Espolio, Luis de Sousa Rebelo é Leitor de Estudos Portugueses e Brasileiros na
Universidade de Oxford, King's College. A data é 24/07/1973.
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escreve: “Poetisa que percorre os caminhos mais variados da criagdo literdria e que
descobriu a forma mais original do mundo de fazer «charge» critica e satira politico-
social: a tisana. (...) Usar a linguagem (a critica) que me é muito préxima e outra (a
poética) que me ¢ muito querida”. Angel Crespo, numa carta de Mayagiiez (Porto Rico),
datada de 11 de outubro de 1978, destaca a polivaléncia e a radical poeticidade das
Tisanas e propde uma apresentacdo grafica para as mesmas: poderiam ser escritas numa
dessas bolsas em que se confecionam o cha. Noutra carta de 22 de dezembro do mesmo
ano, o poeta espanhol refere que as Tisanas possuem uma mensagem que supdem um
novo cddigo.’®® A 10 de fevereiro de 1991, a brasileira Maria dos Prazeres, em carta
dirigida a Ana Hatherly, afirma que as Tisanas estdo a abarrotar de citagdes (Lacan e
outras) algumas expressas, outras implicitas.’®® Aquando da publicacdo de 39 Tisanas
de Ana Hatherly, a escritora Maria Teresa Horta afirma no jornal A Capital, a 20 de
agosto de 1969, que este ¢ um “livro contundente, agressivo, ao mesmo tempo que tao
belo, a0 mesmo tempo que tdo doce!”; contudo, destaca que ¢ “um livro de tensdo, um
livro onde todas as coisas sdo ditas, mas de uma maneira quase ingenua, «naif»; como
aquela que raia o improvavel, como aquela simplicidade que revela o absurdo”.?%
Refira-se ainda que a Tisana 37 foi usado para realizar um film script com o titulo «A
méao inteligente» de Luis Alves de Matos, um documentario de 2002 que percorre 40
anos da obra visual de Ana Hatherly: a poesia experimental, a pintura, o desenho e o
cinema. Neste filme, a artista revisita 0 seu proprio percurso criativo que desenvolveu
de forma brilhante ao longo da segunda metade do Século XX

Notamos, pois, atraves do testemunho destes leitores-intérpretes-admiradores,
um fascinio notorio por esta nova forma textual hatherlyana. Na realidade o encanto por
esta escrita, feita de dualidades, transgressdes, subversdes e inconformismos, continua a
oferecer ao leitor “um conjunto de relagdes inesgotaveis, ao qual acrescenta o seu

proprio contributo” (ALVES, S., 2009).

197 Caixa Espolio 8.

198 Ambas as cartas constam da caixa 8 do Espdlio.

199 Caixa 9 do Espolio.

200 Caixa 16 do Espolio. Suplemento de quarta-feira de A Capital- «Literatura e Arte» (20/8/1969), p. 7.

201 Caixa 49 do Espélio. Luis Alves de Matos é produtor da Amatar Filmes.
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Consideramos também importante referirmos que as Tisanas e 0s Sonhos
hatherlyanos sdo textos com semelhangas porque é a mesma pessoa que 0S escreve,
porém, a origem das Tisanas € o Budismo Zen que se reporta a (anti)fbulas dos
Mestres Zen que a Autora inventou.

Tal como nos Sonhos, nalgumas Tisanas, 0 sonhador esta presente; contudo, o
sonho raramente acontece. Algumas Tisanas tém uma atmosfera onirica, ou seja, sdo 0

registo de sonhos. Transcrevemos alguns exemplos:

Nessa noite eu sonhara com um macaco sentado tdo triste que quando acordei uma lagrima
cafa-me pela face. Ele era extremamente feio e a barba crescia-lhe na cara com um
desalinho sé comparavel a irregularidade da curva de suas pernas. [...]

(Tisana 22: 27)

Quando ontem regressava a casa Vi numa vitrine 0 meu porco Rosalina com os dentes de
fora as riscas azuis e com uma crianca sentada no lombo. Fiquei muito perplexa. porqué
pensei porqué. mas mais tarde conclui: eis a natural soliddo animal.

(Tisana 53: 45)

[...] Nessa noite sonho contigo, sonho que encosto o rosto contra o teu peito e sinto uma
indescritivel sensacédo de bem-aventuranga. Durante todo o dia seguinte penso nesse sonho.
A noite sonho outra vez contigo. Estamo-nos despedindo. Pergunto: sabes quanto eu te. ..
Tu respondes: sei, mas ndo quero dizé-lo nem ouvi-lo nem sequer admiti-lo. Ent&o acordo e
compreendo gque a nossa unido nunca se dara porque ndo é mistica nem mitica.

(Tisana 283: 115)

Para Ana Hatherly, “Criar a perplexidade ¢ tirar o tapete por baixo dos pés da

7202 ou seja, é a “Verfremdung”?%. Esta estranheza que

pessoa, retirar as certezas
Hatherly cria deliberadamente dentro do conhecido provoca entdo aquilo que denomina
por «Verfremdung» (ROSENGARTEN, R., 2004: 120). Esta «alienacdo» assume uma
das posturas centrais da Autora nestes seus poemas em prosa Vvisto que o estilo Zen
tinha como funcdo o desalojar as pessoas do héabito e criar perplexidade. Alias, a
perplexidade surge com frequéncia nas primeiras duzentas Tisanas. Seguem-se alguns
exemplos:
Quando cheguei a casa 0 meu porco Rosalina estava a escrever a maquina. Figuei num
grande estado de perplexidade e por isso perguntei 0 que estads ai a fazer. Sem erguer a
cabeca Rosalina apontou com o chispe para o papel convidando-me a ler. [...] Rosalina foi
sempre 0 que me impeliu ao mergulhar na metafisica. Por isso sem dizer nada dirigi-me

para a cozinha. Abri a gaveta dos talheres. Tirei a grande faca do estojo do trinchante.
Acendi o lume e pus a grelha a aquecer. Dirige-me de novo para o escritério onde Rosalina

202 Caixa 24 do Espolio - Entrevista de Ruth Rosengarten in Arte lbérica, Mensal, Ano 4, n.° 35, Maio de
2000, pp.10-15/p. 13.

203 Caixa 24 do Espolio - Entrevista de Ruth Rosengarten in Arte lbérica, Mensal, Ano 4, n.° 35, Maio de
2000, pp.10-15/p. 14.
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escrevia @ maquina. Cortei-lhe algumas febras do lombo. O suficiente para uma bela
refeicdo. Cortei também um pedaco de fita para enfeitar a travessa.
(Tisana 29: 30)

Quando ontem regressava a casa Vi numa vitrina 0 meu porco Rosalina com os dentes de
fora as riscas azuis e com uma crianca sentada no lombo. Fiquei muito perplexa. porqué
pensei porqué, mas mais tarde conclui: eis a natural soliddo animal.

(Tisana 53: 45)

Era uma vez uma camarinha que queria ser cabecga de fosforo. Para qué perguntou uma
grainha de uva.
(Tisana 65: 50)

Era uma vez uma cidade onde os habitantes depois de emagrecerem muito se tinham
transformado em puros triangulos. Nos jardins em vez de arvores havia grandes buracos
redondos onde se enterravam grandes parafusos mortos.

(Tisana 73: 52)

Era uma vez um mar de esparguete em que as praias eram de arroz-doce. Nos dias de
tempestade erguiam-se dele grandes emaranhados de minhocas zangadas que
desmoronavam na praia com um ruido de vomito. Quando o tempo estava bom vinham os
banhistas trazendo grandes frascos de canela. Entdo as ondas ofereciam o lombo deixando
pender as linguas. Quando os banhistas se retiravam ficava tudo parecido.

(Tisana 86: 56)

Era uma vez. O escorpido e a rd, o bicho-de-conta e o dever hospital encontraram-se a
beira-rio. O escorpido estava a espera enquanto a ra ladrava e o bicho-de-conta ia para casa.
O dever hospital entdo ficou a espera. Passou o tempo. O dever hospital perguntava porqué
porqué. O escorpido dizia é a minha natureza. Enquanto a ra pensava. O bicho-de-conta foi
para o quintal. Sentou-se debaixo da figueira. Olhou para cima e viu a arvore carregada de
grandes figos pretos. Entdo comecgou a chorar.

