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(GOGH, Vincent. A noite Estrelada.  
Museu de Arte Moderna de Nova York, 1.889) 

 

 

 

“Ó dura legenda incendiada, 
Ó palimpsestos humanados! 
Esse o imensíssimo poema 

onde os outros se entrelaçaram, 
datas, números, leis dantescas, 

 início, início, início, início. 
Poema unânime abrange os seres 

E quantas pátrias. Quantas vezes”. 
 

(Jorge de Lima, Invenção de Orfeu XXIX). 
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RESUMO 

 

 
O presente trabalho discute a interdiscursividade na lírica da escritora paulista de Botucatu, 
Maria Lúcia Dal Farra, com destaque para a sua segunda coletânea de poemas, publicada em 
2002, o Livro de Possuídos. Inicialmente, rastreamos o perfil autoral da poetisa, levando em 
consideração as suas múltiplas atuações: docente, crítica, intelectual e ficcionista. Nesse 
momento, observamos por meio de entrevistas, depoimentos, textos teóricos e poesias como 
os vários discursos da escritora estão entrecruzados em suas diferentes produções. No 
segundo momento da dissertação, adentrando com maior acuidade em nosso objeto de 
pesquisa eleito, o Livro de Possuídos, apresentamos os trânsitos intertextuais que estão 
presentes entre a obra da escritora e a do poeta latino Virgílio. Além disso, na seção desse 
livro denominada Vergilianas, levamos em conta também o diálogo que é estabelecido com a 
tradição literária, uma postura da poetisa em revisar os discursos do passado e imprimir outras 
possibilidades de leitura. Na última parte da dissertação, focalizamos a relação entre poesia e 
pintura, considerando as interlocuções presentes entre essas duas linguagens. A poetisa, ainda 
no referido livro, apropria-se de algumas obras plásticas dos artistas Gustav Klimt e Vincent 
Van Gogh (nomes que dão título aos últimos dois blocos da referida publicação) para 
construir os seus textos poéticos. Com isso, pode-se perceber que a poesia de Dal Farra utiliza 
dos diálogos entre textos e imagens para, além de reler a tradição, expor o seu pensamento 
sobre a arte e a literatura. 
 
 
 
Palavras-chave: Maria Lúcia Dal Farra. Lírica. Interdiscursividade. Virgílio. Pintura. 
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ABSTRACT 

 

 
This paper discusses the interdiscursivity in Maria Lúcia Dal Farra’s lyrics, who is a writer 
born in São Paulo, and it feature her second collection of poems, published in 2012, Livro dos 
possuídos. Initially, we tracked her poet authorial profile, taking into account her multiple 
performances as a teacher, critic, novelist and intellectual. In this moment, we observed 
thought interviews, declarations, theoretical texts and poetry, how the several discourses of 
the writer are intersected in her different productions. In the second moment of the 
dissertation, entering more acuity in our research object elected, Livro dos Possuídos, we 
presented the intertextual influences between the opus of the writer and the Latin poet, 
Virgílio. Besides, in the section of the book named Vergilianas, we also considerate the 
dialogue established with the literary tradition, which is an attitude of the poet to review the 
past speeches and create another reading possibility. In the last part of the dissertation, we 
concentrated in the relation between poetry and painting, considering the interlocution present 
in both languages. In the book mentioned, the poet appropriates some plastic arts of Gustav 
Klimt and Vincent Van Gogh to write her poetic texts (that’s why both artists names give 
tittle to the last two parts of the book). Therewith, it’s possible to notice that Dal Farra’s 
poetry uses the dialogues between text and images to reread the tradition and expose her 
thoughts about art and literature. 
 
 
 
Key words: Maria Lúcia Dal Farra. Lyric. Interdiscursivity. Virgílio. Painting.  
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1 INTRODUÇÃO (OU PRIMEIRAS ALQUIMIAS) 

 

  

Sob o signo da posse, a escritora Maria Lúcia Dal Farra escreveu a sua coletânea de 

poemas, o Livro de Possuídos (2002), que encaminha os seus leitores por uma incursão 

viageira que atravessa diferentes campos da arte e da literatura. Por esse trilhado, somos 

levados, em determinado momento, a nos aportar ao lado dos escritores da Antiguidade, por 

exemplo, a aprender a reler as obras do poeta encantado pela natureza, o Virgílio. Em outro 

instante, somos impelidos a desembarcar em uma galeria na qual encontramos, transformados 

em textos poéticos, os quadros dos artistas plásticos Gustav Klimt e Vincent Van Gogh. 

Maria Lúcia Dal Farra é mulher sibilina, vestida sempre com sua indumentária de um 

roxo particular – esta que nos faz lembrar as suas raízes vincadas nas artes da bruxaria. Desse 

modo, é sabido que uma das intenções das artes mágicas da bruxaria, à qual a escritora está 

filiada, é usar dos elementos naturais que estão ao seu dispor para transformá-los em outra 

substância (uma poção) para que os desejos do humano se realizem e se transmutem. Na arte 

poética, pensando por essa linha, essa escritora se performatiza enquanto bruxa: seu texto é 

pautado nos pressupostos da modificação. O que está localizado no espaço da natureza pode 

ser alterado e adquirir a forma de um texto; uma tela de pintura é objeto que pode ser mutante 

e adquirir outra formatação – a da poesia. 

Ainda assim, o signo da posse parece ser a força motriz que está sendo acionada pela 

poetisa. Ela deseja trazer os objetos de cultura que estão espalhados em diferentes veredas e 

conduzi-los para a sua arte: usá-los, extrair o seu sumo, a sua força vital, e devolvê-los ao 

espaço com os contornos da linguagem poética. Foi através desse procedimento que notamos 

que o Livro de Possuídos se configurava como um manancial a ser investigado. De início, 

fazia-se mister um estudo que discutisse a produção de Maria Lúcia Dal Farra, por esta 

referida escritora ainda ser uma artista pouco estudada no circuito nacional e menos ainda no 

estado da Bahia. E, por fim, pela instigação marcada na publicação de Dal Farra: poemas que 

conversam com outros escritores da tradição; escritos que se apresentam em estado de 

interlocução com a arte pictórica de outros artistas. 

Num lance de olhos para esses textos poéticos, o que ficou de mais inquietante foi a 

necessidade de adentrar nessas produções e compreender quais eram os procedimentos que 

estavam sendo utilizados para a sua construção. Estariam somente Virgílio, Klimt e Van Gogh 

sendo possuídos pela escritora no processo de elaboração de suas poesias? Como o 

mecanismo de possessão estava sendo arquitetado na escrita literária dal-farreana? 
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Motivados por estas questões (dentre tantas outras) surgidas no momento das leituras 

iniciais do livro é que desenvolvemos o presente estudo, que tem como principal objetivo 

investigar as tramas que estão constantes nos poemas de Maria Lúcia Dal Farra (aqueles que 

mantêm interdiscursividade com a pintura e com Virgílio). Entendemos por 

interdiscursividade, alinhados às ideias de Fiorin (2006), como um procedimento em que os 

discursos se entrecruzam em outros discursos, sem necessariamente sabermos delimitar quais 

as fontes e citações a que esses estão mutuamente se referindo. Segundo sinaliza Fiorin 

(2006), chamaremos de interdiscursividade “[...] qualquer relação dialógica na medida em que 

é uma relação de sentido [...]”. (FIORIN, 2006, p.181). Através destes preceitos sobre o tema 

é que direcionamos o nosso pensamento no percurso deste trabalho. 

Além disso, visualizamos outra necessidade no início da pesquisa: desenhar o perfil 

autoral da escritora – a busca por encontrar a rede literária e intelectual em que a poetisa está 

inserida. Esta necessidade aparece, pois não existe um estudo sistemático que siga no encalço 

das grafias da vida de Dal Farra ou que objetive rastrear as suas várias produções. Neste 

trabalho, tal investida tornou-se possível, pois, através de um vário material coletado que 

consta de entrevistas, discursos proferidos em congressos, textos de cunho autobiográfico e 

recortes de jornal, elaboramos um breve dossiê sobre a escritora. 

Do exercício em trazer os contornos autorais da poetisa é que foi produzido o 

primeiro capítulo da presente dissertação: Paragens, vozes e discursos: o poliedro Dal Farra. 

Dividido em três momentos, na primeira parte nos interessamos em apresentar os primeiros 

passos de Dal Farra, desde a juventude, expondo, com isso, como o ambiente intelectual em 

que a autora esteve imersa colaborou de modo operante no tocante à sua formação intelectual 

e criativa. Na segunda parte, o múltiplo perfil da escritora – crítica, teórica, intelectual e 

docente – foi o aspecto sobre o qual nos detivemos em problematizar, por dois motivos 

principais: primeiro, para apresentar como essas atividades estão enoveladas e dialogam entre 

si; segundo, mostrar que em suas diversas produções a escrita dal-farreana, nesse recorte, 

também demonstra interdiscursividades. Na última seção do texto, analisamos as críticas que 

foram produzidas sobre Dal Farra quando do lançamento da sua primeira coletânea de 

poemas, com o Livro de Auras, em 1994, até a mais recente publicação da escritora, o livro 

Alumbramentos, de 2012. 

Já no segundo capítulo, entramos com maior afinco na análise do objeto de nossa 

pesquisa, o Livro de Possuídos. Por meio de uma metodologia pautada no didatismo, 

elegemos a seção de poemas Vergilianas para estudar separadamente (em um capítulo à 

parte), colocando as interlocuções discursivas que estão presentes na produção poética da 
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escritora em comunicação com a escrita pastoral e bucólica do poeta latino Virgílio. Com o 

nome de Palimpsestos: a máquina poética de Vergilianas, objetivamos demonstrar como o 

texto da escritora se comporta como um palimpsesto, incorporando leituras de outras obras 

em sua estrutura, como uma maquinaria que se alimenta de citações e textos alhures. 

Discutimos essa questão à luz dos conceitos de suplemento, via Jacques Derrida, e de trânsito 

discursivo, mediante os estudos de Gérard Genette. 

O terceiro capítulo, Palhetas de cores e versos: os tons entre poesia e pintura, foi 

recortado em três momentos. Começamos por apresentar as tramas que envolvem poesia e 

pintura em nossa tradição literária e cultural, constatando que a relação entre os textos 

poéticos e pictóricos não são um advento da contemporaneidade, mas percorrem desde 

Horácio até chegar ao século XXI. Em seguida, discutimos essa questão em duas partes 

(Aquarelas de Van Gogh e Dal Farra; e Aquarelas de Klimt e Dal Farra), apresentando as 

interlocuções discursivas que estão presentes na produção de Maria Lúcia Dal Farra em 

diálogo com os quadros dos pintores por ela apropriados. Nesse capítulo, incorporamos as 

duas seções do Livro de Possuídos que estabelecem uma conversa com os signos pictóricos. 

Para efetuar esta discussão, selecionamos como aportes teóricos os estudos de Valdevino 

Soares de Oliveira e Heidegger (dentre outros) sobre a pintura.  

Assim, com este preâmbulo, deixamos as pistas iniciais para que seja possível 

percorrer a dissertação com pegadas mais norteadoras, ao mesmo tempo em que esta se 

apresenta como uma proposta para incursionar pelos signos alquímicos, mutantes e dialógicos 

presentes na pulsão da escrita criativa “possuidora” de Maria Lúcia Dal Farra. Possuam e 

deixem-se possuir.  
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CAPÍTULO I  

 

 

 PARAGENS, VOZES E DISCURSOS : O 

 POLIEDRO DAL FARRA  
 

 

“Sou entre flor e nuvem, 
estrela e mar. Por que 

havemos de ser unicamente 
humanos, limitados em chorar? 

Não encontro caminhos fáceis 
de andar. Meu rosto vário 

desorienta as firmes pedras 
que não sabem de água e de ar”. 

Cecília Meirelles  
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2 PARAGENS, VOZES E DISCURSOS: O POLIEDRO DAL FARRA 

 

 

2.1 Os primeiros tateios e a perícia com as letras 

 

 

  
Maria Lúcia Dal Farra nasce em paragens sulistas, no interior do estado de São 

Paulo, na cidade de Botucatu, circundada pelo cheiro de terra, paineiras e gravatás. Filha de 

múltiplos espaços: italiano, espanhol, índios tupi-guarani ou “[...] flamenca em timbre de 

bandolim em toadas de tarantela com leques e castanholas [...]” (DAL FARRA, 1994, p. 112), 

trazia em si, desde a sua gênese, as vastas terras de outros países e culturas, herdadas dos seus 

caros ancestrais1.  

Os seus primeiros traçados da infância, espaço dileto das suas recordações e da sua 

literatura, foram marcados pela audição dos acordes entoados em notas de violões e pianos; 

histórias contadas pela sua família em desenvoltas rodas de conversas e jogos arteiros na Rua 

do Curuzu (onde nasceu). Além disso, as aulas de canto com o senhor Moscogliato, seu 

vizinho, e de instrumentos musicais com o senhor Aécio foram colaborando no delineio dos 

primevos passos da artista recém-apresentada ao mundo. 

Foi, pois, nesse ambiente em que arte e cultura porejavam pelos mais diferentes 

recantos, que a Maria Lúcia menina cresceu inconformada em se tornar uma simplória 

ouvinte (ou coadjuvante) daquele núcleo familiar. Reivindicava um espaço cada vez mais seu, 

e tal direito foi conquistado perante o seu inalienável talento, posto à prova e a olhares 

atentos.  A cena do palco montado subjetivamente em seu lar a convocava insistentemente, 

também, para que assumisse o papel de protagonista e encenasse os seus dotes para a vista de 

todos aqueles que a rodeavam: seja dançando, cantando melodias, dedilhando famosas árias 

ou recitando nas comentadas reuniões da família Domene Dal Farra. A garota, já vista como 

um suave prodígio, “[...] que via o aquilo que não existia, vivendo num mundo particular, o da 

poesia [...]” 2, tomou fôlego e se tornou um compósito para que as artes tomassem-na por 

completo e, em contrapartida, invadissem seus pares e plateia. 

                                                           
1 A família paterna de Maria Lúcia Dal Farra é da alta Itália, possivelmente de uma aldeia chamada Farra di 
Soligo (daí o seu sobrenome). Pela parte materna, o avô de Maria Lúcia era da Espanha, de Almeria, na 
Andaluzia, já por este mesmo lado, a avó era descendente de índios tupi-guarani. Esse panorama mostra a 
multiplicidade que compõe as referências familiares da escritora. 
2 Discurso proferido por Hernani Donato em homenagem a Maria Lúcia Dal Farra, no momento da sua 

nomeação como membro da Academia Botucatuense de Letras. 
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A música foi a primeira manifestação artística escolhida por Dal Farra para se aplicar 

com maior afinco (apesar de não abandonar as outras às quais sempre se dedicou). Arte esta 

que a mobilizou, profundamente, durante significativos anos de estudo e trabalho. Executar 

essa atividade ao lado do pai era a possibilidade de desfrutar de dupla companhia: do Sr. 

Gastão, pai desvelado, por um lado, e do musicista bastante reconhecido nas redondezas 

botucatuenses, por outro. Possibilidade de aprender as melodias por duas vias eficazes de 

compreensão: amor e competência. No poema Retrato (1994), podemos ver desenhada essa 

intimidade com a música e a figura paterna: “De pé (onze anos) / eu canto. / E meu pai / 

(sentado ao meu lado) / cumpre o fado de me acompanhar. / Estou dentro de um vestido 

branco/ (lese rendado) / e as minhas tranças de repente / se desprendem do laço - / traçam 

verrumas na memória.” (DAL FARRA, 1994, p. 108). A menina observa uma foto que a 

enreda nas lembranças da infância, no exato instante em que a perfeita trança é 

displicentemente desatada, fazendo surgir no ato do desenlace a imagem de estar 

compartilhando significativos momentos ao lado do pai, numa solene apresentação musical. 

Imagens estas que são similares aos saraus que aconteciam de praxe na família de Dal Farra, 

feitos de modo a exercitar as aulas que Maria Lúcia tanto se aplicava em apreender na sua 

rotina diária. 

As suas façanhas no âmbito da música foram ganhando tamanha corpulência na 

cidade e adjacências que, aos doze anos de idade, foi convidada para participar do programa 

de jovens calouros do Ary Barroso, o autor de Aquarela do Brasil. Fora um amigo próximo da 

família e amigo do apresentador que, ao ver o desempenho daquela menina botucatuense, 

propôs ao pai da jovem que a levasse para a televisão e engrenasse, definitivamente, a sua 

carreira de cantora. Projeto frustrado. Na chegada aos bastidores do programa, o cuidadoso 

pai foi comunicado do ambiente inadequado da música nas rádios para moças de família: 

embaraços e libertinagem. Um corte, portanto, é feito nessa sonhada carreira de Dal Farra, 

mais claro fica nas palavras dela: “E foi aí que minha pretensa carreira de cantora popular se 

esboroou [...]”. (DAL FARRA, 2006, p.24). 

Já as artes pictóricas entraram nas experimentações artísticas de Dal Farra nos idos 

da sua juventude. Inicialmente, por meio das telas produzidas por Naneto Faconti3, amigo da 

família, que presenteava esta constantemente com quadros de estilo cubista. A artista se 

debruçava durante horas na contemplação imaginativa daquelas telas, produzindo significados 

e interpretações sobre aquelas figuras que bailavam nas suas vistas. Estava sendo instigado, 

                                                           
3 Naneto Faconti foi pintor conhecido na cidade de Botucatu no início do século XX. Suas produções tinham 

traços inspirados na produção cubista de Pablo Picasso e Georges Braque. 
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nesse momento, o latente interesse da poetisa pelas pinturas, que se transformou em marca 

importante de sua poética. 

Curiosa por natureza, constantemente se via questionando o universo e a história ao 

seu redor. Sua inquirição procurou saber mais, por exemplo, sobre a geografia da cidade: 

compreender a mítica que enovelava a presença do gigante de pedras adormecido na 

montanha e os antepassados que pisaram pela primeira vez naquele espaço. Até mesmo o 

sânscrito, num determinado momento, tornou-se objeto de interesse pessoal de Dal Farra. Por 

meio do Padre Fidelis, que era conhecedor da língua e morador da cidade, teve a oportunidade 

de saber mais acerca desse idioma de tronco indo-europeu. 

O que podemos alinhavar desse percurso de vida, desde já, é que a formação de 

Maria Lúcia Dal Farra está mergulhada no universo erudito e cultural, fruto, prioritariamente, 

das interferências familiares na sua formação. Sobre isso, a autora esclarece: “O que quero 

dizer é que, de uma forma ou de outra, papai zelava muito pela nossa formação intelectual. 

Ele procurava localizar, para nós, tudo o que julgava de interesse cultural, e punha-nos em 

contato com essas fontes, fossem quais fossem [...]”. (DAL FARRA, 2006, p.25) 4.  

Isso ainda repercute de modo mais intenso, quando lançamos um olhar sobre a 

formação de leitora da poetisa. Ainda criança, vendo um ambiente leitor na sua casa, sempre 

se interessou em ler textos de literatura. Caso exemplar disso se encontra na figura materna de 

Dal Farra, Sra. Jesumina Domene, professora e exímia no trato com as letras. Realçamos que, 

mesmo tendo de conciliar trabalho e família, a mãe sempre conservou um papel atuante na 

formação educacional da filha, que sempre foi vista como “[...] uma menina diferente, feita de 

música, poesia e literatura.” 5  

Tanto foi assim que, nas suas constantes investidas pelas casas da vizinhança, 

encontrou numa estante a hierática coleção: Thesouro da Juventude6. Embevecida pelos tons 

de marrom e dourado que emolduravam os livros, ela sempre visitava essa coletânea: via as 

figuras e lia verbetes dos livros. Foi dessa maneira que o dono da coleção, Sr. Júlio Lorenzon, 

ao ver o extremado interesse da menina, surpreendeu-a, certa feita, com o presenteio de uma 

                                                           
4 É importante apontar que as entrevistas e os pronunciamentos colocados neste trabalho são tomados como um 

discurso que nos pusemos a interpretar. Alinhados aos pressupostos de Leonor Arfuch, em O espaço 
biográfico: dilemas da subjetividade contemporânea, acreditamos que esses materiais percorrem o limiar entre 
fato e ficção. Sendo assim, consideramos esses como enunciados postos à leitura e à interpretação.  

  5 Refiro-me ao discurso feito pela Sra. Jesumina Dal Farra, em homenagem a Maria Lúcia  Dal Farra, quando da 
sua posse como membro da Academia Botucatuense de Letras, em 2006. 

  6 A obra Thesouro da Juventude foi uma coleção enciclopédica, destinada ao público de jovens e crianças, que 
ajudou a formar o conhecimento intelectual de uma geração, da qual Maria Lúcia Dal Farra fez parte. A 
respectiva coleção foi editada por W. M. Jackson e, no Brasil, teve a introdução feita por Clóvis Bevilacqua. 
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versão nova, somente para o seu deleite de ledora. Tal acontecimento deixou a menina ainda 

mais envolvida com as palavras. 

Já entrando na adolescência, leu obras importantes, a exemplo d’A crítica da razão 

pura, de Immanuel Kant. Segundo a autora pondera, não conseguiu depreender muitas 

informações em sua primeira investida, tendo que desbastar a obra várias vezes para, com os 

anos e maturidade, conseguir traçar maiores significados com o seu precoce ato leitor. 

Quando fala sobre esse momento da sua formação cognitiva, Maria Lúcia Dal Farra nos 

fornece uma breve preleção sobre como se deve proceder diante de um texto artístico, 

afirmando: “Essa é a lição que guardo desde aí, pois quando topo com uma obra fechada e 

difícil [...] nunca desisto. É só caminhar com afinco que a gente se acha e decifra o mistério, a 

ponto de fruir a contento o que ali se oculta.” (DAL FARRA, 2006, p. 26). 

Seguidamente, foi o momento de desbravar o terreno dos romances, encontrando 

como primeiro romancista cúmplice Machado de Assis. Com o Memórias Póstumas de Brás 

Cubas, ela encontrou um texto pelo qual sempre se interessou em retornar a ler. Envolvida 

com a trama que entrelaçava amores e desamores, vida e morte contadas por um narrador 

defunto (ou defunto narrador), buscou propagar esse livro, emprestando o respectivo exemplar 

a seus amigos próximos, para que também tivessem contato com aquela literatura.  

Sobre a condição de escrita e leitura da poetisa, trazemos o seu poema Promessa de 

sexo, que arremata o que discutimos: “Uma espátula fina / clama / pelo livro adiado, / sua 

bainha./ Duas canetas e uma sem tampa - / a desta se aplica na escrita.” (DAL FARRA, 1994, 

p. 53). O instrumento de escritura, a caneta, se transforma nas mãos da artista em objeto de 

fetiche. Sedução que envolve a tinta e o corpo que se põe a escrever – num gesto de 

prestidigitação luxuriosa entre ambos –, envolvidos perante a constelação de signos que se 

desdobram frente ao leitor que também é escritor. 

Saindo da infância, terreno mais fértil das lembranças de Maria Lúcia, ela chega à 

juventude ainda bastante envolvida com a cena artística. Chega o momento em que ela se 

envolve com grupos de estudantes para ensaios e encenação de peças teatrais. Dentre elas, a 

história de um grupo de jovens movidos pela busca de encontrar um ideal de felicidade, 

mesmo que esse seja inominável – todos coordenados pela ação implacável do Tempo, o 

personagem principal. A peça era uma adaptação da obra O tempo e os Conways, de autoria 

de J. B. Priestley, e fez uma excursão satisfatória pelo interior de São Paulo. 

Percorreu também, enquanto estudante, os bancos do Colégio Cardoso de Almeida e 

o Conservatório Santa Marcelina, localizados em sua cidade natal. Esses espaços se 

configuraram como uma consolidação extensiva do aprendizado que a poetisa vinha 
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praticando em sua casa. Por esses lugares cantou famosas composições líricas e deu vida aos 

instrumentos musicais que eram disponibilizados para os alunos desenvolverem os seus 

talentos musicais. Junto aos seus colegas de classe, organizava saraus para a recitação de 

poemas, cantorias e expressões artísticas diversas.  

A arte compunha, portanto, um fio condutor importante na vida da escritora. Fio este 

que a levou, no momento da conclusão do estudo básico, para as artes musicais; reverberando 

nas escolhas acadêmicas os seus dotes artísticos latentes. Desse modo, ainda na década de 

sessenta, fez duas graduações: a primeira, na área de educação musical e a segunda de 

licenciatura com ênfase em piano. Aperfeiçoou as técnicas de canto com o maestro Souza 

Lima e o maestro Miguel Archerons, em curso de dois anos, podendo com eles apurar os 

aprendizados adquiridos na faculdade 7. Entretanto, em verdade, foi a literatura e o ensino que 

envolveram com maior força a poetisa, levando-a a se tornar (também) graduada em Letras 

pela Faculdade de Filosofia e Ciências de Botucatu, no ínterim que englobava as duas 

formações anteriores. 

Nesse limiar, a lavra de professoras que a família possuía (desde a bisavó) 

incorporava mais uma representante para a quarta geração de docentes. Assim, Maria Lúcia 

Dal Farra começou a seguir o fado de lecionar em diferentes instituições de ensino, no Brasil 

e no exterior, sendo associada à carreira intelectual e acadêmica que despontava no ambiente 

universitário.  

No instante em que Dal Farra é configurada como uma operadora das artes em 

diferentes meios, afirma apreender-se como uma “colcha de retalhos” ou um patchwork. 

Definição assertiva para uma mulher que interage em diferentes contextos artísticos, sejam 

eles: musicista, docente, ficcionista, crítica ou intelectual. No seu texto poético Mulher, 

podemos capturar a imagem múltipla da escritora: “Venho da terra, da variação dos nomes / - 

cores se entrelaçando. / A montanha se ateia móvel. Do lado de lá do século / pairam ternuras. 

/ Um corpo esvoaça no ar: sou eu que me alcanço / letreiro luminoso em fita antiga, / fervor 

de procissão na adolescência.” (DAL FARRA, 1994, p.63). Sujeito volátil, com nomes 

variáveis, permeando diferentes espaços: assim modula-se Dal Farra, nos ambientes de crítica 

e produção literária8. 

                                                           
7 Vale salientar que as áreas de estudos musicais não foram deixadas por Maria Lúcia Dal Farra de modo 

definitivo, permaneceu como atividade diletante em alguns momentos. Ela gravou, por exemplo, um LP com 
Pedro Campos de Paula, cantando músicas de Hekel Tavares e Dolores Duran, em 1968. Além de parcerias 
com a cantora e compositora sergipana Joésia Ramos, em 2000. 

   8 Com essa discussão sobre os primeiros passos da escritora, entrecruzando vida e arte, objetivamos pensar 
Maria Lúcia Dal Farra como um sujeito que esteve inserido no campo artístico desde a juventude. Percebemos 
junto a isso, também, como essas experiências vieram desembocar nas suas escolhas acadêmicas. Entrelaçando 
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2.2 Rotas que se cruzam: a crítica, a intelectual e a professora 

 

 

A produção crítico-literária de Maria Lúcia Dal Farra apresenta um perfil 

polivalente. Desse modo, caminha por múltiplas abordagens teóricas e elege autores do Brasil 

e exterior para pensar (e problematizar) questões de estética e literatura. Interesse sobre obras 

de ficção que perpassam diferentes tempos e veredas: de Fernando Pessoa a Rui Pires Cabral 

e de Álvares de Azevedo a Adélia Prado.  

Acrescido a isso, frisamos que, apesar da escritora ter-se dedicado na pesquisa de 

mestrado ao estudo da narrativa de Vergílio Ferreira e, no doutorado, adentrado na alquimia 

da linguagem poética de Herberto Helder 9, é sobre a autora portuguesa Florbela Espanca que 

Dal Farra mais produziu textos, edições e pesquisas. É um olhar caleidoscópico para a arte 

literária, feito, não obstante, de escolhas e criteriosa abordagem.  

Acerca desse percurso da crítica, Roland Barthes (1970) aponta que a crítica é 

prioritariamente uma atividade engajada e constante, cujas diretrizes estão norteadas pela ação 

do intelectual que objetiva construir um discurso sobre determinado texto literário. Não cabe 

ao crítico o exercício de decifrador ou responsável em trazer conhecimentos nunca ditos antes 

ou mesmo novidades aterradoras sobre uma determinada obra. O crítico não é o anunciador de 

uma verdade recém-descoberta. No pulso crítico cabe apresentar uma visão sobre o texto 

analisado, arrumando e problematizando o que já fora dito antes, facilitando novas 

possibilidades de compreensão do mundo. 

Dal Farra não apresenta considerações prontas sobre o assunto, a obra e o autor que 

se propõe a analisar, alinhando-se com essa postura às afirmações de Barthes, que nos 

sinaliza: “[...] pode-se dizer que a tarefa crítica [...] é puramente formal: não consiste em 

‘descobrir’, na obra ou no autor observados, alguma coisa de ‘escondido’, de ‘profundo’, de 

‘secreto’, que teria passado despercebido até então [...] mas somente ajustar como um bom 

                                                                                                                                                                                     

ficção e biografia, montamos um mosaico (breve) dos tateios iniciais de Dal Farra no que viria delinear o seu 
futuro posicionamento intelectual. Frisamos que, para elaborar essa breve grafia da escritora, sabendo-se que ela 
não tem uma biografia publicada de modo sistemático, utilizamo-nos de entrevistas e depoimentos da escritora e 
de pessoas próximas, constituindo, dessa maneira, diante do caleidoscópio de referências sobre Maria Lúcia, um 
sutil dossiê que nos serve para iniciar a compreensão da estética da referida escritora. 

 9 Na dissertação: O discurso à procura do discurso: estudo dos romances de primeira pessoa de Vergílio Ferreira, 
Dal Farra analisa questões concernentes ao posicionamento dos narradores em romances de Vergílio Ferreira. 
Além disso, verifica de que modo se configura o foco narrativo nesses textos. Sua dissertação foi publicada, 
posteriormente, sob o título O Narrador ensimesmado (Ática, 1978), tornando-se referência basilar para estudos 
ligados à narrativa. Já a tese de doutoramento intitulada A alquimia da linguagem: leitura da cosmogonia poética 
de Herberto Helder, vindo ao lume do grande público, em forma de livro, sob o título A alquimia da linguagem, 
pensa os signos linguísticos como sendo movidos pela força “alquímica” da transformação. 
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marceneiro [...] a linguagem.” (BARTHES, 1970, p. 161). A escrita teórico-crítica da poetisa 

é de caráter ensaístico, haja vista a sua despretensão de respostas absolutas. O seu trabalho 

incorpora a ideia do inacabado e do texto-esponja, sempre aberto a novas leituras e 

configurações.  

Assim, numa coleta parcial realizada a partir dos estudos críticos da escritora, feitos 

entre os anos de 2009 e 2012 10, pôde-se rastrear cerca de vinte textos esparsos, publicados em 

revistas eletrônicas, jornais e coletâneas. Considerando tanto a sua produção bibliográfica 

editada, quanto esse vário material ainda sem publicação organizada em livro, é que se torna 

possível contornar o desenho da verve crítica dal-farreana. Analisando esses materiais, 

pudemos considerar as principais frentes de atuação de Maria Lúcia Dal Farra, a saber: 

estudos sobre literatura portuguesa, trabalhos sobre diferentes escritores brasileiros, 

ensaios/livros sobre Florbela Espanca e discussões sobre o feminino, presentes em obras 

literárias11.  

Comecemos esse mapeamento pelo estudo sobre a literatura portuguesa, alvo de 

interesse da escritora, movido por diferentes razões, dentre as quais, destacamos a sua família 

que, sendo de origem portuguesa, sempre esteve com textos das terras alentejanas em sua 

biblioteca, aos quais Maria Lúcia obteve acesso desde a juventude, apresentando constante 

interesse em ler e discutir. Por outro lado, Portugal foi um roteiro intelectual constante, onde 

realizou pesquisas de pós-graduação e proferiu palestras. 

Diante disso, os estudos sobre a produção literária portuguesa de Maria Lúcia 

descortinam ao público nomes como o de Helder Macedo, escritor nascido em Moçambique, 

mas com uma formação literária de bases portuguesas. No seu texto De Pedro a Paula: um 

caso de amor de Helder Macedo, manifesta-se a crítica (de Dal Farra) sobre o romance 

Macediano Pedro e Paula12. Considerando a trama dos gêmeos que dão título ao livro como 

um arquétipo para a sociedade portuguesa da época, ela discute o local do amor em tempos de 

                                                           
10  No grupo de pesquisa O escritor e seus múltiplos: migrações, sob a orientação da Prof. Dra. Lígia Guimarães 

Telles, Ivo Falcão, enquanto bolsista FAPESB/CNPq-PIBIC-UFBA, constituiu o acervo impresso e digital de 
Maria Lúcia Dal Farra, entre os anos de 2009/2012. Nessa pesquisa, foram estudados e arquivados textos da 
escritora que estavam esparsos, dando suporte para projetos que versem sobre a referida autora, em andamento 
e concluídos. O acervo encontra-se atualmente disponível na sala do projeto de pesquisa, localizado no     
Instituto de Letras-UFBA. 