(Tisana 101: 61)

Estou no mundo das baratas. S6 no meu lavatdrio ha vérias. Dantes tinha medo agora digo
X00 X00 suas galinhas déem la as patinhas fora da minha escova de dentes. Obedecem-me.
Saem do lavatério e vao para o toucador.

(Tisana 145: 74)

E essa a intencdo das Tisanas: criar estranheza deliberadamente, enquanto que
nos Sonhos essa estranheza é «natural», registando-se uma subverséo verbal. Note-se o
que a Autora refere sobre esses dois tipos de textos: “Tanto nos Sonhos como nas
Tisanas, eu estudo-me a mim propria, as minhas proprias experiéncias. As vezes, as

minhas Tisanas surpreendem-me a mim propria”.2%

204 Caixa 24 do Espolio - Entrevista de Ruth Rosengarten in Arte lbérica, Mensal, Ano 4, n.° 35, Maio de
2000, pp.10-15/p. 15.
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4.3. O mundo das Tisanas construido pela escrita criadora

Fernando J.B. Martinho, a proposito de 351 Tisanas de Ana Hatherly, em artigo
da revista Visd0?®, sobre a versdo aumentada das Tisanas com mais de 129 novos
textos, intitulado «Nas margens do Koan», observa o seguinte sobre esta obra: pertence
ao dominio da escrita criativa; € um desafio para o leitor; o koan foi um ponto de
partida; os textos da obra sdo heterogéneos na medida em que sdo apontamentos
diaristicos ligados as viagens da autora; sdo textos aforisticos e reflexdes e ainda
poemas em prosa ou relatos curtos. Ora, estes textos seduzem, segundo Martinho, pelo
inesperado dos desenlaces, pela atmosfera misteriosa ou inquietante que os envolve,
pelo insélito da situacdo e pelo humor que nos obriga a uma profunda revisdo dos
nossos habitos mentais.

As Tisanas contém, pois, uma sabedoria assente em palavras-chave que se
afiguram ao leitor como um “perplexo puzzle” (GASTAO, A. 2017: 12) e que 0
entusiasmam e desafiam permanentemente. Para a formagéo desta ideia do texto como
puzzle concorrem varios recursos utilizados, que exibem uma linguagem enigmatica,
subversiva e de transgressao, numa escrita desestabilizadora.

Nas ultimas Tisanas publicadas (por exemplo: 349, 371, 404, 406, 414, 432,
434, 435, 436, 446, 448, 455) surgem uma série de questdes e interrogacdes que estdo
em sintonia com o que é preconizado pelo pressuposto da estrutura do koan. S6 a
epigrafe de Epiménides de Cnossos («Todos 0s cretenses sdo mentirosos e nunca
deixam de mentir») parece encontrar uma solucdo-chave na Tisana 455: “Em arte a
realidade verdadeiramente possivel é a que nds inventamos” (p.162).

No fragmento 340, estabelecem-se os pilares de construcdo destes textos:
rendncia, ascese, pudor, disciplina e, como uma reflexdo-desejo que ira dar frutos no
futuro, espera-se que “Talvez um dia, nessa minha arte pobre floresca o brilho. Eis a
esperanga de todo o escritor” (p. 128). Nestes fragmentos numerados que sdo
apresentados por Ana Hatherly como poemas em prosa, a classificacdo de género
literario é também um desafio reforcado pela nova tipologia textual especifica, isto é, 0s
varios tipos de Tisanas: Tisana matinal (103: 62); Tisana de amor sem par (293: 115),

Tisana do preco fantastico, (294: 115), Tisana de amor tranquilizante (295: 116), Tisana

205 Caixa 29 do Espolio.
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do tempo (339: 127), Tisana dos Vizinhos (342: 128), Tisana dos Anjinhos (349: 131),
Tisana do sofrimento (382: 140), Tisana da mulher é a nimero 4092% (409: 149).

Esta tipologia singular criada por Ana Hatherly, definida como poesia em prosa,
transporta ela mesmo a sua impressdo digital no nome atribuido (Tisana 229) ou
referido — Ana — (Tisana 198) e assume o seu carater textual peculiar ao incorporar
estruturas inovadoras e recursos inusitados e varios que contribuem para o estilo
singular: a formula tradicional «Era uma Vez» (por exemplo, nas Tisanas 12, 13, 14, 15,
16, 17, 18, 21, 65, 66, 67, 68, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84,
85, 95, 97, 102, 157, 163, 164, 191, 196, 202, 205, 212, 213, 216, 217, 219, 353, 374,
375, 388, Quase-Tisana N.° RL — 24x); a estrutura de carta (Tisana 2); 0 recurso a
lingua francesa e inglesa (Tisanas 2, 5, 35,111, 139, 206, 249, 252, 281, 282, 299, 324);
uso de palavras s6 com letras mailsculas (por exemplo, nas Tisanas 111, 281); a
utilizacdo do dialogo com recurso ao discurso indireto (por exemplo, nas Tisanas 13,
19, 21, 22, 23, 32, 33, 38, 116, 132, 141); moralidade/sentenca final (por exemplo, nas
Tisanas 12, 23); auséncia de pontuacdo (por exemplo, nas Tisanas 11, 25, 32, 35, 43,
47, 48, 50, 114, 125, 123, 128, 136, 150, 268); sintaxe alterada (por exemplo, nas
Tisanas 113, 118, 175, 265); minuscula depois do ponto final (por exemplo, nas Tisanas
36, 40, 44, 59, 60, 64, 68); ponto final antes do inicio das frases ( por exemplo, nas
Tisanas 46, 47, 48, 53, 69); sem pontuacao final (por exemplo, nas Tisanas 375, 377,
378, 379, 407, 410); frases curtas (por exemplo, certas frases da Tisana 26); recurso ao
excesso de conjuncdes copulativas (por exemplo, na Tisana 18); repeticdo da mesma
frase no inicio da cada paragrafo (Tisana 37); frases originais e filosoficas (por
exemplo, nas Tisanas 120, 122, 127, 132, 184, 199, 201); o uso da ironia e do humor
(por exemplo, nas Tisanas 11, 12, 16, 29, 31, 50, 78, 82, 90, 95, 202, 204, 215, 212,
405, 406, 452, 457); a presenca do macabro (por exemplo, nas Tisanas 13, 30, 31, 35,
61, 62, 81, 103, 212, 302, 313); incursdo na tematica dos cinco sentidos (por exemplo,
nas Tisanas 90, 96, 97, 130, 145); expressdes onomatopaicas (por exemplo, nas Tisanas
33 e 145); cruzamento de referéncias de outras obras da escritora (por exemplo, nas
Tisanas 33, 245,283, 446, 459).

206 A acompanhar esta tisana, Ana Hatherly escreveu um depoimento no Jornal Diario de Noticias, de 14
de fevereiro de 2004, pp. 2 a 3, intitulado “Sou Antropologicamente LUcida” e em que defende que ndo é
feminista, mas sim antropologicamente Ilcida.
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Numa carta de 1998 para Mario Morales Castro, que se encontra no México,
Ana Hatherly refere que as Tisanas “estdo cheias de ironias e plurissemias.”?%’
Ana Marques Gastdo assinala a transmutacdo das palavras-imagem noutras por
via do anagrama e dos labirintos visuais, destacando que:
Abundam nestas micronarrativas o aforismo, o oximero, a alusdo, a elipse, a hipérbole, a
metonimia, a alegoria, a parodia idiomatica, a bela mentira a maneira do Barroco, que
ofereceu a investigadora a argucia e a capacidade de deslumbrar, até pelo engrandecimento
desusado do grotesco. Pensando-se a escrita enquanto movimento e energia, vemo-la
exibir-se, nesta paisagem, como clardo de origem interdependente que produz um devir,

empenhado ndo apenas na metafora, mas na transposicédo de conceitos para dentro dela.
(2017b: 2)

Na visdo de Claudio Daniel, as Tisanas “oscilam entre o aforismo, a parabola, a
narrativa ficcional, o koan budista, o verbete de dicionario ou enciclopédia, o diario e a
fabula, dispostos de maneira aparentemente cadtica, descontinua, sem uma ordem
seqiiencial linear” (2008: 62).