11 Conferir apêndice anexo à dissertação. 
12 Romance publicado em 1998 pela Editorial Presença de Lisboa. No Brasil, foi publicado pela editora Record,     

em 1999. 
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regime salazarista13. Nessa linha, coloca ao lado da análise desse livro, também, 

comparativamente, Machado de Assis com seu Esaú e Jacó.  

Dal Farra considera Macedo como um “emancipador da obra”, pois parece conferir 

às personagens Pedro e Paula liberdade suficiente para descobrirem as suas realidades por 

meio de seus corpos e das suas vontades. É justamente nesse aspecto que Dal Farra alia 

Helder a Machado de Assis, pois as personagens Capitu (Dom Casmurro) e Paula (Pedro e 

Paula), a título de exemplificação, não tiveram os seus destinos determinados pelos seus 

autores, mas sim, em verdade, os seus caminhos permanecem indefinidos, outorgados pelo 

princípio do livre-arbítrio concedido ao leitor. Além disso, ancorada na história do Estado 

Português, considera o romance potencialmente movido por leveza e sobriedade no uso de sua 

linguagem.  

Helder Macedo tem forte interferência na produção literária de Dal Farra – 

destacamos a que diz respeito ao uso de “variados materiais” que motivam a sua elaboração 

poética. Para ele, tudo é fonte de inspiração para escrever poesia, do mais complexo ao frugal. 

Mas é justamente das frugalidades, pequenezas, daquilo disposto à margem dos grandes temas 

da literatura, que se interessará bastante a poetisa, colocando, por exemplo, em letra e verso, 

desde a berinjela até um simplório vaso, localizado em uma mesa ornada com toalha de 

crochê14. Esta será uma das “absorções” que a poetisa fará nos seus estudos teórico-críticos da 

ficção de Macedo, demonstrando o trânsito que ocorre na produção literária de um escritor: 

aquilo que foi apreendido e discutido no campo da teoria migrando para a ficção. 

Configura-se o que Ricardo Piglia (1996) já chamava a atenção no texto: Ficção e 

teoria: o escritor enquanto crítico, ao expressar que existe um entrecruzamento entre as 

figuras do crítico, ficcionista e professor na tessitura de diferentes manifestações textuais, 

sejam elas teóricas ou ficcionais. Para o autor, no trabalho da escrita literária, existe a 

confecção de uma pulsão crítica em concomitância, cruzamento e trânsito. Afinal, ao elaborar 

ficção, o escritor está lendo uma tradição, relendo-se e avaliando a sua própria escrita – estaria 

aparecendo nesse processo a corporificação do organismo que liga as diversas interfaces do 

escritor apontadas pelo teórico argentino. 

                                                           
13 Os estudos de Maria Lúcia Dal Farra sempre procuram localizar a obra literária em seu contexto histórico de 

produção. Portanto, ao estudar textos elaborados no período salazarista, ela faz emergir desmandos vividos 
pelo regime totalitário, vivido pelo Estado Português no início do século XX. 

14 Falamos do poema Receita Hermética (p.71), presente no Livro de Possuídos (2002), que trata alegoricamente 
a berinjela em sua travessia de terras portuguesas até quando chega ao Brasil. O outro texto, referente à leitura de 
um jarro numa mesa com toalha de crochê, diz respeito à poesia Parca Doméstica (p.49), constante no Livro de 
Auras (1994).  
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Piglia ainda complementa informando que “[...] a relação do escritor com a crítica é a 

seguinte: quando a gente escreve ficção, muda a maneira de ler.” (PIGLIA, 1996, p. 47). 

Assim, com os exercícios de leitura e escrita feitos pelo poeta em sua obra, seguindo a linha 

de pensamento de Piglia, mesclam-se ficção e teoria nos seus diversos cursos de escrita: seja 

sob as rubricas de crítico, professor ou literato. 

Desse modo, ainda no campo da crítica à literatura portuguesa, agora no encalço da 

“poética andarilha” de Rui Pires Cabral, Maria Lúcia Dal Farra fornece uma cartografia 

poética do referido escritor português15. A autora destaca que a produção de Rui Cabral 

caminha pela experiência das cidades e das ruas, construindo, dessa forma, por meio de sua 

crítica, um mapa cujos pontos fundamentais estão centrados em variados poemas de diferentes 

livros do poeta. Tratando-a como uma poética andeja – viajada – à moda do flâneur 

baudelairiano ou do peregrino, aposta, portanto, no sujeito lírico “[...] sequestrado da pátria, o 

filho das estações, o que anda por aí afora, o forasteiro, o vivente da província alheia, o 

estrangeiro na sua própria terra, o estrangeirado [...]”. (DAL FARRA, 2007, p.01). Conhecer 

o espaço e as trilhas pedregosas da cidade é, para o sujeito poético, um processo de “retorno”, 

tendo como meio, para tal objetivo, os arredores dos percursos andados. 

Caminhar através de diferentes veredas está bem marcado, também, nas pegadas da 

escritora. De São Paulo, sua terra natal, para o nordeste, chão escolhido: tudo isso mobilizado 

por um amor arrebatador que, em um encontro literário, viu criar vida no romancista 

Francisco Dantas. Esse encontro apaixonado a fez deixar um casamento que já completara 

uma década de existência, dando vazão à paixão desencadeada naquele momento, de modo 

intenso. Abdicou, pois, dos corredores da Universidade de São Paulo e da Universidade de 

Campinas, onde já consolidara uma carreira, em prol de Sergipe, terra natalícia do seu futuro 

esposo16. Em terras nordestinas enlaçaram-se amorosamente e, em uma fazenda – a Lajes 

Velhas –, acompanhada também do seu criatório de gatos, a escritora construiu um novo fado 

para a sua vida. Diferente, mas com possibilidade de desbravar outras possibilidades de 

                                                           
15  Estamos tratando do texto Rui Pires Cabral e a Poética Andeja, de 2007, publicado como parte integrante do 

primeiro livro coletânea de poemas de Rui Cabral. 
16  Maria Lúcia Dal Farra conhece Francisco J. C. Dantas (escritor e também professor da Universidade Federal 
de Sergipe) em um evento acadêmico, e desse encontro (com doses folhetinescas) a escritora decide emigrar das 
terras sulistas, onde já consolidara sua carreira acadêmica, para o nordeste. A propósito dessa união, no texto 
crítico de Maria Lúcia Dal Farra, Um olhar (enamorado) sobre a obra de Francisco J. C. Dantas, ela se mostra 
leitora audaz do caminho que a obra de Dantas vem percorrendo, sob o enfoque das produções críticas 
publicadas em ensaios, artigos e notas de jornais de diversos especialistas. Nota-se, pois, que a irmanação entre 
os escritores segue próxima, também, no tocante ao campo intelectual. 
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experiências. Sendo que, no campo acadêmico, foi a Universidade Federal de Sergipe a sua 

casa escolhida para a edificação de outros saberes e descobertas17. 

Similar a Rui Pires Cabral que, na letra da crítica, é um grande “turista de 

geografias” e, por sua vez, incorpora as experiências dos lugarejos na sua literatura, podemos 

afirmar que Dal Farra, seguindo nessa mesma torrente, procede de maneira parecida em sua 

ficção. É possível capturar tal perspectiva em diferentes peças líricas da poetisa, e em distintas 

publicações. O percurso dos tracejados do interior de São Paulo, expostos como possuidores 

de uma vida pacata, amena e familiar, até chegar às calorosas temperaturas das areias do 

norte, está presente na escrita de Dal Farra. As especificidades dos espaços que ela encontrou 

vão sendo retalhadas sob o seu olhar atento, expostas em versos que não poupam adjetivos 

para caracterizarem os trejeitos particulares de cada localidade. Cruzam-se, nos seus textos, 

poemas de texturas diferentes: um deles apresenta trovões de São Pedro anunciando uma 

chuva que irá encharcar o terreno e as gentes. Já o segundo, em outra via, nos conduz para 

uma casa cujas pucumãs, em cortina, nas paredes irradiadas pela luz do sol, ornam a casa em 

um verão nordestino18. Sujeito poético atento aos impactos sinestésicos do ambiente, 

deixando rastros destes efeitos na construção dos textos líricos, da frialdade da chuva ao suor 

do sertão. 

Em outro texto, sob outra abordagem, rumando em direção à tradicional lírica 

portuguesa, do canônico e representativo Fernando Pessoa, discute como se modulam as 

máscaras narrativas do autor português19, em sua obra. Pensa, nesse trabalho, mais 

especificamente, a figuração de um dos heterônimos do Pessoa, o Ricardo Reis, na literatura, 

através da análise do romance de Saramago, O ano da morte de Ricardo Reis. Para Dal Farra, 

o narrador em primeira pessoa, performático por natureza, compõe uma encenação que o 

autor empírico utiliza para falar sob o comando de uma determinada dicção, utilizando 

específicos campos lexicais e alguns universos temáticos. A teórica investe em discutir uma 

teoria da narrativa para abarcar as faces de Pessoa, apresentando, com isso, o terreno literário 

do escritor português em seu contexto de produção. 

Conseguimos notar, diante do exposto, que, nos seus trabalhos críticos sobre a 

produção portuguesa, Maria Lúcia Dal Farra se posiciona de modo constelar. Investe, assim, 

em autores, abordagens e corpora distintos para refletir como estão situados os estudos 
                                                           
17  Hoje, Maria Lúcia Dal Farra é aposentada da Universidade Federal de Sergipe e continua desenvolvendo 
pesquisas, além de visitar e ministrar aulas em diferentes instituições de nível superior. 
18  Tratamos dos poemas Verão Nordestino, Sentinela para uma vaca, Nordeste e Benção de Infância, presentes 
no Livro de Auras (1994). 
19   Referimo-nos ao texto Um instantâneo: a heteronímia como procedimento narrativo, de 1999. 
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literários nesse país, desde a tradição até a contemporaneidade. Além disso, aproxima, por 

meio das suas análises (utilizando, principalmente, como método de investigação os 

pressupostos da Literatura Comparada), Brasil e Portugal, sublinhando os seus 

distanciamentos e aproximações. 

Interesse latente de uma professora de Literatura Brasileira e Portuguesa, que busca 

abordar em sua crítica querelas de interesses da sala de aula, espaço em que atua. Inquietações 

que possivelmente aparecem nas discussões com os alunos da Academia e respostas que, por 

meio da reflexão teórica, são levadas de volta para esses mesmos estudantes (e seus leitores 

de modo geral). A crítica seria, por conseguinte, também um modo de operar a sua face de 

docente, através de diferentes meios de propagação. 

É notório que, escolhendo Florbela Espanca como o seu objeto de pesquisa principal, 

Dal Farra veio a definir, dentro desse universo de autores portugueses com os quais trabalha, 

uma escritora para se dedicar com mais fôlego, levando-a, portanto, para a sua investidura em 

pesquisas em grupos universitários.  

Trabalho engatilhado e com um projeto nas mãos, dirigiu-se à Europa, com vistas a 

passar uma temporada de pesquisa de campo, objetivando coletar materiais para começar a 

realizar um estudo muito audacioso. Lembrando que, neste momento, Florbela Espanca ainda 

se configurava, do mesmo modo que no Brasil, com parca fortuna crítica em seu país de 

origem.  

Foi assim que contou, desde o início, com a colaboração da colega e amiga Agustina 

Bessa-Luís20, ambas se aventurando em busca dos manuscritos de Espanca, cujo intento 

principal era, através desses, recompor os passos da vida, obra e poética desta figura 

modulada de modo bastante controverso na sua parca fortuna crítica. Chegar nesses arquivos 

foi o primeiro passo dificultoso dessa investida, com direito a pistas de familiares equivocadas 

e paradeiro desses escritos completamente embaralhados. 

Seguidamente, depois dessa cruzada em busca dos textos inéditos da poetisa 

portuguesa, ultrapassando os entraves iniciais, finalmente encontra a família detentora desses 

papéis: deparou-se com uma senhora da estirpe familiar da poetisa, moradora de um vilarejo e 

que era a guardiã desses materiais tão valorosos para a pesquisa. Amistosa na recepção, de 

início, parecia querer deixar os manuscritos permanecendo sob a sua tutela e segredo, mas, 

como a própria Dal Farra comenta, ao tecer um comentário sobre um dos familiares que 

estava exposto numa foto, como um “código mágico”, a pesquisadora consegue a confiança 

                                                           
20 Agustina Bessa-Luís é escritora portuguesa com produção de crônicas, contos e biografia. Também é 

pesquisadora e estudiosa de Florbela Espanca. 
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daquela senhora. Dessa maneira, pôde, enfim, entrar nos textos de Florbela Espanca e iniciar a 

sua pesquisa. 

Esse trabalho, de ímpeto, gerou um estudo crítico inédito em sua abordagem no 

Brasil e, a partir desse, uma série de pesquisas e publicações vieram a sair no Brasil com a 

assinatura dal-farreana, a saber: Afinado Desconcerto (2002), Trocando Olhares (1994) e 

Sempre Tua 21, sendo que este último veio a público mais recentemente, em 2012.  

Foi desse modo que os estudos de Florbela encontraram em Dal Farra uma 

salvaguarda. Falamos isso, pois, durante longos anos, em virtude dos regimes opressores 

portugueses que podaram vorazmente a produção de Espanca, tanto em vida como 

postumamente, desenharam a bibliografia da poetisa de modo detrator e sem méritos 

suficientes para que fossem estudados e até mesmo lidos. 

Dal Farra, porém, vindo à contramão dessa pecha colocada sobre a figura autoral de 

Florbela, embasada nas leituras e interpretações desses materiais coletados e analisados 

minuciosamente em Portugal, apresenta outra figura autoral para a crítica literária, por meio 

de seus livros.  Rabisca uma mulher à frente do seu tempo, mas, ao mesmo tempo, recatada 

em alguns ambientes, além de poder ser vista inusitadamente como engajada em questões 

políticas ligadas à instalação da República Portuguesa. Escritora que, aquém dos preconceitos 

sociais, munindo-se astutamente das tramas da representação literária, falou sobre a liberação 

do corpo feminino com meneios leves, até flertar com maior intensidade na seara da 

experiência sensual. 

Acrescem-se ainda à biografia de Espanca possíveis incestos, traições, sofrimentos e 

marginalização, sendo tais experiências o motivo do rechaço sofrido pela poetisa na sociedade 

da época. Por isso, com as pesquisas de Maria Lúcia Dal Farra, foi possível elucidar para os 

leitores e estudiosos, com maior lucidez, essas lacunas e interrogações em torno da escritora 

portuguesa do Livro de Sóror Saudade. Essa tarefa em torno da escritora elevou, no fim das 

contas, Dal Farra ao estatuto de uma das maiores conhecedoras (e de referência) da produção 

florbeliana no Brasil e no exterior. Até em Portugal, é a pesquisadora que mais adensa o 

referencial crítico de Florbela. 

Alertamos ainda que, diferentemente dos trabalhos publicados em livros, editados 

pela Editora Iluminuras, existem alguns estudos espraiados em revistas literárias de diferentes 

instituições de ensino superior, sem acesso público facilitado, pelo fato de estarem em 

                                                           
21 O livro Afinado Desconcerto traz uma edição inédita de contos, cartas e diário de Florbela Espanca. 
Recentemente, em 2012, foi lançada a sua segunda edição. Já o Trocando Olhares é a reconstituição crítica do 
primeiro manuscrito de Florbela Espanca, editada por Maria Lúcia Dal Farra. Finalmente, o Sempre Tua versa 
sobre a epistolografia de Florbela ao seu segundo marido, António Guimarães. 
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variados meios de veiculação. São esses textos que encontramos no decorrer do nosso 

trabalho de pesquisa e expomos a seguir, pelo motivo principal de apresentarem outras (e 

mais) visões sobre Florbela no punho da crítica – dados que suplementam essa mirada sobre a 

teórica Dal Farra. 

Dentre eles, de início, elencamos o Florbela Erótica (2003) 22, que objetiva trazer 

para o centro da discussão a poesia de cunho erógeno da escritora portuguesa. O que salta aos 

nossos olhos nesse artigo é, em primeiro lugar, a constatação, feita por Dal Farra, da 

suavidade de parte dos poemas de Espanca que abordam temas relacionados à sensualidade. 

Os primeiros traços de erotismo na poética da escritora, segundo a visão dal-farreana, têm 

como prevalência o comedido e o baixo teor de transbordamento. Com o decorrer de sua 

escrita, o Eros vai se inflamando e se tornando mais palpável, mas nada que seja tão 

escandaloso e depreciativo como foi proclamado pela comunidade portuguesa. O que há de 

mais sexual em sua obra representa, em verdade, um grande incômodo da poetisa: as 

mordaças que lhe eram impostas. O único meio encontrado para driblar essa mudez foi 

expurgar tal condição em sua literatura, na busca de um ideal de liberdade. Mas o que 

encontrou de retorno foi a imposição de modo ainda mais intenso do silenciamento. 

Dal Farra esclarece ainda que os portugueses confundiam a figura empírica – mulher 

comum Florbela – com o sujeito poético que se manifestava nos seus poemas. Acreditavam 

que a experiência sexual retratada nos poemas condizia estritamente com as relações 

amorosas de Florbela. Como se, na intimidade, ela acolhesse os mesmos modos e 

comportamentos que construía em seus versos. Uma devassa, diziam muitos – e, enquanto 

isso, ela somente reivindicava o seu direito de falar, enquanto mulher, num país movido pelo 

machismo.  

Uma mulher que será recortada em miúdos, devassada e lida como um signo a ser 

decodificado por Agustina Bessa-Luís, a mesma estudiosa que colaborou com as pesquisas 

iniciais de Dal Farra no continente europeu. Na biografia de Agustina (escrita a partir de 

1979) pode ser atestada a construção de uma Florbela talhada em cortes incomuns, diversa 

daquela vista tradicionalmente. O texto mostra-se, além disso, bem intencionado para 

compreender Florbela em sua complexidade, almejando despir-se dos preconceitos que 

circundavam a biografada há muito tempo. 

                                                           
22 Disponível nos Cadernos Pagu, da Universidade de Campinas, volume 19. 
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É nesse campo de pensamento que Dal Farra segue as pistas e rastros da biografia de 

Bessa-Luís, e traz à tona a Florbela de Agustina 23. O modo como a crítica se posiciona 

enquanto leitora dessa biografia, nesse texto, é de assumir como sua a fatura colocada pela 

biógrafa em seus trabalhos florbelianos. Reitera hipóteses, questiona algumas posturas e 

adenda alguns espaços em branco que considera serem importantes preencher. 

Esses estudos suplementares que ainda não se encontram plenamente acessíveis para 

pesquisadores e estudiosos de Florbela trazem considerações importantes acerca dessa 

escritora portuguesa. Exemplo disso está em apresentar a escritora portuguesa pelo viés do 

erótico, mas sendo esse mesmo erótico uma categoria modulada em voltagens particulares 

para abarcar os traços específicos do sujeito social Espanca, acrescido da adoção de uma 

leitura crítica da biografia, criando um roteiro esclarecedor para os audazes ledores da vida de 

Florbela. 

Assim, quando pensamos no caso da Maria Lúcia Dal Farra enquanto crítica, 

podemos dizer que ela desenvolve os seus estudos ordenados pelas insígnias do inacabado e 

da escrita em devir. O “aparentemente” pronto está sempre em vias de se refazer, de ser relido 

e novamente questionado. Daí a sua possível estratégia (salutar) de publicar textos e 

posicionar-se em palestras e congressos sobre os temas já discutidos anteriormente, 

suplementando-os para, depois, lançá-los em diferentes espaços midiáticos e editoriais24.  

Na sua Lógica, Hegel já apontava que a escrita em devir é similar ao curso da água: 

não possui fins, nem limites determinados. É o andamento das atividades sem taxações de 

“ponto de chegada” e conclusões definitivas, não obstante, alerta que está pronta para ser 

revisitada de modo constante, acrescentando: o devir “[...] é a verdadeira expressão do 

resultado de ser e nada, como unidade destes: não é só unidade do ser e do nada, mas é a 

inquietação em si [...]”. (HEGEL, 1993, p. 88). Escrita irrequieta a de Maria Lúcia Dal Farra: 

inconformada com os ditames falocêntricos e com o discurso pensado como peça imutável. 

Considera, em verdade, a escrita como espaço de retorno, do acréscimo e do “sempre a dizer”. 

É assim que, a partir desse momento, vamo-nos defrontar mais vivamente com as 

facetas de intelectual e professora universitária de Dal Farra. Algumas questões podem 

nortear o nosso curso: a que tipo de representação do intelectual ela parece estar mais aderida? 

                                                           
23  O texto A Florbela de Agustina (2007) está disponível em: Labirintos – Revista Eletrônica do Núcleo de             

Estudos Portugueses, da Universidade Estadual de Feira de Santana, UEFS (BA). 
24  Tomamos como base, para discutir esse aspecto, os estudos de Maria Lúcia sobre Florbela Espanca. Apesar 

de ter publicado uma quantidade razoável de textos sobre a poetisa portuguesa, ao posicionar-se como 
pesquisadora atuante, sempre asperge textos falando sobre algum aspecto a propósito do qual ainda não se 
deteve em seus estudos anteriores, a exemplo dos dois estudos sobre o erotismo e a biografia de Bessa-Luís 
citados neste capítulo.  
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Quais universos temáticos apresentam maior grau de engajamento? Como a docente está 

vincada nas superfícies das suas produções textuais, tanto de crítica, como de ficção? Cientes 

da impossibilidade de responder tais questões de modo totalizante, objetivamos contornar 

esses aspectos e cartografar parcialmente essas querelas. 

Logo de início, já podemos afirmar que é no tocante ao estudo das representações 

sobre o feminino que encontramos os caminhos em que, reiteradamente, Dal Farra vem 

adentrando. Ao tratar das imagens da mulher na cultura ocidental, os vetores de intelectual, 

docente, crítica e ficcionista parecem que encontram um sentido comum, solidarizam-se entre 

si e compõem a principal frente de atuação da Maria Lúcia Dal Farra no cenário cultural e 

literário. 

Como exemplo disso, no campo da crítica e da teoria, podemos realçar algumas 

publicações que discutem detida e especificamente o feminino. O seu artigo Seis Mulheres em 

Verso (2000) elenca meia dúzia de mulheres que produzem literatura em língua portuguesa e 

delimita qual olhar é lançado sobre a condição feminina nesses diferentes discursos. Daí 

surgirem no seu estudo a portuguesa Florbela Espanca, as brasileiras Gilka Machado, Cecília 

Meireles, Zila Mamede, Adélia Prado e a angolana Paula Tavares. Devassando a produção 

literária de todas as referidas poetisas, vai notando como os tempos e espaços em que elas se 

situam vão interferir na visão sobre a mulher, compondo um dossiê que permeia diferentes 

posturas: reivindicatórias, introspectivas e contestatórias. 

O mesmo poderá ser notado com o trabalho Os Frutos Tropicais do Feminino 

(2008a), em que, pautado nos textos de Adélia Prado e Paula Tavares, descerrará a presença 

da metáfora das frutas em produções líricas de verve feminina. A autora nota que existe uma 

recorrência em mulheres que escrevem ficção: a utilização de signos do universo natural 

como meio de se representar – de se ficcionalizar. Tal como a manga do poema de Paula 

Tavares que ela invoca, fruta que, ao ser descascada, vai dando entonações de liberdade e 

despudor.  A mulher, simbolicamente vista como livre, tem imagem semelhante em Adélia 

Prado, cujas frutas, transformadas em poesia, doam-se como dádiva, indo no revés do 

universo cristão que as indiciou como sendo portadoras do pecado original. Veremos, no 

segundo capítulo da presente dissertação, como a metáfora do universo natural também é 

utilizada por Dal Farra, de modo vasto, em sua poética.  

A título de ilustração, apresentamos o poema O Pêssego, presente no Livro de Auras 

(1994), que, em sua construção, descreve alegoricamente as percepções corpóreas da mulher, 

em zonas sensuais, no momento do ato sexual. Em arranhaduras, mordidas e deleite de sucos 

que escorrem da fruta, insurge-se do poema, simbolicamente, uma mulher que devora e, ao 
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mesmo tempo, é devorada. É, portanto, desse duplo movimento que a mulher descobre os 

mistérios do prazer que pode possuir e conceder. O poema de Dal Farra, desse modo, dialoga 

com a sua própria teoria, pois, em seu trabalho ensaístico Os Frutos Sazonais do Feminino 

(2008b), tal como no texto já citado anteriormente, Os Frutos Tropicais do Feminino, já 

prepondera que as frutas são, no tocante à personificação da mulher em textos de ficção, 

manuseadas enquanto “[...] indicativo de seus atributos específicos, da sensualidade e do sexo 

[...]”. (DAL FARRA, 2008b, p. 30). Ao final desse mesmo texto, a autora problematiza e 

questiona a existência de um possível filão de mulheres que se encenam, usando como as suas 

máscaras a simbólica das frutas, interrogando: “[...] – afinal, a ‘fruta’ pertence ou não ao ramo 

feminino da árvore da cultura?” (DAL FARRA, 2008b, p. 34). Ao levantar tal questão, a 

escritora nos faz pensar que, quer sejam maças ou pêssegos, as mulheres podem usá-las muito 

além do simples saboreio dos frutos, mas tê-las como um mote para interpretar seus anseios, 

vontades e dúvidas. 

É, pois, no limiar das representações do feminino que adentramos na investida 

intelectual de Dal Farra. Sobre esse lugar de fala da escritora, além das produções teóricas e 

ficcionais, podemos encontrar um texto-depoimento, proferido em 2003, no X Seminário 

Nacional Mulher e Literatura, intitulado Minha Poesia de Mulher 25, que incorpora essa 

mesma discussão em outro contexto discursivo. Nessa apresentação, Dal Farra se coloca 

como leitora de sua obra literária, oferecendo ao público um panorama de sua poética. Em 

determinado momento desse depoimento, não obstante, com entonação incisiva e inflamada, 

denuncia as reprimendas que o vocábulo poetisa vem sofrendo ao longo da tradição literária 

ocidental. Palavra que se transformou em sinônimo para uma poesia menor. Observada desse 

modo, somente grandes poetas – os homens – produziriam literatura. 

Reivindica de maneira contundente a nomenclatura de poetisa para si e também para 

todas as mulheres que produzem literatura. Ressaltamos que essa questão é bastante 

recorrente em estudos literários, no que se refere ao tratamento para mulheres que escrevem 

poesia – chamá-las de poeta ou poetisa, afinal? Algumas preferem ser chamadas de poetas, ao 

pensarem que, desse modo, estão se colocando no mesmo púlpito das Letras em que os 

homens literatos estão culturalmente presentes. Por outro lado, existem mulheres que pensam 

                                                           
25  Podemos encontrar três versões distintas para o mesmo texto, com pequenas alterações em cada um deles.    

Primeiramente, temos o Obscurezas Lunares, apresentado no Festival de Poesia de Goyas Velho, em 2006, 
seguido da versão espanhola do mesmo material, de 2008, lido no 4º Festival Internacional Chihuahua 
Literatura em El Bravo e no Encuentro Internacional de Escritores. Preferimos trabalhar com a versão 
apresentada em 2003, na Paraíba, pois apresenta dados relevantes para a pesquisa que não se encontram 
presentes nas outras edições referidas. 
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o étimo poetisa como sendo o feminino de poeta e, assim, demarcam o seu lugar no campo da 

ficção, colocando gênero masculino e feminino no mesmo patamar. 

Maria Lúcia Dal Farra, trazendo à tona suas pesquisas em arquivos portugueses, no 

referido depoimento, faz emergir um excerto de Dias-Sancho (possivelmente uma figura 

influente no Estado Português do século XX), encontrado na Revista Portuguesa de 1923. 

Nesse, Dias-Sancho afirma que as mulheres poetisas são tais quais os cogumelos: reproduzem 

com facilidade, usam chapéus suntuosos e são venenosas. Esta amostra trazida colore e 

fundamenta o depoimento da autora, haja vista que, no referido excerto, a mulher ficcionista 

equivale a um fungo daninho e nocivo, enquanto os homens produtores de literatura são 

valorizados sobremaneira em seu ofício. 

Posteriormente, incita, nas considerações finais do seu texto, todas as mulheres 

escritoras a aderirem à nomenclatura de poetisa, livrando-se do “mau agouro” que ronda o 

vocábulo na flexão do gênero feminino (poetisa) e que fez, durante séculos, mulheres da 

literatura encontrarem, como porto seguro para a sua afirmação artística, enquanto escritoras 

criativas, a acepção masculina – o poeta.  

Ainda seguindo essa mesma linha, em 2000, falando sobre a sua produção enquanto 

teórica, a autora conclama novamente: “Penso que já é hora de recuperarmos para nós o nosso 

sexo (oposto) e de voltarmos a ser reconhecidas seriamente como ‘poetisas’, como artistas do 

verso. A meu ver, denominar um poeta uma poetisa é incorrer em escorregão ideológico.” 

(DAL FARRA. 2000, p.6). Sendo assim, em diferentes meios de comunicação, sejam jornais, 

revistas ou publicações virtuais, Maria Lúcia Dal Farra espraia a sua mirada em relação à 

mulher artista.  

Outro recurso utilizado pela escritora, para expressar as suas reflexões enquanto 

intelectual, no que tange à figuração da mulher na ficção, assim como questões de estética 

literária de modo geral, são as entrevistas que ela concede a diferentes locais, jornais e 

revistas do circuito brasileiro. No ano de 2005, no Suplemento Especial da Gazeta de 

Botucatu26, sai uma entrevista concedida por Maria Lúcia Dal Farra a Amélia Piza. Nesta 

matéria, a escritora expressa questões relativas à sua biografia; mas, em determinado 

momento, ao ser questionada sobre o papel da sua arte, afirma que o artístico é, acima de 

tudo, uma função social27.  

                                                           
26   Esta entrevista se encontra reproduzida também no libreto comemorativo – Maria Lúcia Dal Farra: escritora                          

botucatuense, publicado em 2005 e disponibilizado para o público na posse da escritora na Academia 
Botucatuense de Letras, em São Paulo. 

27  Reproduzimos o trecho da entrevista referenciado: Amélia Piza - “Diz-se que quando a construção da 
literatura é um prazer torna-se arte. Você gostaria de comentar isso?”. Dal Farra responde: “Deveras, pode 
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Desenvolvendo tal assertiva da escritora, é possível afirmar que a produção artística e 

literária desta possui, como fundo motriz, o objetivo de intervir no ambiente social em que 

convive e interage. Um desejo subliminar, mas pulsante, de que os seus textos poéticos 

possam mobilizar a sociedade em alguns aspectos de particular interesse dela, sejam eles 

ligados à educação, tal como o incentivo à leitura 28, sejam ao redimensionamento do papel 

feminino no ambiente social. 

Incursionando por sua produção poética, deparamo-nos com o texto Definição 

Imprópria 29, que dialoga com as colocações feitas por Dal Farra acerca da mulher em suas 

posições enquanto teórica e intelectual. Leiamos os versos que introduzem a respectiva peça 

lírica: “Não sei palavra mais perto do silêncio: / cilício. / Rasgo de boca cava sobre o interdito 

/ limiar onde o céu é inferno gozoso / e a carne se vai vergando em espírito [...]”. (DAL 

FARRA, 1994, p 55). As palavras “silêncio” e “cilício” se destacam no poema por carregarem 

sentidos complementares entre si. O ato de emudecer é acompanhado da imagem de um 

instrumento de tortura: o cilício – que corta a pele, fissura e deixa marcas indeléveis. Esse 

objeto com suas extremidades afiadas (que comumente eram colocados nas cinturas de 

mulheres, por baixo das vestimentas, para que elas se redimissem dos seus pecados mediante 

a dor) serve como metáfora para os pesares aos quais as mulheres viveriam submetidas.  

O poema segue ainda descrevendo a sensação de ter o corpo dilacerado por uma 

ferroada recôndita e confinado ao emudecimento. Na última estrofe, a voz enunciadora do 

poema é categórica ao dizer: “Embora sibilante, tem natureza velada - / o arame farpado da 

testa do Cristo / escorrega até a minha cintura (sem alarde) / por baixo do vestido / e o 

prodígio consiste nesta coisa simples: / em eu ser eu, sendo no entanto outra.” 30 O lugar de 

sujeição em que a mulher viveu no decorrer da sua história é questionado no poema, 

representando a mulher como força atada pelo poder, o que a impele ao cerceamento. Tais 

colocações sobre o papel da mulher chegam ao ápice na estrofe final que, em destaque no 

texto, expõe: “Não sei palavra mais perto do silêncio / feminino [...]” 31. Para a autora, 

“mulher” e “reclusão” são campos lexicais similares que caracterizam, por conseguinte, o 

sujeito feminino (especificamente neste texto). Não há conformismo da autora perante essa 

situação, ao contrário, seu poema é uma denúncia, uma contestação. 
                                                                                                                                                                                     

tornar-se arte, mas só se for um prazer que a gente possa dividir com os outros. Pois que a arte é, antes de tudo, 
uma função social.” (DAL FARRA, 2006, p. 26). 
28   Em sua atuação como professora de Literatura, sempre incentivou seus estudantes e o público leitor de modo  

geral a desenvolverem suas habilidades de leitura. Eis mais uma frente de atuação de Maria Lúcia Dal Farra: 
encontra no seu trabalho docente a tarefa de ajudar a desenvolver a cultura ledora de seu país. 