Ana Hatherly, na pesquisa criativa das formas da narracdo poeética, recorre
também a outros elementos que os incorpora nas suas Tisanas. As personagens sdo
animais (passaros, mosca, baratas, galo, porco Rosalina, serpentes, fanecas, mergulhéo,
rato, macaco, gatos, sapos, cdes, papa-sombras, libélulas, lagartas, cefalépodes, zangaos
espanhois, escorpido, bicho-de-conta, andorinhas, moscardo, molusco, gamo, ratazanas,
tigre, formiga, centopeia, vacas, pombo, caracois, borboleta, melro, gato Leonardo);
pessoas (criancas, hospedeira, grande amigo, homem, amigas da minha avd, um rapaz,
mulheres, um gerente, um amigo, pescadores, meus amigos, grupo de velhos atletas,
povo, lenhador, engenheiro, velha cantora argentina, filésofo); objetos (carta, folha de
papel, chave, mesa de pedra, letreiro, 25 tijolos, maquina de escrever, faca, telefone,
cesto, reldgio anacronico, chapéu de palha, carta de amor, lapis, sapato); a propria
palavra surge como protagonista (Tisanas 16, 18). Ou mesmo protagonistas menos
obvios ou definidos, como: duas orelhas da cabeca de um gato (Tisana 13); duas
ervilhas (Tisanas 15 e 95); a cidade (Tisanas 18, 73,74,77); polen (Tisana 23);
Atenagoras Protozoario (Tisana 19); libertinos (Tisana 31); amigo Eros Fonético?®®
(Tisana 33); Arquimedes (Tisana 34); Béribl (Tisana 34); robot “ANONA-UA”

207 Caixa 37 do Espdlio. Hatherly esclarece algumas palavras ao tradutor, nomeadamente o vocabulo
«insignificacdo» que surge na Tisana 116, dizendo que é um neologismo com sentido de ndo-
significagdo, perda de sentido.

208 Trocadilho com o titulo da autora: Eros Fonético.
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(Tisana 39); camarinha (Tisana 65); duas entidades (Tisana 71); auséncia (Tisana 72);
idade (Tisana 75); melro de oiro (Tisana 76); habitantes com grandes antenas (Tisana
77); animais mecanicos (Tisana 77); lingua (Tisana 79); histéria (Tisana 80);
esparguete em sangue (Tisana 81); escada mole (Tisana 82); mono-asa (Tisana 83);
criatura (Tisanas 84 e 164); ocasido (Tisana 85); “Antes” (Tisana 85); um mar de
esparguete (Tisana 86); paisagem (Tisana 87); habitacdo (Tisana 88); esparguete azul-
turquesa (Tisana 90); pais (Tisana 91); “dever hospital” (Tisana 101); flores
amarelas/narcisos de Wordsworth (Tisana 117); ilha de manteiga (Tisana 191); um
guisado (Tisana 192); uma ilha de momentos (Tisana 193); uma criatura que sabia
correr sobre o mar (Tisana 194); um regato (Tisana 195); um rio de cobre (Tisana 196);
lobo azul (Tisana 342).

Em algumas Tisanas, a Autora recorre a parddia, quando escreve uma carta
maioritariamente em francés (Tisana 2); descreve memorias, por exemplo, de sonhos
(Tisanas 345, 390, 391, 428, 437) e viagens/visitas (Tisanas 116, 159, 181, 207, 426);
utiliza um discurso erudito e cita, direta ou indiretamente, escritores, masicos, atores,
pensadores, fildsofos, pintores, como Archimboldo, Fernando Pessoa, Gogol, Freud,
Lacan, Rabi Lowe, Selma Lagerloff, Cioran, Ernst Bloch, Mahler, Haendel, Maria
Zambrano, Boécio, Mallarmé, Keats, Walter Benjamin, kafka, Schopenhauer, Lou
Andreas Salomé, Rilke, Picasso, Mozart, Rothko, Bach, Strauss, H.G.Wells, Buster
Keaton, Harold Loyd, Chaplin, Al-Mutamid, Homero, Platdo, Francis Bacon, Miguel
Angelo (Tisanas 50, 114, 230, 234, 269, 133 254, 130, 144, 309, 342,343, 263, 312,
322, 348, 129, 255, 297, 360, 364, 371, 372,392, 373, 377, 429, 455, 383, 386, 387,
402, 403, 411, 434,436, 444, 445); escreve uma espécie de verbete de dicionario ou
enciclopédia (Tisanas 28, 30, 34, 120, 121, 136, 170). Em entrevista dada por Ana
Hatherly, no Centro de Arte Moderna, a 29 de julho de 2005, a Autora refere que Cioran
é 0 seu grande filésofo e que fala muito dele nas Tisanas, afirmando que procura a
perfeicdo e que é “uma mistica disfarcada”.?%°

Verificamos também o recurso a mdltiplos temas, como o sofrimento humano
(Tisanas 69, 115); o suicidio (Tisana 74); a morte (Tisanas 75, 97, 106, 341); a escrita/
as palavras/ a relacdo autor/escritor-leitor (Tisanas 84, 103, 104, 123, 126,130, 131,
137, 149, 161, 200, 201, 210, 241,244, 247, 255, 258, 306, 308, 346, 348, 350, 351,353,

209 Caixa 48 do Espolio. Entrevista realizada no Centro de Arte Moderna (29/09/2005), p. 5.
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394, 396, 414,421, 428, 437, 439, 443, 448, 450, 459, 460, ); os livros (Tisanas 433,
452); o amor/ a paixdo (Tisanas 115, 347, 377,3 88, 417, 429, 461); a tecnologia
(Tisana 283); a natureza (Tisana 226); a criagdo (Tisanas 355, 378, 395, 405, 428); a
sabedoria (Tisana 744 ); o outro (Tisanas 419, 422, 423); a procura (Tisana 438); o
corpo (Tisanas 440, 447); a vida (Tisana 446); a doenca (Tisana 449); o desejo (Tisana
447); o sonho (Tisanas 22, 345, 390, 391, 428, 437); as viagens (Tisanas 142, 176, 186,
224, 225, 252, 253, 323, 326, 327, 328, 333, 334, 345, ); a felicidade (Tisana 364), que
atestam a diversidade do itinerario da vida repleta de acontecimentos, situacdes e
sentimentos.

As acOes desta obra constituem o cerne dos textos pelo que desencadeiam o
«acontecer» e a mobilidade se assume como “o elemento essencial para a compreensao
das Tisanas, uma obra em progresso que recusa a vocagdo para o eterno ou imutavel,
incorporando a instabilidade e a mutacdo como eixos de construcdo formal e de leitura,
numa metafora obliqua de nosso préoprio estar no mundo” (DANIEL, C., 2008: 71). As
acOes nas Tisanas remetem-nos para acontecimentos, desejos, estados, atividades
mentais: passear (Tisanas 1, 259, 326, 327); entrar (Tisanas 1, 6, 20); bordar (Tisana 5);
sair (Tisana 6); ouvir (Tisanas 8, 25); meditar (Tisanas 7, 25, 27, 30); pensar (Tisanas
10, 60, 61, 63, 101, 106, 111, 112, 115, 172, 182, 183, 216, 221, 222, 232, 283, 316,
317, 337, 398,400, 423); ver (Tisana 11); escrever (Tisanas 119, 229, 295, 306, 337,
450); demonstrar (Tisana 12); estudar (Tisana 13); saber (Tisana 14); passar (Tisana
15); descobrir, lancar (Tisana 17); aproximar (Tisana 20); lamber (Tisanas 20, 32);
esmigalhar (Tisana 21); sonhar (Tisana 22, 254, 256, 391); fitar (Tisana 24); mimosear
(Tisana 24); cogitar (Tisanas 37, 199); olhar, ver (Tisana 44); respirar (Tisana 44);
refletir (Tisana 47); decifrar (Tisana 60); esperar (Tisana 63); jogar (Tisanas 71, 210);
caminhar (Tisanas 104, 109, 111, 115, 116); ler (Tisanas 154, 155, 444, 446); vir
(Tisanas 148,149); ir (Tisanas 186, 197, 270, 350); aparecer (Tisana 163), viver
(Tisanas 164,203); ser (Tisanas 170, 177, 178, 179, 225, 368, 402, 403); sentar (Tisana
172); estar (Tisanas 176, 180, 182, 309, 397, 406); visitar (Tisana 181); criar (Tisanas
211, 353, 378), compreender (Tisana 220); perguntar (Tisana 273, 414); viajar (Tisana
345); citar (Tisana 447). Estes sdo alguns exemplos que atestam a importancia das
acOes nas Tisanas, quer estas sejam mais concretas, reais e realizaveis, quer sejam

abstratas, invisiveis, desejadas.
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Estes acontecimentos decorrem em variados espagos narrativos: espacos
domeésticos interiores (por exemplo: casa, sala, escritdrio, cozinha); espacos exteriores
naturais (por exemplo: campo, a beira de um rio, montanha, monte sobre o mar, campo
de exercicios militares); espacos sociais (por exemplo: hotel, aquario municipal,
restaurante, praia, museu, aeroporto, hospital, estacdo, parque, esplanada do café);
cidades e paises (como o Estoril, 0 Rio de Janeiro, Goa); espacos subvertidos (como o
antijardim, o anticaminho, a ilha de manteiga, a ilha de momentos) que sdo
representados sem uma dimensdo temporal determinada, pois, apesar de os fragmentos
poéticos em prosa serem numerados, ndo ha indicacBes cronoldgicas, somente
passagens temporais indefinidas, por exemplo: “um dia” (Tisanas 21, 25); “ao fim da
tarde” (Tisanas 40, 214); “meio-dia” (Tisana 43); “ontem”, “hoje”, “passado” (Tisana
46); “noite” (Tisanas 116, 117, 174); “tempo quente” (Tisana 118).

O «Eu» textual (por exemplo, nas Tisanas 2, 3, 5, 20, 22, 23, 24, 26, 35, 40, 42,
56, 114,122,139,142, 197, 243, 245, 249, 254, 259, 263, 265, 283, 285, 304, 309, 321,
330, 343, 348, 350, 391, 397, 425, 444, 446, 450) convive no texto com 0 «Tu» (por
exemplo, “Digo-te”, Tisana 108); um Ele (por exemplo, “Ele estava morto”, Tisana 37
ou “e ele disse nao tenho”, Tisana 38) /Ela (por exemplo, “a crianga”, Tisana 1), um
«nds» (por exemplo, “Caminhamos”, Tisana 115, “Voltemos”, Tisana 275, ou “Mas o
que ndo podemos ter fica connosco para sempre”, Tisana 461, evidenciando um dialogo
constante de uma narradora na primeira pessoa com outras personagens que,
maioritariamente, ndo sdo nomeadas. Excecbes sdo o porco Rosalina, que assume
caracteristicas humanas (Tisanas 10, 11, 26, 29, 50, 53, 102, 302) e o gato Leonardo
(Proto-Tisana I). Note-se que a personagem Porco Rosalina “representa um tipo de ser
em que as caracteristicas sexuais ndo sao importantes, por isso é porco e chama-se
Rosalina. Deve ser um simbolo.”?*?

Elfriede Engelmayer observa alguns aspetos muito relevantes relativos ao porco
Rosalina:

E com o porco Rosalina que as Tisanas destroem de modo mais radical (embora disfarcado
pelo anagrama), e com profundo humor, as fronteiras hierarquicas entre ser humano e
animal. O porco em vez de o corpo ironiza maravilhosamente a distincdo arbitréria entre
espirito dominador e corpo dominado com que a tradicdo cristd divide ao meio o in-

dividuo. Rosalina, o porco céptico, duplicacdo do eu e, a0 mesmo tempo, ser autbnomo,
reflecte a ameaca pelos seres humanos. O jogo verbal com esta duplicacdo atinge o climax

210 Caixa 18 do Espélio, Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (4/7/1969), p. 5.
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na Tisana 302: “Hoje ¢ o dia dos meus anos. Tenho de celebrar. Vou ao supermercado e
compro costeletas de porco em homenagem a Rosalina. Em todos os gestos Uteis ha sempre
algo de terrivel.

(2004: 67)

O anagrama porco/corpo, a dualidade animal/humano, a dicotomia eu-ela/ele,
associados ao jogo verbal, evidenciam uma “sensacao de estranheza” que ¢ “obtida pela
alteracdo, deslocamento ou deformacdo do sentido de palavras e agbes, numa
reconfiguragdo semantica” que atribui “novos conteudos e rotas de leitura” (TEIXEIRA,
C., 2010: 74) a um texto que nos continua a perturbar e a desalojar-nos da logica e
raciocinio habituais.

Recorremos a Tisana 276, para evocar igualmente a arqueologia da paisagem e a
citacdo da viagem na escrita através de cidades e paises como a Suécia (Tisana 186),
Amesterdam (Tisanas 224, 225), Rio de Janeiro (Tisana 245), Roma (Tisana 251),
Praga (Tisana 252, 255), Estoril (Tisana 259), Nova Delhi (Tisana 323), india (Tisana
324); Panjim (Tisana 325), Goa (Tisana 331), Bombaim (Tisana 332), Las Palmas
(Tisana 397), Varsovia (Tisana 400), Antuérpia (Tisana 401), Dalmacia (Tisana 426).
Estas incessantes viagens geograficas e mentais transportam-nos para uma deslocacao
constante que encontra na escrita um territorio de multiplas paisagens e culturas que
povoam 0 Nosso imaginario.

A diversidade de protagonistas e intervenientes nestes textos bem como todos os
mapas mentais e recursos utilizados atestam a diversidade desta escrita enquanto
“labirinto tisinico”, nas palavras de Ana Marques Gastdo (2017b: 3). A semelhanca de
outras criacOes artisticas, como as composi¢Ges musicais de John Cage, Pierre Boulez,
Karlheinz, Stockhausen, ou obras literarias, nomeadamente de Mallarmé ou James
Joyce, as Tisanas de Ana Hatherly assumem-se como textos ambiguos e hibridos que
surpreendem pela estranheza, mas que fascinam. Na opinido da Autora, as Tisanas sao
agressivas, belas e doces porque séo verdadeiras.?!!

Aquando da publicacdo da obra 51 Tisanas?!?, Ana Marques Gastdo redige a
critica do livro e observa o seguinte:

As tisanas revelam a sageza de uma céptica da méo que v& com os olhos da escrita um

mundo em vias de extingdo e a quem a ligdo dos orientais ensinou caminhar com soberana
(aparente) indiferenca, a brincar com o incuréavel, o irremediavel.

211 Caixa 18 do Espélio, Suplemento de Quarta-feira A Capital- «Literatura e Arte» (4/7/1969), p. 5.

212 Ed, Periféric, 77 paginas.
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Obra Unica na literatura portuguesa [...] as tisanas sdo uma invencao do desespero,
desenhadas com as cores justas da rentincia ascética, do pudor, da disciplina.?®

A mesma investigadora ja apelidara as Tisanas como obra exemplar da literatura
portuguesa pelas suas componentes poéticas, aforisticas, meditativas, diaristas e
eruditas.?!*

Podemos afirmar que As Tisanas pertencem efetivamente a um mundo de
criatividade construido por um discurso singular que se apoia na emergéncia da escrita e
numa forma que carrega 0 nome da sua autora, a sua assinatura. E, nesses fragmentos
singulares, Ana Hatherly descreve-se como «poeta-pintor», um «calculador de
improbabilidades», “um investigador de formas e de sentidos, que sdo as
improbabilidades que ele calcula” (2001: 8), em que se esbatem as fronteiras entre o

artista, o poeta, o escritor:

[...] Sou um poeta-pintor mas € com a propria vida que crio a minha arte de ver.