29   O poema Definição Imprópria está presente no Livro de Auras (1994). 
30   Idem, ibidem. 
31  Idem, ibidem. 
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Logo, o tom de manifesto, presente nesse e em outros tantos poemas, faz-nos pensar 

que Maria Lúcia Dal Farra utiliza da sua arte para, também, expressar seu pensamento acerca 

dos papéis do sujeito feminino na contemporaneidade. Seja enquanto figura atuante na cena 

da intelectualidade brasileira ou mesmo enquanto crítica, teórica e artista. O compromisso que 

a escritora estabelece com o seu público leitor se dá por meio da proliferação dos seus 

discursos em diferentes espaços de visibilidade, proporcionando, com isso, o 

desenvolvimento de novos olhares críticos para as questões que levanta e problematiza. 

Constatamos, portanto, que, na maioria de seus textos acadêmicos, a autora se propõe 

prioritariamente a investigar as modulações das representações do feminino na literatura. 

Quando adentramos em sua ficção, percebemos que essas mesmas construções teóricas 

deslizam para os seus textos poéticos e vice-versa – um duplo movimento, então, se 

estabelece: literatura que teoriza e crítica que apresenta aspectos da ficção em seu traçado. 

Ainda sobre os seus múltiplos papéis, quando questionada sobre como estes se entrecruzam 

em suas diferentes investidas, Maria Lúcia Dal Farra constata: “[...] se trata em verdade de um 

processo alongado que implica num autoenfrentamento que é, ao mesmo tempo, uma batalha 

consigo mesmo e com vários alheios, um desafio entre virtualidades, entre possíveis [...]”. 

(DAL FARRA, 2000a, p.4). É, portanto, no conflito que o jogo dos seus vários papéis, no 

palco da cultura, é dramatizado, compondo, desse modo, um sujeito heteróclito que, em suas 

distintas frentes de ação, procura refletir sobre questões que o circundam. 

Sobre as configurações do intelectual na contemporaneidade, Edward Said (2003), 

em Conferências sobre o Intelectual 32, é bem elucidativo para compreendermos Dal Farra 

enquanto intelectual. O autor afirma que esse funciona como uma figura em constante 

performance, o que é possível através de seu permeio em diferentes espaços em que pode 

atuar. Modulado dessa maneira, o intelectual é uma representação, e sua voz se corporifica em 

seus diferentes discursos empreendidos. Sobre isso, Said ainda sinaliza: “[...] intelectuais são 

indivíduos com vocação para a arte de representar, falando, ensinando, ou aparecendo na 

televisão.” (SAID, 2003, p. 26). Não há, pois, um lugar delimitado para que o intelectual 

interfira. O que há, em verdade, é uma constelação de possibilidades que cada pensador vai 

apropriando-se de acordo com as suas prerrogativas.  

Os campos variados que estão dispostos, para o intelectual pensar e problematizar a 

realidade que o circunda, favorecem, assim, o seu trabalho na atualidade. Dilui-se a imagem 

                                                           
32  As ideias aplicadas pelo teórico Edward Said em seus textos nos ajudam a pensar com maior facilidade sobre 

o papel intelectual de Maria Lúcia Dal Farra, no momento em que o autor utiliza de terminologias, como 
representação, diluição do papel totalitário do pensador contemporâneo, além do uso de diferentes espaços 
midiáticos para a propagação das suas reflexões.   



35 

 

do poderoso arrebatador de ovelhas desatentas aos paradigmas sociais em que estavam 

inseridas e, por estarem sempre alheias, portanto, necessitavam de uma voz que as 

retratassem. Esta era a visão clássica lançada para o intelectual: o agregador e intérprete das 

massas. Foucault (1972), propondo um novo olhar para a figura do intelectual, já preconizava 

que este não era um representante absoluto, mas sim, somente mais uma voz que deveria 

dissonar no cenário de sua época e apresentar, com isso, perspectivas aclaradas sobre assuntos 

de seu interesse33, e acrescenta: “[...] não existe mais representação, só existe ação: ação de 

teoria, ação de prática em relações de revezamento ou em rede [...]”. (FOUCAULT, 1979, p. 

70). 

O perfil aurático da figura do intelectual esmaece e começa a ser desenhado o 

intelectual do século XX, com múltiplos interesses e responsável por apresentar e discutir 

sempre um recorte, um olhar, um segmento que lhe parece aprazível e importante para o 

contexto sócio-cultural em que está inserido, produzindo, por conseguinte, com esse seu 

exercício, arte, pensamentos e escritas sobre determinados assuntos. É justamente nessa 

conjuntura que se erige a figura da intelectual Maria Lúcia Dal Farra: a voz irrequieta e astuta 

que encontra nas várias suas expressões um meio de colocar suas pressuposições acerca dos 

assuntos que mais a instigam e são de seu particular interesse. 

Barthes, no livro Aula, aposta que a responsabilidade de um intelectual está centrada 

na sua combatividade em relação aos poderes estabelecidos, e ele aponta: “[...]alguns esperam 

de nós, intelectuais, que nos agitemos a todo momento contra o Poder; mas nossa verdadeira 

guerra está alhures: ela é contra os poderes, e não é um combate fácil pois, plural no espaço 

social, o poder é, simetricamente, perpétuo no tempo histórico [...]”. (BARTHES, 2010, p. 11-

12). Combater, para Roland Barthes, significa operar um trabalho de constância, 

independentemente dos ditames do poder que imperam no contexto histórico em que emerge 

determinado pensamento, mesmo que este destoe das ordens estabelecidas.  

O mesmo sentido de embate acontece no exercício de Dal Farra enquanto professora 

universitária34. O espaço da sala de aula, as orientações de mestrado e doutorado, além da 

coordenação de diversos projetos de pesquisa acadêmica são um modo de operar assuntos de 

interesses seus, da comunidade universitária à qual pertence e do Brasil de modo geral. A 
                                                           
33   Os referidos postulados de Michel Foucault estão disseminados em vários textos de sua reflexão teórica. Vale 

frisar, não obstante, que a ideia de intelectual, conforme apresentada, está mais discutida no seu artigo Os 
intelectuais e o poder, presente no livro Microfísica do Poder.  

34  A atuação docente de Maria Lúcia Dal Farra começa na Universidade de São Paulo (USP) e na Universidade 
de Campinas (UNICAMP). Nesta, em 1975, esteve integrada à equipe de Antonio Candido para a 
implantação do setor de Teoria Literária. Lecionou também em instituições do exterior, a exemplo da 
Universidade da Califórnia, em Berkeley. Ainda foi uma das responsáveis por estabelecer o curso de Pós-
Graduação em Letras da Universidade Federal de Sergipe. 
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carreira de magistério de Dal Farra é iniciada muito cedo, mais especificamente na década de 

70, em instituições de ensino superior, embora já tivesse apresentado inclinação para a 

carreira docente desde a sua cidade natalícia. 

Os projetos de pesquisa desenvolvidos na universidade sob a coordenação dela vêm 

sempre ao encontro da sua atuação enquanto crítica, intelectual e ficcionista. Destaque pode 

ser dado de chofre às pesquisas sobre Florbela Espanca que desenvolveu na Academia e que 

colaborou em grande parte para a sua produção crítica. Os primeiros traçados desse projeto 

datam de 1984 em que, de modo ainda tímido, inicia a catalogação dos textos em poesia e 

prosa dessa escritora portuguesa. Hoje, tal empreitada nos parece à primeira vista bastante 

comum, no entanto, reafirmamos que Florbela ficou durante muito tempo incógnita no Brasil 

e em sua terra natal. O trabalho de Dal Farra foi bastante minucioso, para compor o acervo 

sobre a escritora portuguesa, e de fundamental importância, com a sua finalização, para 

desvelar aos leitores e críticos a composição de uma Espanca diferente da convencional 35. 

Seguido dessa recolha de material, Maria Lúcia Dal Farra parte para os estudos 

biográficos acerca da escritora portuguesa alentejana e para a análise crítica das 

correspondências amorosas escritas pela autora no decorrer da vida. Posterior a esses estudos 

desenvolvidos, veio o primeiro projeto (de maior fôlego) com a assinatura dal-farreana – 

Aproximações Regionais: Alentejo Português e Nordeste Brasil –, desenvolvido na UFS, que 

teve em seu escopo a participação mais ativa de discentes sob a sua supervisão. Nessa 

pesquisa, que contou com a participação de estudantes de diferentes universidades brasileiras, 

procura estabelecer trânsitos existentes entre escritores de Portugal e do Brasil, resultado de 

seu contato com as respectivas literaturas destes países. 

É o mesmo que acontece com a Florbela efabulada36 que desliza para os poemas 

elaborados pela autora brasileira, em seus diferentes livros de ficção. No poema 

Descompasso, constante no livro Alumbramentos (2012), por exemplo, desde a primeira 

estrofe, vemos o sujeito poético proclamar a estupefação diante da estátua de Florbela com as 

mãos sobrepostas em pose de observadora, a qual se encontra plantada no Jardim Público de 

Évora, região do Alentejo Português, local que Espanca vastamente frequentou quando viva. 

Vejam os versos dal-farreanos que ilustram essa paisagem: “Pasmo diante / da última Florbela 

/ a que frequentava o Jardim Público de Évora [...]”. (DAL FARRA, 2012, p.27). Os versos 

indicam que a figura da poetisa alentejana causa um fascínio, por sua arquitetura imponente, 

                                                           
35  Refere-se ao projeto Florbela Espanca: a fortuna crítica, que na década de 80 fez um levantamento de               

aproximadamente 300 títulos sobre a escritora. 
 36 Os textos de Maria Lúcia Dal Farra apresentam tons de efabulação de Florbela Espanca, no instante em que 

esta escritora portuguesa se torna personagem, inspiração e referência nas poesias da escritora brasileira.  
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ao sujeito que passa pelos arredores do Jardim. Fascinação semelhante ao que a poetisa 

brasileira demonstra em seus vários estudos acerca da literatura florbeliana, pois, em todos os 

seus textos de punho crítico, além do apuro científico presente nas análises textuais, 

encontramos de modo intenso uma paixão latente pela escritora portuguesa. 

Retornando ao seu percurso docente na universidade, desde 2003, desenvolve a 

pesquisa intitulada Para uma linhagem do feminino nas literaturas de língua portuguesa. 

Neste trabalho, que investiga a produção literária de mulheres do Brasil, Portugal e Angola, 

busca contornar as especificidades das publicações femininas de escritoras contemporâneas 

dos países que têm o português como língua oficial. As atividades docentes desse trabalho 

geraram muitos cursos e palestras que a autora vem desenvolvendo nos últimos dez anos. 

Dessas comunicações proferidas é que surge, muitas vezes, matéria para a produção de seus 

textos críticos e conteúdos, para serem discutidos no contexto de sala de aula. Percebemos, 

assim, que a prática de lecionar de Dal Farra está conectada à rede das suas reflexões 

enquanto teórica e ficcionista, afinal, o feminino percorre tanto a sua escrita acadêmica quanto 

a poética. 

Acrescemos que a docência, entretanto, não diz respeito apenas ao contexto da 

escritora enquanto pesquisadora, congressista ou mesmo à sua atuação em sala de aula. O tom 

professoral dos seus discursos prolifera nos textos de ficção por diferentes modos. Caso 

exemplificativo disso está em seus dois poemas Ofélia e Hamlet 37, que trazem as personagens 

da tragédia de William Shakespeare como motes das poesias da escritora. As duas 

personagens recebem uma leitura lírica por parte de Dal Farra e, assim sendo, ela concede ao 

leitor uma análise da peça. Os sujeitos poéticos enunciadores dos referidos poemas se 

comprometem, tal qual um professor, a colocar o seu ponto de vista em relação aos textos 

dramáticos, a analisar, a adentrar na obra literária e a compartilhar com seus leitores-alunos 

daquilo que foi de mais significativo, construindo uma teia de significados novos para o texto 

a que se propõem analisar. Nessa mesma linha seguem leituras de obras de arte picturais, 

tapeçarias, e de autores como Mariana Alcoforado, Anne Sexton e Marx Ernst38 que a 

escritora, ao conceder uma leitura por meio da sua palavra poética, ensina, compartilha 

saberes, tal qual um mestre-escritor-professor. 

Reafirmamos, ainda, que a aula construída por Maria Lúcia Dal Farra para o seu 

público receptor não está univocamente voltada para o campo da sala de aula, em sua 

                                                           

 37 Os poemas Ofélia e Hamlet estão presentes no Livro de Auras. 
  38 Os autores citados, assim como as tapeçarias La dame à la licorne, são apropriados no livro Alumbramentos   

(2012), de Dal Farra. 
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presença física, está, em verdade, no espaço da virtualidade, da falta, do poder do verso e no 

campo da potencialidade do texto literário que, nas mãos de um indivíduo, adquire rumos 

diversos. Leitores que são intérpretes do texto, criadores de significados, e alunos perante o 

conhecimento que é desvelado na obra elaborada pelo autor. Cria-se, metaforicamente, dessa 

maneira, uma relação pedagógica de ensino-aprendizado, mediado pela escrita artística. 

Como fatura desses múltiplos papéis desempenhados por Dal Farra e que estão 

disseminados nas suas escritas, Roland Barthes (1970), em Crítica e Verdade, desenvolve 

uma oportuna ideia que ilumina a nossa discussão, leiamos:  

 

 

Ora, há mais ou menos 100 anos, desde Mallarmé, sem dúvida, um 
remanejamento importante dos lugares de nossa literatura está em curso: o 
que troca, se penetra e se unifica é a dupla função, poética e crítica, da 
escritura, não só os escritores fazem eles próprios sua crítica, mas sua obra, 
frequentemente, enuncia as condições de seu nascimento (Proust) ou mesmo 
de sua ausência. (Blanchot). (BARTHES, 1970, p. 209) 
 

 

Com isso, Barthes já anunciava que a obra literária, o texto crítico, o discurso do 

professor e do intelectual não estão separados por redes estanques, todos eles dialogam entre 

si e estabelecem uma relação de troca. Nesse emaranhado de textos, funcionando como vasos 

comunicantes, Maria Lúcia Dal Farra se apresenta como múltipla e interage em diferentes 

meios de atuação cultural. 
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2.3 Do recôndito ao leitor 

 

 

 O conto de Maria Lúcia Dal Farra, O Penteado 39, apresenta, em sua primeira cena, a 

imagem de uma menina curiosa que observa o ritual diário da avó em seu lavabo matinal: 

pentear os cabelos com a ajuda do filho, com muito esmero. No mesmo instante em que a 

narradora observa esse átimo do cotidiano da personagem que arruma os cabelos, começa a 

suscitar, introspectivamente, diversas questões relativas à existência humana, às palavras e à 

vida.  

A arrumação dos longos fios de cabelo da avó, arrematados com precisa arquitetura, 

forma um substancioso coque no topo da cabeça que encaminha a narradora para um percurso 

de recordações e questionamentos. Dentre eles, um que em especial nos interessa nesse 

momento: o quanto o tempo, agindo no sujeito, introduz notas de específica coloração nas 

experiências desse mesmo indivíduo. Os longos cabelos brancos da avó, em formato de túnel, 

são como uma partitura em que a narradora lê as potencialidades que o tempo vinca e, de 

igual modo, traz com ele o amadurecimento e a certeza dos momentos mais assertivos para 

decisões e escolhas. 

É justamente no aspecto da temporalidade que podemos refletir sobre a escrita 

criativa de Maria Lúcia Dal Farra. Os dotes ligados à arte sempre estiveram presentes na vida 

da poetisa, no entanto, por escolhas pessoais, preferiu dedicar-se com maior ímpeto à sua 

investida enquanto profissional das Letras, lecionando e escrevendo vasta produção crítica. 

Essa atividade, porém, não impede que ela escreva, em concomitância ao longo dos anos, 

diversos textos de ficção, que ficaram guardados à espera (tal qual o paciente arrumar dos 

cabelos da avó) do momento mais propício para que pudessem ser lidos por um público 

receptor. 