(Tisana 348: 130)

O artista, o poeta, 0 escritor, 0s que perguntam: todos sdo cagadores de simulacros,

incansaveis calculadores de improbabilidades. [...]
(Tisana 459: 163)

O poeta é um pintor do mundo invisivel. [...]
(Tisana 460: 163)

As Tisanas surgem, portanto, como um territério em que a escrita se reinventa
constantemente enquanto espaco de meditacao, de reflexdo, de pensamento critico, de
interrogacao, de criacao e recriacdo. Transcrevemos alguns exemplos:

[...] Fiquei algumas horas meditando. Depois deitei-me. [...]
(Tisana 7: 21)

[...] Fiquei a pensar seriamente no assunto durante um certo tempo. Até que finalmente
compreendi. Dirigi-me para 0 meu escritério sentei-me a secretaria tirei da gaveta uma
folha de papel e comecei a escrever um longo telefonema. [...]

(Tisana 10: 22)

213 Caixa 24 do Espolio - in “A Arte de pensar tisanas — exercicio de antiutopia”, 4 de abril de 2005,
Jornal dn, p.43.

214 Caixa 29 do Espolio - in “O divertimento da escrita”, 41 de dezembro de 2003, Jornal dn, p.44.
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Sempre considerei que as relagdes entre as pessoas sdo muito dificeis. Um dia porém
depois de muito ter meditado na humana dificuldade ia pela rua fora quando de repente vejo
um amigo. [...]

(Tisana 25: 28)

Perdoem-me a corruptela. O estilo, essa obsoleta pluma, encontrei-o uma vez quando
passeava num parque meditando sobre a profusdo. Um animal distraido o deixara cair
certamente. Parei um instante. Detive-me considerando a extrema delicadeza das suas
fibras. Teria de facto sido por distragdo que o animal se separara daquela sua parte
integrante? Entdo impbs-se-me a necessidade absoluta de averiguar essa questdo. Era
preciso saber se 0 animal de facto andava distraidamente perdendo a sua integridade ou
ndo. Percorri o parque de uma ponta a outra procurando todo e qualquer indicio. Procurei
até chegar a noite. Quando a noite chegou compreendi.

(Tisana 27: 29)

A sabedoria do amor consiste na aprendizagem pelo sofrimento, do prazer nele contido.
Estava meditando neste principio fundamental quando o telefone comecou a tocar. [...]
(Tisana 30: 30)

Sento-me a porta e penso. o céu onde comeca? é imediatamente acima do chdo? [...] deito-
me no chdo e mergulho a cara na terra.
(Tisana 41: 41)

As vezes pergunto a mim propria se o condicionalismo do homem pelo homem n&o tera
sido uma consequéncia do facto de a mdo ter a configuragdo de pata. [...] Digo isto
pensando [...] Como é que cheguei a casa tdo depressa perguntei a mim prépria pensando
[...].

(Tisana 51: 44)

Todos somos criadores de alguma coisa ou de alguma maneira mas os grandes criadores
como tém sempre mais fome criam e recriam muito mais realidade.
(Tisana 54: 45)

Muitas vezes quando passeio & noite pela cidade me interrogo: o que é a solicitacdo pura e
simples? Olho o chdo e vejo um pedago de vidro a brilhar ao mesmo tempo que pela rua
abaixo voa um grande pedaco de jornal e a um canto um caixote do lixo ultrapassa em
Archimboldo tudo o que ha de involuntario nos gestos habituais, Estou considerando tudo
isto e reflectindo quando passa por mim um cdo. Lanca-me um olhar rapido. Tem os olhos
raiados de vermelho. Entdo eu penso quanto em cada acto ha de fantéstica abstraccao.
(Tisana 58:47)

A caminho de casa vou pensando: s6 bem recentemente comegamos a aperceber-nos da
extensdo da vasta ruina em que vivemos [...]. Pensando nisto chego a casa. entro. [...].
(Tisana 60:47-48)

Se a vida é como tantos dizem insuportavel porque se fardo tantos e tdo absurdos esfor¢os
para a prolongar, pensava eu dirigindo-me ao talho. [...] Que maneira de conservar a carne
fresca penso eu olhando a vitela. [...]

(Tisana 61:48)
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[...] Muitas vezes penso nisto quando chego a casa e abro a porta pois antes de entrar
tenho de esperar que rolem pelas escadas abaixo todas as incontaveis esferas [...].
Enquanto espero as vezes também penso na necessidade da vertigem pelo vémito.

(Tisana 63:49)

Os romanticos diziam que a morte é o desaparecimento do outro porque na verdade como é
gue eu posso conhecer o desaparecimento de mim. Penso nisto e olho para o telefone.
Penso em ti. O que € que nao se tornou um lugar-comum.

(Tisana 106:63)

Estamos na montanha. E de manhd, Vai chover. As nuvens correm. No fundo da ravina
corre um regato azul-turquesa. Caminhamos em siléncio. Penso: tudo o que nos rodeia é-
nos realmente estranho a nossa integracdo na natureza é realmente um processo mental.

[...]
(Tisana 101:64)

[...] Penso: tudo o que nos rodeia é-nos realmente estranho a nossa integragdo na natureza é
realmente um processo mental. [...]
(Tisana 111:64)

E de noite. Deito-me no chéo e penso no meu corpo. Estou no meu corpo a seu lado. Estou
do seu lado. Interrogo que queres. Querer € a lei da boca.
(Tisana 112:64)

[...] Pensamos no sofrimento alheio. Sentimo-nos impotentes. Ama-se por excluséo.
(Tisana 115:65)

Sento-me a porta de casa e penso: as maquinas mesmo as maquinas-do-desejo sdo o que se
deixa atravessar pela funco. [...] E para ser e ndo mais. Néo é?
(Tisana 172:82)

[...] Realmente cogitei, quem podera evitar que a coloragdo estdica do pensamento cristao
penetre o flamejante masoquismo barroco?
(Tisana 199:90)

[...] Como quem pensa: sera este 0 momento da minha morte?
(Tisana 270:109)

Como temos vindo a confirmar, a escrita hatherlyana apresenta-se como um

territorio de liberdade, subversdo, parddia, experimentacdo, mas simultaneamente

assume-me uma “escribatura”, nas palavras de Autora, na medida em que “Encerra

quem a pratica numa prisdo transparente” (Tisana 443).

Podemos afirmar que Ana Hatherly assume que, ao escrever, pratica “uma arte

quase marcial”. E o seu “Kung-Fu escritural” (Tisana 450), lembrando as palavras de

Ana Marques Gastdo ao referir que Hatherly “escreve com a voz guerreira de um

samurai ocidental, sendo os vazios, as auséncias, 0s intervalos, como numa partitura,

matéria significante” (2017: 11). Na nossa perpetiva, as Tisanas, textos poéticos em

prosa fruto da reflexdo e imaginacdo criadora de Ana Hatherly, sdo fragmentos de uma

179



escrita reflexiva, ousada e urgente em que “as palavras estdo pervertidas porque sdo
cumplices da infelicidade dos homens e s6 pode haver liberdade na transgressdo”
(Tisana 62: 49).