É assim que, somente em 1994, efetivamente, inscreve o seu nome na cena literária 

brasileira com o seu Livro de Auras, publicado pela Editora Iluminuras. O respectivo livro é 

uma compilação de 99 poemas da escritora, divididos em três seções que recortam o livro sob 

os títulos ordenadores: Viveiro, Coisas de Mulher e Lição de Casa. Numa primeira leitura, já 

podemos encontrar mapeados, nos primeiros poemas, diversos quesitos que são muito 

importantes para a poética da escritora e que se desdobram em todos os seus livros seguintes. 

Dentre eles, realçamos o espaço do lar, metaforizado nas poesias dal-farrenas, como lugar que 

                                                           
39 Conto presente na coletânea Inquilina do intervalo, publicada por Maria Lúcia Dal Farra em 2005. 
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foi destinado à mulher ao longo da história, mas que pode, por uma via contestadora, reservar 

um campo de disputa em prol da fala e da representação desse mesmo sujeito feminino.  

O poema Mulher – do Livro de Auras –, desenvolve essa busca da voz feminina que 

se coloca à espreita de sua efetiva representação. Nos primeiros versos, o sujeito feminino já é 

composto de cores que se entrelaçam, variações de nomes, ambiguidades e inquietação. O 

corpo descontente com a imposta condição esvoaça pelo ar, tomando formas e liberdade sem 

controles. A desmedida que possui a voz enunciadora do poema, e a torna livre, tem a sua 

expressão máxima no texto poético quando o corpo atinge postes e os letreiros luminosos de 

uma grande metrópole e, numa atitude de clara contestação, ao final do texto, diz não se 

importunar com os olhares de refreio alheios.  

Esse poema ilustra o encaminhamento do primeiro livro de Dal Farra: poemas 

amadurecidos que têm como projeto literário basilar a reflexão sobre a mulher e as miudezas 

do espaço doméstico; mas, agora, concedendo a estes temas critérios valorativos. Com esta 

atitude, desloca o olhar enviesado que sempre tratou desses como sendo menores e à margem 

dos grandes temas da literatura ocidental. Postula, em outras palavras, que os lugares que 

sempre foram afins da mulher – a cozinha, a casa, os filhos e o amor no casamento – podem 

transmutar-se em substância produtiva para a elaboração de poesias. 

Além desse aspecto, o uso da memória é outra questão fundamental na poética de 

Dal Farra40, no momento em que, na sua produção, recordar de rajadas do experimentado na 

infância, ou mesmo das sensações traumáticas que alguns instantes do convívio familiar 

trouxeram no decorrer da vida, transforma-se em ficção e em um modo de refletir e 

redimensionar essa vivência. O Livro de Auras é entrecortado por dados da lembrança que 

operam um redimensionamento da memória por meio da palavra poética. 

É nesse cenário que Dal Farra inaugura a sua incursão pela escrita literária 

publicada41. No ano seguinte ao lançamento do livro, foram produzidos diversos textos 

críticos em jornais e revistas de circulação nacional, que discutiam a poesia dal-farreana. 

Esses materiais apresentam como o Livro de Auras foi recebido pela crítica especializada da 

época e, desde já, adiantamos que os críticos mostravam-se empolgados com a professora e 

pesquisadora que adentrava no campo da escrita poética. 

                                                           

  40 No ano de 2010, pelo curso de Graduação em Letras Vernáculas, do Instituto de Letras da Universidade 
Federal da Bahia, Ivo Falcão da Silva defendeu a monografia Correntes de Lembranças (lidas e escritas) na 
lírica de Maria Lúcia Dal Farra, como parte final para obtenção do grau de bacharel em Letras Vernáculas. 
Esse estudo faz o levantamento dos aspectos memorialísticos constantes no Livro de Auras.  

41 Falamos em escrita literária publicada, pois Maria Lúcia Dal Farra escreve textos de ficção em períodos 
anteriores a 1994. Parte deles foi compilada e publicada, justamente, no Livro de Auras. 
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Podemos verificar os primeiros rumores da recepção do livro, na colocação feita por 

Jotabê Medeiros e Juliana Resende (1994), no Caderno 2 do Estado de São Paulo, que versa 

sobre a luta de novos poetas que se lançavam naquele ano, no mercado editorial, para saírem 

do ineditismo e se firmarem no mercado literário. Nesse texto, fala-se da publicação tardia 

dos textos de Dal Farra e do enfrentamento experienciado pela escritora, naquele momento, 

para escapar da pecha preconceituosa que se costuma lançar perante o novo, além da 

adversidade enfrentada por ela para se instaurar como poetisa. A sua consolidação, não 

obstante, ocorre de modo gradual, e as críticas que se seguem anos após a sua estreia agem 

como catalisadores para solidificar e propagar a sua carreira literária recém ingressa. 

Caso exemplar do que falamos está patente em uma matéria do Jornal da Tarde de 

São Paulo, publicada por Álvaro Alves de Faria em 1995 (ANEXO B), o qual, na sua coluna, 

adjetiva a escrita de Dal Farra como sendo de “fino trato e sutileza”, ou seja, marcada pelo 

apuro com a linguagem e, concomitantemente, pela presença de suavidade. Além disso, o 

crítico chama a atenção, logo de início, para a ousadia da escritora em escrever um livro de 

poesias num período em que os mais lidos e vendidos nas livrarias eram os romances. 

Vejamos o que ele sublinha: “[...] o Livro de Auras, de Maria Lúcia Dal Farra é, antes de 

tudo, um livro de poesias. Coisa difícil de se encontrar nos dias incertos atuais, feitos de 

rótulos e genialidades cada vez mais questionáveis [...]”. (FARIA, 1995, p. 07). O autor 

demonstra como estava o mapa do mercado de literatura no período e a entonação audaciosa 

de Dal Farra na empreitada de sustentar o gênero lírico (com pouco apelo popular) com o seu 

livro de estréia. 

Mas, ainda assim, a crítica especializada reverbera o lançamento do livro de modo 

animoso e intenso, como em 1995, através do texto “ ‘Livro das (sic) Auras’ registra a poesia 

dos ambientes domésticos” publicado no Estado de São Paulo (ANEXO C). Neste texto, o 

professor de Língua e Literatura Grega, João Medina Rodrigues, fala do forte apelo da casa e 

da família na poesia que está analisando, e afirma: “Ela fala de sua casa. E sua silenciosa 

fidelidade às coisas é garantida pelo intercurso sensual que o corpo teve com elas ao longo 

dos anos.” (RODRIGUES, 1995, p.12). É, portanto, ao núcleo familiar e aos pequenos objetos 

da casa (vasos, livros e bibelôs) que a escritora se apega para produzir grande parte dos 

poemas do citado livro.  

Concedendo voz, em acordes amplificados, para tais miudezas que circundam a 

experiência do sujeito, Medina Rodrigues encontra, nessa constatação, um dos problemas que 

percebe na poesia de Maria Lúcia Dal Farra. O crítico aponta isso, pois a intensidade 

proporcionada para que os objetos se manifestem no corpo do poema faz com que a 
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enunciação lírica adquira um ritmo poético bastante celerado. Com essa opção, no entanto, faz 

escapar outros cenários também importantes a serem abordados em um texto poético e que 

sofrem um apagamento diante da escolha feita pela escritora. Esses aspectos que poderiam ser 

priorizados referem-se ao extravasamento do ambiente familiar como universo temático dos 

seus poemas e à mediação para que o texto lírico não descambe no descritivismo exacerbado 

em que, por vezes, a produção da poetisa aparenta recair 42. 

Concordando parcialmente com Medina, no Jornal A Tarde (Caderno Cultural) da 

Bahia, em 11 de novembro de 1995, a professora de Literatura Portuguesa Luisa Coelho 

afirma que o Livro de Auras é como o “canto de um búzio”, metáfora para dizer que os versos 

dal-farreanos são, ao mesmo tempo, íntimos e universais (ANEXO H). Centrada na equação 

de intimismo e universalidade, Luisa Coelho defende que Dal Farra, ao produzir um texto 

poético abordando questões bem particulares e biográficas (tal como faz, a título de 

exemplificação, com o tema da menarca, que é representada em sua escrita pelo transbordo do 

recheio de morango de um bolo em uma tarde nublada)43, excede o campo do pessoal e atinge 

o coletivo. 

O apuro no trato com a palavra, na escrita artística, é um comentário recorrente dos 

críticos em relação ao Livro de Auras. Na produção da escritora, parece ocorrer uma 

decantação de cada vocábulo, com vistas à elaboração de uma sintaxe que preza, 

prioritariamente, pela louvação da língua portuguesa. A atenção que a escritora lança 

acuradamente para as palavras que utiliza na sua poesia faz os estudiosos considerá-la como 

detentora de uma escrita com traços neo-barrocos44. As estruturas linguísticas e o campo 

lexical que utiliza para tratar das frugalidades do cotidiano adicionam uma nuança de cultismo 

(pelas suas escolhas) aos temas mais corriqueiros que utiliza como mote para as suas 

poesias45.   

Problematizando a estrutura da lírica moderna do século XIX a meados do século 

XX, Hugo Friedrich, em seu estudo Estrutura da Lírica Moderna, apresenta as perspectivas, 

características, traços distintivos, dentre outros aspectos que investigou sobre a composição da 

                                                           
42  Discutiremos esse aspecto descritivista da produção de Maria Lúcia Dal Farra de modo mais detido no 

terceiro capítulo desta dissertação. 
43  Refere-se ao poema Dia Adolescente. 
44 João Medina Rodrigues (1995) afirma que os textos de Maria Lúcia Dal Farra apresentam uma 

“barroquização” em seu estilo, por “mergulhar no absoluto da palavra” em busca de uma perfeição formal no 
manuseio poético da língua. 

  45  O poema Coroa-de-Cristo estampa o que discorremos. Nesta poesia, a autora elege a erva (homônima do 
poema) para, a partir dela, escrever o seu texto. Nos primeiros versos, encontramos: “Que estranho sigilo 
cinge / (nesse religioso vínculo) / a coroa-de-cristo à herbácea [...]”. (DAL FARRA, 2002, p. 95). Podemos 
ver a eleição de vocábulos e ideias que escapam de uma composição popular, primando pelo apuro com a 
norma culta da língua portuguesa. 
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lírica contemporânea e sinaliza, em determinado momento, que o poeta moderno[...] 

prescinde da humanidade no sentido tradicional, da “experiência vivida”, do sentimento e, 

muitas vezes, até mesmo do eu pessoal do artista. Este não participa em sua criação como 

pessoa particular, porém como inteligência que poetiza, como operador da língua [...]. 

(FRIEDRICH, 1978, p. 17). 

A poesia de Dal Farra se alinha a alguns apontamentos colocados no estudo de 

Friedrich. O primeiro diz respeito à operacionalização da língua que é feita por poetas 

modernos. Isso pode ser notado quando Dal Farra utiliza, desde o seu Livro de Auras, de uma 

maquinaria que preza pela expressão culta da língua e por uma preocupação com o uso das 

palavras, o mais conforme possível com a ideia que deseja expressar em sua poesia. Por outro 

lado, a autora não prescinde da experiência vivida 46, traz a mesma acoplada em seu texto, 

transformando-a em fantasia e matéria ficcional. O segundo aspecto, com o qual concordamos 

com o teórico, refere-se ao artista modulado como uma inteligência que poetiza. Esse 

postulado coloca em xeque a inspiração, a subjetividade e a metafísica da criação literária, 

como dotados de supremacia absoluta na escrita poética. Para Friedrich, a modernidade preza 

a intencionalidade, a articulação das ideias e o manuseio dos significantes e significados das 

palavras de uma língua. Com isso, não despreza a inspiração em sua totalidade, pois ainda 

acredita que inteligência e subjetivismo podem caminhar emparelhados, no entanto, prioriza 

claramente a linguagem em seu estudo. 

Dal Farra caminha nos interstícios dessa colocação, afinal, a autora tem um evidente 

arsenal de referências do cânone literário ocidental que articula em seus textos 47. Quando se 

apropria da escrita de outros autores, pintores, tapeceiros, torna tais linguagens artísticas 

contemporâneas para seus pares e leitores. Isso representa o tratamento que a autora aplica à 

linguagem, ao considerá-la como matéria integrante da sua produção, em que pode discutir, 

debater, criar e inventar. 

Na paragem das apropriações e leituras feitas por Maria Lúcia Dal Farra, ressaltamos 

que oito anos depois do lançamento do Livro de Auras, em 2002, chegava ao público o seu 

segundo livro de poesias, o Livro de Possuídos. A respectiva publicação aportava aos leitores 

como um trabalho que prezava pelo trânsito interdiscursivo entre a pintura e a poesia bucólica 
                                                           

46  Nesse livro, Hugo Friedrich coloca a linguagem como o plano principal da lírica moderna. Esta ideia desloca 
alguns pressupostos acerca da lírica tradicional, tais como os discutidos pelo filósofo Hegel. Na Estética 
hegeliana, o principal traço distintivo da poesia é apresentar em seu escopo a subjetividade e a voz do poeta 
inspirado. Destacamos, ainda, que Maria Lúcia não abandona em sua poética a inserção de dados biográficos 
e da subjetividade, mas há uma clara preocupação com o uso da língua. Assim, adotamos prioritariamente as 
ideias de Friedrich para refletir sobre a poesia da escritora. 
47  No capítulo III da presente dissertação, nos deteremos com maior afinco sobre a articulação, a apropriação e a 

interdiscursividade constantes na produção literária da autora. 
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do latino Virgílio. Como vimos, a escritora, desde a sua juventude, sempre obteve acesso a 

obras de arte variadas, dentre elas a pintura, a literatura clássica e a música. Motivada por esse 

precedente (dentre outros), faz uma compilação de 66 telas dos pintores Van Gogh e Gustav 

Klimt, produzindo, desse modo, em seu segundo livro, textos líricos que dialogam com as 

obras dos artistas supracitados e com escritores da Antiguidade Clássica. 

A autora recebe meses depois do lançamento desse livro uma crítica na Revista Veja, 

de agosto de 2002, feita pelo jornalista Carlos Graieb. A matéria trazia como frase de 

chamada o seguinte enunciado: “Atenção para o nome de Maria Lúcia Dal Farra: ninguém no 

Brasil é melhor poeta do que ela”. Com esse chamamento, Graieb apresentava em sua matéria 

o Livro de Possuídos e a figura da escritora, trazendo ao público dados biográficos, minúcias 

curiosas da vida pessoal da poetisa, além de fundamentar as suas (dele) colocações por meio 

das leituras críticas, realizadas sobre a poesia da escritora, feitas pelo ensaísta e professor de 

Literatura Brasileira da Universidade de São Paulo, José Miguel Wisnik. 

Era necessário, nesse momento, mostrar ao público a proposta do livro e, também, a 

artista, pois ela ainda era desconhecida de uma grande parte do público leitor da época. Com a 

frase que vangloriava Maria Lúcia Dal Farra e incitava o público a ler a obra desta escritora, 

Graieb comenta da capacidade da autora em trabalhar com muita habilidade o verso livre, 

além de sua aproximação com a poética surrealista e com García Lorca. Através desse artigo 

que suscita elogios à autora, a literatura de Dal Farra vai encontrando maior espaço no 

circuito literário e cultural. 

Ainda nesse limiar, Wisnik (1994) afirma sobre a poética de Dal Farra: “[...] a autora 

alia um conhecimento de causa da poesia culta com o despojamento da memória provincial 

mais nua. Independente das referências fortes que transparecem (de Rilke a Florbela), a sua 

arte é do tear, enleio de trama e vazio [...]” 48. Isso significa pensar a escritora como detentora 

de um pulso de escrita que busca conjugar o erudito com o simples. Isso se torna patente 

quando observamos que diferentes matérias podem tornar-se tema de sua poesia, seja um jarro 

localizado em uma toalha de crochê ou mesmo uma pequena caixa de bibelôs. 

Ainda no tocante à sua escrita literária, em 2005, ao contrário dos seus dois livros 

anteriores, Maria Lúcia Dal Farra apresenta o seu primeiro livro de contos e crônicas, o 

Inquilina do Intervalo, pela Editora Iluminuras. Nesse momento, Maria Lúcia Dal Farra já 

tinha consolidado a sua carreira, angariado um considerável público leitor, e já tinham sido 

publicados dezenas de trabalhos acadêmicos sobre a sua poesia. A crítica especializada da 

                                                           
48 Essas considerações de José Miguel Wisnik estão presentes na orelha do Livro de Auras, escrito em 1994. 
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época recebe a coletânea com surpresa, pois acreditavam que a dicção de Maria Lúcia era 

preponderantemente voltada para a poesia. Contrariando as expectativas, vêm ao lume textos 

narrativos que seguem universos temáticos similares aos anteriores: discutem a infância, a 

memória do convívio familiar e procuram valorizar os objetos margeados na literatura, tal 

como uma árvore. 