Na nossa perspetiva, o proprio ato de escrever é uma tisana que reconforta
independentemente de o real ser uma ‘retrospectiva: registar recolher nomear
esquecer”, pois esse ¢ “o mundo natural do escritor” (Tisana 103: 62). O autorretrato da
Autora ¢ a sua escrita, avaliando assim “o seu grau de passagem” (Tisana 229: 99)
através da incorporacdo da particula do seu nome nas suas obras, como em Tisanas.
Hatherly vai tecendo as suas “redes-escritas” (Tisana 258: 106) e a sua obra apaixona-se
pelo autor e, por isso, 0 autor também se apaixona por ela (Tisana 279: 111). Através da
viagem da escrita, que ¢ “aboli¢do obliqua, delirio provocado, li¢do de tentativa”
(Tisana 276: 111), o autor vivencia muitas experimentacdes, desde as “palavras-malas”
(Tisana 283: 112) aos sonhos, porque “Algo esta sempre a acontecer. [...] escrever é
sobretudo produzir o acontecer” (Tisana 306: 118). A escrita surge, assim, como uma
forma de sobrevivéncia, um reflexo do pensamento, um percurso, um trajeto pessoal
que retoma insistentemente, apesar de nada preencher “o vazio essencial que a escrita
revela” (Tisana 350: 131). Nesse sentido, Hatherly encontra consolo na escrita, pois ela
da um ensinamento importante: “[...] ndo ter medo de errar” (Tisana 367: 136). Por
outro lado, apresenta-se como uma reinvengdo que se traduz numa “plasticidade
mental” (Tisana 437: 156) propria dos “mapas da nossa imaginagdo ou da memoria”
(Tisana 446: 159). Talvez por isso, na Tisana 439, a escrita € ainda apresentada

29 ¢

metaforicamente como um polvo com “infinitos recursos”, “versatil” e que se abstratiza:

Disfarca-se, adensa-se, adelgaga-se, esconde-se. Impele-se répida. Compreende tudo:
ascese, consolo intimo, entrega; fluxos, refluxos, invasdes, esvaziamentos, obstinacdo
feroz. O seu rigor é mistico. E uma infinita demanda. Perscruta o inaudito. Sideral Alice
atravessa todas as portas, todos os espelhos. Cruza, descobre, inventa universos. A escrita é
um fragmento do espanto, ja alguém o disse

(Tisana 439: 157)

Verificamos, portanto, que 0 escritor escreve incessante “o livro do
desassossego” (Tisana 452: 161) em que as palavras sao “fantasias de prata, oceanos de
lume, embrides de astros”, surgindo reinventadas no ndo-espago (Tisana 454: 161). Na
Tisana 340, Hatherly refere que se apercebe “de tudo o que nas minhas Tisanas
corresponde a renuncia, ascese, pudor, disciplina”, esperando que na sua arte um dia
“floresga o brilho”, pois ¢ essa “a esperanca de todo o escritor” (Tisana 340: 128).

Nesse sentido, afirma que quem a |é sofre um infortiinio: “a dura pedra em que tropega”
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(Tisana 416: 151). A obra de arte surge assim impregnada de sugestdes, sendo que “se
coloca intencionalmente aberta a reacdo e interpretacdo do leitor, procurando estimular
o seu mundo” (ALVES, S., 2009), sem esquecer que “Em arte a realidade
verdadeiramente possivel € a que nos inventamos” (Tisana 455: 152).

Em jeito de sintese, consideramos que, nas Tisanas, o leitor se encontra perante
uma obra intencionalmente aberta, estimulando o seu mundo que vive da “problemética
do segredo” (Tisana 131: 70) e nesse sentido “o leitor realiza a aventura de contribuir
para que se invente diariamente a responsabilidade da desordem” (Tisana 131: 70).
Deste modo, ha que se fascinar com as “audacias acrobaticas da escrita, com 0 seu
corpus de artificios” para que o escritor ndo seja um “funambulo cego” e o leitor

“apenas um espectador de passagem” (Tisana 448: 160).

4.4. Concluséo provisoria

A semelhanca dos seus Sonhos, a obra 463 Tisanas, criagdes originais poéticas
em prosa que constituiram o objeto de analise neste capitulo, compila todas as Tisanas
publicadas por Ana Hatherly desde os anos 60, e constitui igualmente um projeto que
ficou em aberto, ja que a Autora pretendia publicar 500 tisanas.

Chegados ao término deste capitulo, verificamos que as Tisanas atestam o gosto
de Ana Hatherly pela pesquisa, pela descoberta diaria de estruturas novas que
constantemente interroga pela investigacdo da estrutura da linguagem. Sublinhe-se que
o0 traco distintivo desta singular forma de texto esta ndo no conteddo, mas no estilo de
escrita e na sua estrutura narrativa. Quanto ao estilo de escrita, impde-se um estilo de
vanguarda com destacados desvios da norma. Em relacdo a estrutura da narrativa,
encontramos uma heranca da tradicdo zen que respeita o principio semelhante ao do
koan: acontecimento-problema-interrogacdo-enigma. De facto, todas as Tisanas relatam
acontecimentos; acontece sempre alguma coisa com uma visdo transformadora que
define a imaginacdo. Saliente-se, contudo, que um koan ndo se destina a ser solucionado
ou resolvido, antes pretende abrir caminho e preencher os intervalos no discurso, 0s
espacos vazios e o siléncio que brota e que inquieta, como se de uma poesia visual se
tratasse, numa escrita desestabilizadora. Deste modo, pretende-se a obtencdo da
sabedoria através da decodificacdo de enigmas e paradoxos com toda a espécie de
experiéncias, conduzindo a multiplas leituras e construcdo de significados, em sintomia

com o gue acontece na Obra Aberta de Umberto Eco.
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Tal como assistimos na obra hatherlyana, o desafio que se apresenta ao leitor nas
Tisanas € uma constante, sobretudo nesta tipologia textual que destréi certezas e solicita
uma exigéncia no preenchimento de lacunas que a natureza da linguagem e da
comunicac¢do aportam, levando a varios percursos de leitura. Na realidade, verificamos
uma meditacdo poética sobre a escrita que assente sempre nas questdes da verdade e da
mentira, do ser e do parecer, do irreal e do real. Assim, as Tisanas apresentam-se como
metalinguagem, na medida em que designam as inquiricdes feitas através da linguagem
a propria linguagem. Refira-se também que estes textos nos presenteiam com a presenca
de didlogos entre poesia e prosa, assim como com a juncdo de diferentes géneros e
tipologias discursivas, pelo que a escrita se torna ainda mais inovadora.

Assinalamos ainda que as Tisanas sdo uma obra em progressao que revelam um
itinerario de uma vida marcada pela meditacao, pela atitude filoséfica, pela ironia, pela
subversdo, pela liberdade. Neste sentido, estes poemas assumem provocagdes que
tornam a escrita num projeto em devir, como se a Tisana fosse a propria escrita,
oferecendo ao leitor desafios, que mantém, contudo, a problematica do segredo: se for
divulgado, deixa de existir; se ndo for, torna-se um horrivel tormento; e o préprio prazer
é ndo poder ser dito, tal como ensinam alguns mestres.

Ainda em relacdo as Tisanas e aos Sonhos hatherlyanos, que abordamos no
capitulo anterior, consideramos também importante referir que sdo textos com
semelhancas, porgque é a mesma pessoa que 0S escreve; porém, a origem das Tisanas € 0
Budismo Zen. Tal como nos Sonhos, algumas Tisanas tém uma atmosfera onirica, ou
seja, sd0 0 registo de Sonhos. A intencdo das Tisanas € criar estranheza
deliberadamente, enquanto que nos Sonhos essa estranheza é «natural», registando-se
uma subversao verbal. Parece-nos igualmente relevante referir que em ambos 0s textos,
a Autora se estuda a ela propria e as suas proprias experiéncias, sendo que, por vezes, as
suas Tisanas a surpreendem.