É o que aponta Teresa Cabañas em uma resenha produzida sobre o Inquilina do 

Intervalo, em 2008, reafirmando o que expressamos anteriormente, isto é, os novos rumos que 

a referida publicação de Maria Lúcia Dal Farra apresenta, migrando do texto poético para a 

narrativa. A crítica acrescenta ainda que, apesar dessas mudanças, permanecem alguns traços 

dos outros livros da escritora em Inquilina, tais como: o olhar para os elementos circundantes, 

a memória, a província e o espaço do lar como temas protagonizados. Ainda sobre isso, 

Cabañas acrescenta: “mbuído, então, da aura poética dos dois livros anteriores, este conjunto 

de narrativas passeia por diversas situações do humano, mostrando-as na variedade do olhar 

que as capta ou da consciência que as relata em ostensiva voz feminina”. E acrescenta que “se 

é verdade que não se pode desconsiderar o nível referencial do que aqui se conta, pois, como 

nos poemas, se continua fiel ao universo das pequenas existências e seus pequenos eventos 

[...]” (CABAÑAS, 2008, p. 1) 

 É bem notório, em Inquilina do Intervalo, o olhar lírico que permeia os contos e 

crônicas. Entrecruzam-se, no desenvolver da narrativa, elementos marcadamente líricos, 

podendo ser observados em trechos em que a elevação do tom de subjetividade e a presença 

de rimas, em partes do texto, soerguem-se de maneira que narrativa e poesia se transformam 

em matérias cúmplices, desnorteando os campos epistemológicos didaticamente separados 

dos gêneros e elegendo a mistura como sendo a tópica que rege os textos contísticos da 

referida coletânea. 

Desse modo, pretérita a travessia pelas terras da narração, mais uma vez, passam-se 

sete anos para que Maria Lúcia publique outro livro de ficção no mercado editorial brasileiro. 

Nesse ínterim, com o fácil acesso do público leitor a sites e mídias virtuais de modo geral, não 

era raro encontrar a escritora prometendo, em entrevistas, comentários e matérias, que viria 

mais um livro, mas seria, novamente, uma coletânea de poesias. Afirmava que havia 

encontrado, efetivamente, a sua dicção literária, ou seja, acreditava que a sua literatura 

primava pelo discurso lírico e, assim, investiria mais dali para adiante nesse tipo de discurso. 
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O prometido livro que tinha o nome provisório de Palimpsestos 49 é lançado com o 

título de Alumbramentos em 2012. Uma homenagem e, junto a isso, um jogo de apropriação 

com as produções do poeta Manoel Bandeira, autor do homônimo Alumbramento (do qual a 

escritora afirma ser audaz leitora). Além disso, esse dado expõe, em concomitância, a 

percepção de Dal Farra em relação ao fazer poético: a imagem e a palavra como uma 

miragem corredia que, sendo registrada pelo poeta, transforma-se em arte da linguagem. 

Em Alumbramentos, o feito que consistia em dialogar com outros artistas se repete. 

Mais uma vez, a poesia da escritora mantém relações intertextuais com a pintura de Van Gogh 

e Klimt. No entanto, nessa proposta do recente livro, ela traz uma comunidade de artistas 

(ainda maior) para que a sua lírica mantenha uma relação de mútua troca. Apresenta ao 

público seus pares eleitos: a estadunidense Anne Sexton, o pintor alemão Marx Ernst, o poeta 

espanhol Federico Garcia Lorca, Salvador Dali, Rilke e a portuguesa Mariana Alcoforado.  

O livro é encabeçado (em cada seção) por um dos artistas supracitados, e os poemas 

que compõem cada bloco dessa publicação estabelecem diálogo intertextual com as obras 

produzidas por esses mesmos pintores e poetas. Acerca disso, sobre o Alumbramentos, Inês 

Pedrosa diz: “[...] onde muitos soçobram ao peso das influências (é o caso da maior parte dos 

acadêmicos e eruditos), tu come-las e bebê-las e deixas-te comer e beber por elas em todos os 

sentidos dos verbos alimentares.” (PEDROSA, 2012, p.1). Maria Lúcia Dal Farra, com esse 

livro, reestabelece um trato que já havia travado nos seus dois livros de poesia anteriores: 

possuir por meio da palavra a arte do outro 50. 

No revés dessa afirmação, no entanto, Luis Dolhnikiff (2013a) 51, no artigo A farra 

do alumbramento poético (incluindo como fazer diferente ou Femen), expõe que a poesia de 

Dal Farra se encontra hospedada, comumente, em algo comparado a uma confeitaria. Tal 

metáfora é utilizada pelo crítico para dizer que o texto lírico da escritora está sempre 

buscando discutir temas amenos e alambicados. Em um tom incisivo, complementa que, 

desde a apresentação de Pedrosa em Alumbramentos, até as escolhas temáticas eleitas pela 

escritora, no citado livro, são questionáveis, por manter um diálogo infindável com a tradição 

literária sem, segundo Dolhnikiff, ultrapassá-la.  

                                                           
49 Palimpsestos era o modo informal como Dal Farra nomeava em entrevistas e comentários o livro que 

futuramente iria lançar, no entanto, quando esse é publicado chega com outro título: Alumbramentos. 
50  Com o livro Alumbramentos, Maria Lúcia Dal Farra vence a 54ª edição do prêmio Jabuti de Literatura, em 

2012, na categoria poesia. 
51  Luis Dolhnikoff é crítico literário e já escreveu resenhas e críticas em jornais como O Estado de São Paulo e 

o Jornal da Tarde. Junto com Haroldo de Campos, entre 1992 e 1995, traduziu poemas de James Joyce. 
(DOLHNIKOFF, 2013b, p. 1). 
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O mesmo crítico considera ainda que, no tocante à poética do feminino (tão cara à 

produção da escritora), permanece certo tom idílico em relação à representação da mulher, 

pois esta ainda está alocada em lugares como a cozinha e o espaço do lar. Para Dolhnikiff, 

isso representa um retrocesso e não uma afirmação poética de Dal Farra.  

O presente material crítico, no entanto, apartado da leitura dos livros anteriores de 

Dal Farra, não leva em consideração que o Alumbramentos é somente um dos livros que 

fazem parte de um projeto estético elaborado pela escritora desde 1994. Os atos que, para Luis 

Dolhnikiff, são perigosos na escrita da autora, tal como o trabalho parnasiano, o apuro intenso 

com o verso, assim como a sua concepção de feminino, são intencionais e com um propósito. 

O diálogo entre discursos, do mesmo modo, é um traço característico na produção lírica de 

Maria Lúcia Dal Farra. Assim, não existe uma despretensão na poesia de Dal Farra, mas sim,  

um planejamento calculado do que será produzido. 

Podemos afirmar, dessa maneira, que Maria Lúcia Dal Farra, acometida pela 

prerrogativa da rapina de objetos culturais, traz para a sua poesia seus artistas diletos, para 

comungarem da sua escrita literária. O que nos orienta a pensar Maria Lúcia Dal Farra como 

uma artista multidimensional, poliédrica, e a sua produção como orientada pelo princípio do 

diálogo interdiscursivo 52.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
52 Apostamos, com as questões apresentadas nesse capítulo, que ficarão mais claras as discussões que 

empreenderemos nos capítulos seguintes, que versam sobre a relação do discurso lírico com o pictórico e 
com a poesia bucólica do latino Virgílio. 
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CAPÍTULO II  

 

 

PALIMPSESTOS: A MÁQUINA POÉTICA DE  

VERGILIANAS   
 

 

 

Para sonhar profundamente,  
cumpre sonhar com matérias. 

Um poeta que começa pelo espelho 
deve chegar à água da fonte 

se quiser transmitir sua experiência  
poética completa. 

 

 

Gaston Bachelard. A água e os sonhos. 
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3 PALIMPSESTOS: A MÁQUINA POÉTICA DE VERGILIANAS 

 

 

3.1 Virgílio reinventado na letra de Dal Farra 
 

 

 

Haquira Osakabe, na apresentação do Livro de Possuídos, informa que os poemas, 

constituintes da referida publicação, apresentam de modo intenso um desejo de mobilizar, dar 

vida e pulsar os objetos que Maria Lúcia Dal Farra possui por meio da linguagem literária. A 

crítica fala isso, pois o livro apresenta como proposta basilar conceder estatuto linguístico a 

objetos inanimados e vários, sejam eles frutas, verduras ou legumes 53. Se os vegetais têm o 

seu local específico de existência e estão incorporados ao mundo por meio das sensações 

organolépticas que causam em seus receptores, Dal Farra, nos seus textos, desloca esses 

elementos da seara particular deles, do comum – o pomar e a natureza –, retextualizando-os 

através da sua escrita criativa. Proporciona dessa forma a transposição dos elementos do 

universo natural para outro campo epistemológico, dotado de outro estatuto representativo – o 

da linguagem –, concedendo novas e diferentes leituras para esses vegetais. 

Vergilianas é o modo como Dal Farra nomeia os seus textos que tratam dos 

elementos do pomar. Por ser uma nomenclatura incógnita a uma primeira leitura, somos 

impelidos a adentrar nesses textos poéticos sob o signo da suspeição, por dois motivos 

principais: inicialmente, sendo um livro de possessões, quem estaria sendo apropriado pela 

escritora nesse bloco de poemas? Além disso, quais universos temáticos foram escolhidos 

pela poetisa para a elaboração desses textos? As pistas que nos levam ao encontro de 

possíveis respostas para tais interrogações (primevas) se encontram desenhadas, justamente, 

nos mesmos poemas. 

Está patente e alerta nas poesias um modo de percepção artística, isto é, como a 

poetisa se posiciona perante a realidade material que a circunda. Percebemos, em nossa 

leitura, que nos poemas ela objetiva atar a corporeidade dos elementos do mundo sensível ao 

processo de subjetivação de sua criação literária, tornando-se, desse modo, antropofágica: 

devora pelos sentidos os seres aprisionados e os deglute em forma de linguagem poética. 

Sublinhamos, também, que os poemas apresentam como títulos nomes de frutas, flores e 
                                                           
53 Ressaltamos que frutas, verduras e legumes são apropriados pela poetisa no segundo bloco de poemas do 

Livro de Possuídos, intitulado Vergilianas. No entanto, nas outras duas seções do livro, este se mune de telas 
de pintores para elaborar o texto poético. Esse aspecto será discutido no terceiro capítulo da dissertação. 
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árvores. Encontramos, dessa maneira, um pomar construído em palavras: Maçã, Pêssego, 

Orquídea e Quiabo, indiciando com essas nomeações um percurso interpretativo para o leitor 

investir no processo de “coser/descoser” (HOISEL, 1996, p. 13) a linguagem dos poemas 

constituintes de Vergilianas.  

Para tanto, tornou-se preciso, pois, retornar à Antiguidade Clássica para entender 

com maior destreza os poemas e notar quem estava sendo, enfim, “capturado” pela poetisa em 

seu livro: Virgílio 54. O poeta latino foi encontrado no entrecruzamento dos textos poéticos da 

autora, dos temas utilizados tanto por ele quanto por Dal Farra, e pela similitude do olhar 

poético de ambos. Além disso, há informações coletadas em entrevistas, depoimentos e 

matérias jornalísticas sobre a autora que atestam a presença do poeta latino em sua escrita. 

Não obstante, negritamos que nesses poemas não está sendo convocado o Virgílio épico da 

Eneida55, Dal Farra se apropria e se interessa, em verdade, pelo Virgílio das Bucólicas – o 

poeta encantado pela natureza. Apropria-se do poeta latino que transubstanciou signos da 

natureza em poesia. Buscava, acima de tudo, assumir um olhar parecido com o de Virgílio e, 

com essa investida, chegava ao ponto de, extravasando limites de propriedade e autoria, imitar 

o estilo, rapinar excertos de poemas e dá-los como sendo (aprioristicamente) seus. Reconstruir 

a linguagem do poeta e, ao invés de possuir somente, deixar-se ser possuída por ele. 

Seguindo por esse caminho, o diálogo Íon, de Platão, concede-nos uma linha de 

discussão profícua para ingressar no estudo da relação estabelecida entre Maria Lúcia Dal 

Farra e Virgílio. No Íon 56 (1997), diz-se que os poetas são mobilizados pelo enthousiasmós, 

força externa que age em direção a esses artistas e promove a propulsão da escrita criativa 

deles. Manifestados pelas divindades (ou as Musas), os poetas abstêm-se da capacidade 

humana de criação poética, e dá-se, por conseguinte, pleno crédito aos espíritos possessos que 

agiram sobre o artista. Despersonaliza-se, assim, a voz do rapsodo – o que ele fala e produz é 

resultado do empenho dos deuses. Nesse momento, para Platão, os poetas ainda tinham 

relevância para a “polis”; ao contrário da expulsão e nomadismo impostos, em seguida, na 

República 57 (1997). 

Na contemporaneidade, vemos que Dal Farra escolhe performatizar-se como sendo 

uma escritora possessa, aquela que necessita assumir as máscaras com as feições de outros 

                                                           
54  Virgílio (70 a.C. - 19 a.C.) nasceu na cidade de Mântua e viveu por longos anos em Roma e Milão. Dentre as 

suas principais produções literárias se encontra o texto Bucólicas (29 a.C.), que foi livremente inspirado  na 
poesia de Teócrito de Saracusa. 

55  Poema épico de Virgílio escrito em  homenagem à cidade de Roma e ao imperador Augusto. 
56  Utilizamos a versão editada em 1997 do texto Íon, no entanto a obra foi escrita provavelmente entre os 

séculos 394 a. C / 391 a. C. 
57 O texto A República, de Platão, foi escrito provavelmente no século 357 a. C. 
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autores para falar em conjunto com esses. Isso se comunica em linha reta com os pressupostos 

do Íon, diálogo socrático, afinal, o outro (seja ele o espírito ou mesmo os signos linguísticos) 

serve como matéria criativa. 

O ato da “tomada para si” ocorre de maneira mutualística, ou seja, a voz ficcional da 

escritora é adensada pelos autores do passado e do presente, e, por sua vez, as obras clássicas 

são relidas e arejadas pela dicção contemporânea da poetisa. Nessa esteira, trazemos o poema 

Vergiliana: 

Descansa comigo  
sobre a folhagem nova! 
tenho frutas maduras, castanhas assadas, 
fartura de queijo. 
Ao longe um telhado fumega. 
 
Nem de arbustos e tamarindos  
os poemas se fazem. 
É certo que assim verdejam 
mas também em cinza se convertem. 
Elevemos o canto: falemos da grande ordem, 
da totalidade das coisas, 
dos anéis de Saturno 
do menino que há pouco nasceu 
 
Os meses correm: 
úmido mel destilam as mangueiras, 
heras vicejam sobre o mato, 
vermelhos pendem dos espinhais incultos. 
 
As Parcas seus fusos correm 
e a lã não mais imitará a cor: 
o próprio carneiro no prado, 
vai transformar seu velo em púrpura 
ou dourado açafrão 
já dispensam foices as videiras. 
 
Alcêmo-nos para as grandes honrarias! 
Um século há de vir em que o alento 
torne o mundo poesia.  
 
(DAL FARRA, 2002, p. 49) 
 

Vergiliana aponta nos primeiros versos para a comunicação estabelecida entre a 

poesia dal-farreana e a lírica do poeta latino.  Os versos da primeira estrofe do poema se inter-

relacionam, mais especificamente, com a I Bucólica do escritor latino.  A respectiva poesia 

pastoril de Virgílio trata de um diálogo que é estabelecido entre as personagens Títiro e 

Melibeu, ao discutirem sobre as terras do primeiro que estiveram sob a ameaça de perda. O 

campo é organizado como um “locus amoenus”, espaço da natureza figurado como o ideal e 
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ameno para viver.  A conversa termina com um convite feito pelo dono das terras ao 

companheiro, para que ele repousasse nos seus campos e compartilhasse do mesmo espaço. 

Veja-se: 

 

 

TÍTIRO: Poderias contudo aqui passar comigo a noite 
sobre a folhagem verde. Doces frutos nós os temos; 
temos castanha tenra, temos queijo em quantidade; 
já das granjas, ao longe, vêem-se fumegar os tetos, 
e do topo dos montes caem as sombras alongadas.  
 