Chegados a esta etapa, cremos ter confirmado, através de multiplos exemplos,
que as Tisanas surgem como um territorio em que a escrita se reinventa constantemente
enquanto espaco de meditacdo, de liberdade, de reflexdo, de pensamento critico, de
interrogacao, de recriacdo. Nesse sentido, as Tisanas, textos poéticos em prosa fruto da
imaginacdo criadora de Ana Hatherly, sdo fragmentos de uma escrita ousada que

encontra a liberdade na transgressao e na subversao.
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Resta-nos rematar, lembrando que, na nossa perspetiva, o autorretrato da Autora
¢ a sua escrita através da incorporacdo da particula do seu nome em Tisanas; 0 proprio
ato de escrever € uma Tisana que reconforta, independentemente de a realidade ser uma
memoria, um olhar para tras a procura das pistas ou do fio do novelo para tecer as suas
redes-escritas abertas e colocadas a reacdo e disposi¢do do leitor, lembrando que, em

arte, a realidade verdadeiramente possivel é a que nés inventamos.
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CONCLUSAO

Com a nossa Tese, confirmamos que as palavras na obra literaria de Ana
Hatherly tomam diferentes formas e diferentes sentidos. Nessa perspetiva, destacamos
0s processos de experimentacdo discursiva e as reinvengdes da linguagem em sintonia
com a visdo da Autora que entende a escrita como 0 seu territorio de investigacdo e de
improvisacdo em permanente reinvencgdo. Para si, a escrita € mais do que um desejo de
autoexpressdo, ¢ uma forma de pensamento que corresponde a uma ascese, uma
meditacdo sobre a escrita e 0 ato criador/criativo, num desafio permanente ao leitor face
a pluralidade de sentidos e interpretagdes.

Ana Hatherly assume-se, assim, como uma experienciadora que propde uma
renovacdo do discurso, da linguagem e do imaginario. Na sua longa inquiricdo de
pesquisa da linguagem criativa, podemos compreender o processo da criatividade da
Autora que interroga a matéria com que trabalha. O imaginario permite 0 acesso ao
invisivel atraves da procura da dimensdo auténtica das palavras, da sua dimensdo
sagrada que € a relacdo com o outro invisivel.

No capitulo 1, detivemo-nos nas singularidades da escrita hatherlyana,
nomeadamente no seu carater poliédrico que reflete as varias facetas da obra literaria
como territdrio em constante reinvencdo: difusora do passado cultural barroco, herdeira
do experimentalismo, aspirante a uma forma de conhecimento, calculadora de
improbabilidades, enquanto inventora e experienciadora de novas formas de linguagem,
pesquisadora do ato criativo com a missdo em mostrar a escrita e ler o texto sob o texto.

Ana Hatherly descreve-se como ébria de escrita num trabalho exaustivo que
inicia no final dos anos 50 do Século XX. A sua producéo literaria espelha uma escrita
multifacetada e hibrida que desafia constantemente o leitor num apelo de coautoria para
que a obra tenha vida e proponha leituras decifradoras. A reinvencdo de novas formas
de escrita e consequente exigéncia de novas perspetivas de leitura, assim como a
participacdo ativa do leitor na decifracdo dos textos, estdo em sintonia com o conceito
de obra aberta perspetivado por Umberto Eco e que apresentamos como uma linha
orientadora no nosso trabalho.

A Escritora-Artista assume a escrita como uma representacado visivel e invisivel
que conduz a uma ilegibilidade assente no principio de que toda a criagdo, todo o
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territorio da representacdo é desenho. N&o havendo fronteiras entre o escrito e o
desenhado regista-se uma transversalidade entre linguagens que evidenciam o0s
problemas da escrita como representacdo e como a base da aturada pesquisa da Autora.

A escrita surge, pois, como um territorio de pintura de signos e forma de
conhecimento que resulta da pesquisa do ato criador. Num dialogo proficuo e
permanente, o Barroco é incorporado na escrita hatherlyana como uma fonte de
inspiracéo, investigacdo e um modelo cultural, visto que o passado se complementa no
presente através de uma tradicdo reinventada. O trabalho criador surge assim como um
processo de metamorfose que incorpora o passado e as suas licbes, do Barroco as
Vanguardas do Século XX, na escrita hatherlyana, enquanto concecao esotérica, espelho
de criagéo e reescrita do mundo.

O ato da escrita € visto, portanto, como recriacdo, reinvencdo e espaco de
coexisténcia das linguagens da escritalidade, do outro lado de ver. Quando o ato criador
se autonomiza, o leitor e o0 autor tém de se apoiar nas forcas da imaginacéo e descortinar
as palavras-senha, essa escrita-segredo repleta de palavras tornadas enigmas que
estimulam a relacdo de cumplicidade autor-leitor a encontrar o mapa dos itinerarios da
escrita criativa.

Como contributo singular para a escrita hatherlyana, destacamos ainda a marca
visivel da autoria com a particula Ana, enquanto assinatura extra e impressao digital,
que perdura para sempre, quebrando barreiras e vencendo siléncios marginais. O cunho
pessoal da Escritora-Artista acompanha o percurso da sua obra e constitui um elemento
agregador das multiplas facetas literarias, independentemente do carater subversivo,
transgressor e marginal[izado] da sua escrita. Hatherly assume essa marginalidade com
a justificacdo de que é verdadeira e admite essa posi¢do pelos valores da liberdade.

Consideramos que o contributo de Ana Hatherly para a Literatura e Arte de
Vanguarda é indiscutivel e, nesse sentido, é obrigatorio valorizar todo o percurso que
detalhamos ndo s6 para compreender o passado, mas entender e presente e valorizar
esse percurso no futuro.

Tal como Ana Hatherly, também nds investigamos 0s contornos e as
particularidades da sua escrita que se desdobra em mudltiplas escritas, recriando novos
sentidos e contendo ambiguidades que permanentemente nos atraem. A sua obra é

complexa, aberta e polivalente, impondo a Autora um estatuto primordial; por isso,
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defende que o escritor deve ser um modelo de audacia, imaginagdo e poder criativo,
assim como um porta-voz da inovagao.

As obras literérias, que selecionamos como objeto de estudo e que comprovam a
nossa Tese, apresentam-se com uma poética de abertura em linha com o conceito de
obra aberta apresentado por Umberto Eco, fugindo ao corpus textual-visual mais
conhecido da Escritora. Fascinam-nos outros caminhos, menos trilhados da escrita
hatherlyana, que constituem, a semelhanca do seu Espdlio, uma heranca viva colocada a
nossa disposicdo, estudo e atencdo, descortinando enigmas e trilhando caminhos de
projetos de vida em aberto, em devir.

No capitulo I, debrucamo-nos sobre a novela O Mestre que se insere no
contexto da modernidade emergente na linha do experimentalismo do pés-novo
romance. Nesta nova realidade literaria, cada escritor obedece & consciéncia estética
criadora com um estatuto pessoal. Diferentes enunciagdes e madltiplas formas
discursivas contextualizam a publicagdo de O Mestre que traca um percurso literério de
viragem na obra hatherlyana.

Este marco de mudanca na carreira literaria da Autora, que passa a abracar o
Experimentalismo, apresenta-se como uma obra de carater experimental em que as
personagens sdo mascaras de si mesmas e em que as dicotomias ficcdo/realidade,
mentira/verdade e visivel/invisivel convocam a interpretacdo do leitor. Perante as
questdes “O mundo da ficcdo € real?”, “A mentira da ficcdo ndo € o oposto da
verdade?”, “A mentira é tornada realidade, ou é a ficcdo?”, diversas propostas e
hipdteses de leituras surgem, concluindo-se que esta licdo compete ao leitor, na senda
da teoria de obra aberta de Umberto Eco.

Esta novela destaca-se pela inovacdo das técnicas narrativas, pela audacia
tematica e pela auséncia de sentimentalismo. Ha uma desconstrucédo das estruturas e das
categorias da narrativa que solicitam uma mente aberta aos leitores, sejam eles
investigadores ou simples curiosos que adensam as camadas da leitura.

A estrutura complexa de O Mestre com 0s seus breves dialogos, as poucas acdes,
0 sujeito dividido, a escrita oscilante entre a primeira e a terceira pessoas, 0
desdobramento das personagens, a dicotomia dos opostos, o afastamento/fragmentacédo
das estruturas romanescas tradicionais, 0s temas — nomeadamente a
comunicacdo/incomunicabilidade, = amor-saber, = amor-paixdo, (incerteza  do)

conhecimento, jogo, aprendizagem — sdo alguns aspetos que tornam este texto como
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uma obra labirintica e enigmaética da moderna ficcdo portuguesa do Século XX. Uma
obra onde nédo ha fronteiras entre a narrativa e a poesia e onde a arte e a literatura estao
presentes no intertexto. A mentira e a verdade s&o um constante jogo que interpela
leituras em aberto com multiplos sentidos e que solicitam releituras aos discipulos-
leitores e/ou mestres-leitores.

Com toda a sua complexidade, O Mestre apresenta-se como um territério
povoado de enigmas e labirintos que contribuem para a perturbadora natureza da escrita
que dialoga com a modernidade emergente experimental da época, ultrapassando
limites. Esta novela abole as fronteiras entre os géneros, assumindo-se um texto
intrigante, enquanto texto-mascara e metalinguagem, que rejeita 0s canones para se
tornar um territrio, um campo de experimentacdo que apela a varios itinerarios de
leitura numa originalidade sui generis.

No capitulo 111, centramo-nos nos sonhos-em-texto/sonhos-feitos-textos atraves
da obra Anacrusa (68 Sonhos) que nos transporta para o subconsciente e para os relatos
destas experiéncias reais que ganham outra vida com o registo da escrita de Ana
Hatherly.

Este projeto em aberto, que conta com a participacdo de dezoito amigos e
colegas que comentam esta experiéncia textual, espelha as outras escritas que a escrita
hatherlyana oferece perante propostas de enriquecimento e leituras de Anacrusa, a
semelhanca do conceito de obra aberta de Umberto Eco.

Os sonhos sdo enigmas para decifrar e, sem aparente controlo da efabulagéo e
das imagens, surgem como novo territorio reinventado a fim de averiguar a
exequibilidade e o rigor da experiéncia escrita. De acordo com o plano de observacgéo
bi-dimensional referido por nos, concluimos que, efetivamente, hd& o modo variavel,
como o sonho é recordado, e 0 modo menos varidvel, como o sonho é fixado no texto.
Nesse sentido, questionamos o0 registo da escrita dos sonhos como relatos de
experiéncias reais na medida em que se reinventa o proprio «eu» da escrita atraves da
reinvencdo da linguagem; contudo, esse «eu» da escrita € enriquecido pelo papel que
desempenha nos sonhos através do seu diario.

Cremos ter confirmado que o diario de sonhos de Ana Hatherly se constitui
como um campo de experimentacdo da Autora, movendo-se 0 seu «eu» pelos espacos

da intimidade na procura do autoconhecimento e de uma escrita pessoal.
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Atestamos ainda que os relatos dos sonhos hatherlyanos foram sujeitos a
instrumentos criticos/de critica e, novamente, novos territorios e novas escritas surgem
num processo de inquiricdo dos varios planos de experiéncia de escrita criativa. Assim,
neste processo textual, abrem-se novas possibilidades de experiéncias da passagem do
invisivel para o visivel e surgem novas paisagens mentais. Como verificamos, h4 uma
diferenca entre aquele que escreve o que sonha e o que comenta. Nesse sentido, 0s
textos paralelos recebidos pela Autora enriquecem este projeto em aberto, contribuindo
também com novas tipologias textuais.

Anacrusa (68 Sonhos) apresenta-se, desta forma, enquanto escrita onirica de um
territorio que Ana Hatherly sente necessidade em explorar, revelando-se o sonho como
uma forma de (auto)conhecimento e um desejo de (auto)descoberta enriquecida pelas
multiplas perspetivas, planos de experiéncia da escrita e pela escrita que deixa uma
impressdo digital, a sua propria assinatura enquanto marca que perdura no tempo.

No capitulo 1V, constatamos, pelo estudo da criacdo literaria inovadora 463
Tisanas, outra escrita com impressao digital de Ana Hatherly, que estes poemas em
prosa sdao uma nova forma de escrita desconcertantes para o leitor. Depois de termos
analisado a sua origem e o principio semelhante aos koans budistas (acontecimento-
problema-interrogacao-enigma), verificamos que o seu estilo é vanguardista com
desvios a norma e que a estrutura tem por base a narratividade herdada da tradicéo zen.

Nestes textos, verificamos a gosto de Ana Hatherly pela pesquisa, pela
descoberta de estruturas novas e diferentes que constantemente interroga pela
investigacdo das estruturas da linguagem. A metalinguagem € uma inquiricdo feita
através da linguagem a propria linguagem e, efetivamente, as Tisanas constituem um
territério rico em subversdes verbais e uma meditacdo da natureza da linguagem,
refletindo as pesquisas das estruturas da narrativa e as experiéncias da Autora, que
desafia, mais uma vez, leitores e inspira criticos e artistas.

Nesta nova e singular tipologia de texto criada por Ana Hatherly, revoluciona-se
a escrita através da uma meditacdo poética sobre a mesma num trabalho de investigacdo
como um projeto em devir. Este projeto de escrita, que tinha como objetivo alcancar a
publicacdo de 500 Tisanas, termina com a morte da Autora que publica 463 Tisanas;
contudo, continua uma obra em progressdo, Vvisto que 0 pequeno universo que cria
continua a surpreender 0s seus leitores e 0s seus estudiosos numa escrita que subverte e

surpreende constantemente. Ha neste projeto de escrita em aberto uma multiplicidade de

188



rotas de leitura que sdo o veiculo do conhecimento e da liberdade. Efetivamente, a
escrita é alicercada no ensinamento e representa um mundo criativo que é a esséncia da
prépria escrita de Ana Hatherly que se faz experimental e exemplo de transgressdo
parddica.

Como ¢ habitual na escrita hatherlyana, notamos a presenca do didlogo entre
poesia e prosa, assim como a juncdo de diferentes géneros e tipologias discursivas,
assumindo-se que as palavras constituem a matéria com que trabalha, e a escrita um
itinerério de vida com a assinatura do seu home enquanto marca literaria. Esta escrita
desestabilizadora € um roteiro pessoal no dominio da escrita criativa e surge,
novamente, como um desafio para o leitor, a semelhanc¢a do conceito de obra aberta de
Umberto Eco.

Entendemos a escrita das Tisanas como um territorio de maltiplas paisagens e
culturas que povoam 0 nosso imaginario, apesar do carater simultaneo de estranheza e
de fascinio que desperta em nds. Estes textos hibridos, fragmentos de uma escrita
reflexiva, ousada, urgente, que produz o acontecer, reinventam constantemente esse
espaco de meditacdo, criacdo e recriacdo que consideramos ser a propria escrita, essas
redes-escritas que nos seduzem, fascinam, mas que também nos atormentam, pois a
escrita é, simultaneamente, um fragmento do espanto e uma escribatura.

Em jeito conclusivo, consideramos que a escrita hatherlyana assume a imagem
de uma estrutura poliédrica, a semelhanca de como a propria Escritora se descreve,
como um territorio de reinvencdo de outras escritas, dando pistas para desvendar o
conhecimento e a aprendizagem. Tal como Ariadne da o fio a Teseu para este encontrar
a saida do labirinto, também Ana Hatherly, através do ato criador/criativo das suas
palavras, da ao leitor a ponta do novelo para encontrarmos o sentido labirintico da sua
escrita plural, uma escrita com muitas vertentes, riquezas e multiplas faces. Ao dar-nos
o fio, a Autora concede-nos o olhar para tras/o passado, portanto, o reconhecimento do
presente e o caminho do futuro para a sua escrita, enquanto territorio fértil de constantes
desafios e reinvencoes.

Na escrita hatherlyana, novas escritas surgem constantemente, e 0 nosso desejo é
continuar a encontrar o sentido em aberto que une os fios da escrita, tal como Ariadne,
sem esquecer que o autor e o leitor estdo sempre no limiar do prazer, vivendo a

problematica do segredo: se for divulgado deixa de existir, se ndo for torna-se um
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tormento, por isso alguns mestres dizem que o préprio do prazer é ndo poder ser dito,
como revela na Tisana 126.

Ana Hatherly fez o seu percurso literario, nem sempre fécil, num processo arduo
de labor e audécia, em labirintos rodeados de enigmas atraves do fio da escrita. A nos,
leitores, deixa-nos um legado inquestionavel que pretendemos honrar e manter vivo na
Literatura e Cultura Portuguesas.
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