(VIRGÍLIO, 1982, p. 46) 
                   

 

Nas estrofes seguintes, observamos que Dal Farra permanece em seu périplo 

dialógico com o mesmo poeta.  Mas, agora, a escritora se utiliza da IV Bucólica, uma das mais 

populares, a que trata do nascimento de um menino, criança figurada como uma rajada de luz 

para os tempos faustos que se acreditava estarem chegando para a Roma Antiga, onde Virgílio 

estava situado. Os versos que estão sendo apropriados são: “Ó Musas da Sicília, erga-se um 

pouco o nosso tom. [...]” (v.1) / “Também já volta a Virgem, volta o reino de Saturno; / já 

uma nova progênie desce dos mais altos céus. / Casta Lucinda, ampara, que já reina o teu 

Apolo, / o menino que está nascendo [...]”. (VIRGÍLIO, 1982, p. 48). 

A imagem do nascimento do infante é colocada na écloga latina como um prenúncio 

(com doses oraculares) de que o povo romano deveria embeber-se de esperança, afinal, uma 

nova era de conquistas e prospecção de territórios estava sendo anunciada simbolicamente 

com o surgimento da criança. Luzes para um momento temerário na sociedade romana que, 

por volta de 49 a.C., passava por desapropriações de terras e disputas bélicas lideradas pelo 

Imperador Otávio. Virgílio, atento a esse momento histórico, usa da sua poesia para preencher 

o povo romano de vívido espírito ufanista e desejo de desenvolver a sua pátria. 

No revés disso, quando Maria Lúcia Dal Farra retoma a imagem da concepção 

virgiliana, mune-se para dizer que o século XXI deveria empoderar-se de outra mística para 

com a imagem do nascer: povoar o mundo de signos linguísticos, cujo fôlego da juventude 

(irmanado à linhagem da criança recém-apresentada ao mundo) fosse capaz de polinizar as 

civilizações com poesia e arte. A instauração de um mundo feito de lirismo, no texto da 

poetisa, é catalisada pela ação do tempo em que ervas daninhas se multiplicam, e as Parcas – 

Nona, Décima e Morta, donatárias do curso da vida – responsabilizam-se pela tecelagem de 
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novos protocolos para as nações e, porque não dizer, por novas interpretações e sentidos para 

o texto literário que fora possuído.   

Palmilhando essa estratégia utilizada por Dal Farra na construção das suas poesias, 

notamos que os trechos “capturados” na lírica da autora não trazem indicativos direto de 

fonte, referência e autoria. A obra do outro se torna sua, outorgada pela legitimação da 

linguagem poética, na infinda possibilidade de arranjos, composições e apropriações. A 

literatura que, sendo um espaço nômade e apátrido (PLATÃO, 1997a), torna-se a seara dileta 

para a atuação de inquilina de Dal Farra, em seu permeio pela produção virgiliana. Mobiliza-

se, desse modo, uma “linguagem trapaceada salutar” (BARTHES, 1996, p. 28), haja vista os 

meneios usados para transmutar em sua propriedade aquilo que, à primeira vista, era dito 

como sendo pertença do outro. 

Acrescemos a isso que o perfil docente da escritora 58 torna-se bastante manifesto nos 

poemas vergilianos, no instante em que, ao trazer outros escritores e poéticas para a sua 

ficção, constrói algo similar a uma “aula mediada pela arte”. Redimensionar a lírica de 

Virgílio, jogar com as fontes e autoria são as possibilidades de conceder aos leitores de Maria 

Lúcia Dal Farra uma pedagogia que se constrói por meio da relação autor e leitor, 

substanciada pelo texto de literatura.  

Além disso, para chegarmos a estabelecer os trânsitos que permeiam ambos os 

escritores, é necessário um estudo comparativo em que ponhamos em relevo aproximações e 

distanciamentos entre autores de tempos e espaços distintos. Este trabalho, além de revelar os 

textos em interlocução de Virgílio e Dal Farra, intenta fazer emergir o modo como esses 

textos são operados, trazer as formas de manusear com as palavras, em que Maria Lúcia pode 

ser lida à luz de Virgílio, e o poeta é revisitado pelo olhar poético da escritora. 

Em uma edição comemorativa do Jornal O Galo, todo ele em homenagem a Maria 

Lúcia Dal Farra, em 2000, a escritora publica ineditamente seis poemas, alguns deles estariam 

presentes no Livro de Possuídos, que só viria ao acesso do público dois anos mais tarde. Vale 

aguçar o olhar para a entrevista que ela concede a Nelson Patriota, nessa mesma edição, em 

que comenta seu projeto para os livros vindouros. Em verdade, ela afirma que tinha três 

coletâneas de poemas engatilhadas: uma que dialogaria com a pintura de Klimt e Van Gogh, a 

segunda que trataria do universo da natureza e uma terceira que faria releituras de poesias de 

antigos escritores latinos. Inclusive, dentre os poemas selecionados, encontrava-se o 

Vergiliana, na época ainda sob o título de Recomeço dos Tempos (neste é possível observar 

                                                           

   58 Foi discutido, no primeiro capítulo da presente dissertação, que a atuação docente da escritora Maria Lúcia 
Dal Farra está marcada em seus poemas. O tom professoral percorre de modo intenso a lírica da escritora. 
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diferenças de rima e de léxico em relação ao que viria a ser publicado dois anos depois). A 

proposta de aprender a escrever com os poetas latinos vem à tona, ainda, com outro poema, 

Árvore Marinha, que dialogava com outro poeta latino – Catulo. Esse último texto lírico não 

foi publicado em nenhum livro édito da poetisa até o momento, sendo um bônus somente para 

os detentores dessa edição do folhetim potiguar.  

Observemos os rumos incontroláveis e indisciplinados em que esse projeto veio ao 

fim desembocar: não foram publicados três títulos separados, mas sim, apenas um que 

compila as três ideias iniciais. No Livro de Possuídos, encontramos dois eixos que compilam 

trinta e três poemas que dialogam com as pinturas do austríaco Gustav Klimt e a mesma 

quantidade de textos que se comunicam com a arte de Van Gogh. As frutas e o universo 

natural que seriam um livro à parte emergem ao lado de Virgílio, no mesmo bloco de poemas; 

logo, possivelmente, a escritora começou a notar que, ao escrever sobre a natureza, já estava 

aprendendo e produzindo com Virgílio. Adquiriu aquilo que almejava: um olhar virgiliano. 

Já no depoimento Minha Poesia de Mulher, proferido em 2003, a escritora se 

aventura a falar de sua escrita ficcional, colocando nesse texto as suas atrações e repulsões no 

campo literário, e diz como procede para elaborar os seus poemas. Com essa fala, é possível 

entrar nos bastidores da escrita e bisbilhotar como Maria Lúcia Dal Farra pensa a sua 

literatura. Longe de trazer essas colocações dadas pela poetisa como uma verdade absoluta 

sobre a poética dal-farreana, servimo-nos dessas como um discurso a ser interpretado.  

É desse modo que, em um determinado instante do depoimento, ela se aproxima das 

Vergilianas, confessando-se (e desnudando-se) uma imitadora do poeta latino de modo 

apaixonado, e prossegue dizendo: “[...] cheguei a produzir umas tantas ‘vergilianas’, que não 

sendo Vergílio, são, sim, uma fantasia linguístico-poética.” (DAL FARRA, 2003, p. 5). A 

ideia de performatização do sujeito novamente é realçada na obra e na citação da autora em 

análise. Pensamos tal encenação como um corpo dramatizado na literatura, cujas veias e 

artérias são construídas pelo pulsar de citações que imitam os trejeitos do outro – aqueles 

previamente apropriados.  

Sobre isso, sinaliza Luciene Azevedo (2007, p. 86): “[...] o desempenho performático 

se caracteriza por personificar uma constelação de citações de outros discursos, de outros 

gestos. Daí, seu caráter de identidade instável, fugitiva.” Transformar o corpo autoral em um 

“imenso pasto de alheios” é a experiência dramática de Maria Lúcia Dal Farra: nutrir-se de 

trechos e de referências várias, disfarçando-os como um jogo em seu discurso. Ao escamotear 
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as suas fontes e referências, nesse trabalho com os textos rapinados, afasta-se de uma 

“artificialidade” e do “tom afetado” 59. 

O possível tom afetado do texto performático, que Azevedo realça no decorrer do seu 

estudo, diz respeito ao uso feito das citações de modo amadorista, isto é, as obras são 

apropriadas sob a sombra paradoxalmente translúcida dos autores confrades. Esses autores 

não buscam, entretanto, ressignificar e dialogar com as obras tomadas, deslocando valores e 

até mesmo o sentido de propriedade. O uso das citações, nesse caso, seria, então, uma mera 

cópia. Agir como um Pierre Menard borgiano60 mostra-se, portanto, tarefa frustrada: o outro 

tem de vir efabulado, recriado na letra do autor. 

Azevedo considera o local do autor, na contemporaneidade, como sendo espraiado 

no espaço diaspórico, isto é, o escritor não possui mais a inteireza ou integridade uniforme do 

papel desempenhado por ele no processo da escrita. A identidade desse sujeito, sendo fugidia 

e ao mesmo tempo múltipla, desemboca nas construções de personas que se entrelaçam em 

sua obra, ao assumir como sendo seus os vários discursos literários de outros autores. Com 

essa postura, o texto se transforma num compósito de vozes e emaranhamento de discursos da 

tradição literária de um autor. Neste curso de pensamento, ainda acrescenta Luciene Azevedo 

(2007, p. 86): 

 

 

A condição de existência da performance é a relação ambígua que mantém 
com esse lastro que a constitui. Considerando-se a apropriação dessa 
“herança” como a força mesma do impulso performático, sua realização 
depende do jogo entre mostrar e dissimular suas fontes autorizantes, da 
relação afirmativa ou de negação que mantém com os sistemas 
convencionais. 

 

 

De modo semelhante, a performance autoral de Dal Farra está patente no Livro de 

Possuídos, que recorre de modo declarado e, outras vezes, sob disfarce, às falas da alteridade, 

jogando com esse tramado em seus textos. 

É notório, também, que a poética de Maria Lúcia Dal Farra é interessada, 

prioritariamente, pelo universo das frugalidades e dos seres da realidade material, comumente 

colocados à margem dos grandes temas da literatura. Dar estatuto legítimo a esses elementos é 

                                                           
59

 Idem, ibidem. 
      60 Falamos do conto de Jorge Luís Borges: Pierre Menard, autor do Quixote, presente em sua coletânea de 

contos: Ficções, de 1986. 
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uma forte investida da escritora que segue em linha reta os postulados de Paul Valéry, em 

Questões de Poesia, no qual este afirma: 

 

 

O homem pode vir a se apropriar daquilo que parece ser feito tão exatamente 
para ele que, embora sabendo não ser assim, considera como feito por ele 
[...] Ele tende irresistivelmente a apoderar-se do que convém estreitamente à 
sua pessoa; e a própria linguagem confunde sob o nome de bem a noção do 
que está adaptado a alguém, satisfazendo-o inteiramente, com a da 
propriedade desse alguém [...]. (VALÉRY, 1991, p.186). 
 

 

Seguindo a linhagem de escritoras em língua portuguesa, tais como a brasileira 

Adélia Prado, a portuguesa Adília Lopes e a angolana Paula Tavares, Dal Farra escolhe, como 

principais componentes temáticos de sua escrita, elementos ditos menores e “desprestigiados 

culturalmente”, deleitando-se com esse trabalho. Afinal, não é convencional encontrar 

trabalhos literários que incorporem objetos simples em seu centro temático. Assim, delineia-

se, desse modo, a sua forma de dar voz aos elementos margeados das “Grandes Letras 

Literárias”. Ao conceder comunicação a esses seres, ela os transforma em seus, como 

mobilizada por um fetiche arrebatador. É nessa esteira, portanto, que uma planta carnívora 

transforma-se em metáfora para Dal Farra pensar a própria escrita. Vejamos o poema 

Dioneia: 

 

 

Com as mãos em concha te acolho, 
hóspede almejado, 
para deslizares pelas minhas palmas 
(meu texto) 
rente aos pêlos que sedutores te roçam  
no antegozo do meu irremissível poço. 
Capturadora de alados, 
no trajeto em que pouco a pouco te engolfo 
(enquanto fecho a minha ostra e em breu te envolvo) 
favoreço-te com água e luz intensas: 
companheira de Zeus, mãe de Afrodite, 
eis porque luzente e lúcida sou dita –  
afrodisíaca. 
 
Dos folguedos do amor, mestre anciã, 
conheço-lhe décor toda a ciência: passei-a 
por herança a Vênus. Flechas de neto meu são os 
espinhos – as cerdas com então te brindo 
enquanto deslizas prazeiroso pelos líquidos  
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que fabrico para a nossa mútua orgia 
- a fim de que ali leias 
a festa, os sortilégios. 
Ah, doces percursos, trilhas de açúcar, 
redemoinhos, limos, línguas, gatilhos, 
sugadores, garras, nervuras, cera - 
manteiga! 
Te conduzo viscoso à voragem, 
ao fundo do despenhadeiro 
ao incomensurável – 
à morte, 
a mais sublime, 
porque fruída em ais de orgasmo e deleite. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 107) 
 

 

A dioneia é uma planta que não se contenta em permanecer no estado de letargia, 

vegetando como tantos outros seres da natureza. Não consegue, do mesmo modo, esperar pela 

água e pelo alimento que alguém prestimosamente possa conceder-lhe. Audaciosa, abre suas 

duas extremidades em angulação estratégica e espera sua presa achegar-se, devorando-a sem 

pudores. 

No poema, o eu lírico, metaforizado em planta carnívora, acolhe a sua vítima de boca 

aberta, satisfazendo o seu voraz apetite com a refeição (leia-se refeição como sendo 

inspiração, materialidade possuída no ato criativo) que lhe chega. Processo similar às palmas 

das mãos do escritor que corporifica em texto o “outro” que ele devora, regurgitando, com o 

exercício da linguagem, esse mesmo “outro” em forma de versos 61.  

Seria morte certeira para o devorado? Fim de curso para a presa? Na poesia, o 

elemento golfado é levado para uma espécie de mundo alternativo e vívido quando é 

serpenteado em nuanças de voracidade pela planta, sendo que, inusitadamente, a vítima 

transforma em prazer masoquista a experiência da morte. Nesse lugar, ao invés de fim, é 

proporcionado um novo recomeço, com a oferta de um banquete olímpico de luzes, néctares e 

ninfas divinas. Objetos de tortura metamorfoseiam-se em objetos de alegria e êxtase. 

Espinhos e severas cerdas se recompõem em artifícios de prazer. 

Nessa mesma razão, o ato sexual (culminando no coito) é comparado ao ato da 

escrita, de modo alegórico, sublinhando a sensualidade que engloba a criação literária de um 

escritor. Primeiro, a inspiração vinda de um elemento que é capturado pelos “líquidos 

                                                           

             61 Nota-se, também, a verve de crítica literária de Dal Farra sendo delineada nesse texto, no exato instante em 
que se utiliza da poesia para pensar a sua escrita criativa.  
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viscosos da imaginação”. Seguidamente, o trato com o texto literário é tido como a recepção 

de um hóspede afetuoso, que é trabalhado pelo artista, numa miscelânea de dor e regozijo, 

apaziguamento e combate. É a partir daí que uma série de palavras ligadas ao campo lexical 

do arrebatamento sensual aparece: “redemoinhos, língua, gatilhos, cera”, demarcando, assim, 

a posse e o trabalho com a palavra. O apogeu do deleite com os signos da linguagem acontece 

com a morte, ao final do poema, encharcada de gemidos luxuriosos – fim necessário para que 

se erga e se (re)viva a leitura, vista e dita como sendo imortal. 

Ainda por esse limiar, o texto, para o escritor, é um trabalho orgástico. Evocamos, 

desse modo, a obra que é movida pelo prazer, via o filósofo Roland Barthes (2004), em O 

Prazer do Texto. Para Barthes, um texto aprazível é aquele que proporciona uma sensação de 

preenchimento, beirando a euforia, não obstante, convivendo, paradoxalmente, com um êxtase 

conflituoso. Embate travado entre o autor e o livro que está se propondo a criar, trazendo 

significados por meio de entendimentos e desconfortos. Assim, o teórico comenta que o texto 

de prazer e fruição se posiciona como guardião da antítese vida e morte – pulsão Eros e 

Tânatos – pois, ao entrar em contato com uma obra de arte, instaura-se um momento de 

revelar conflitos que se insurgem no ato da leitura. 

Maria Lúcia Dal Farra, em sua poética, trabalha com a palavra erótica no sentido 

Barthesiano, pois, para esse teórico “[...] a palavra pode ser erótica sob duas condições 

opostas, ambas excessivas: se for repetida a todo transe, ou, ao contrário, se for inesperada, 

suculenta por sua novidade [...]”. (BARTHES, 2004, p. 51). De modo sinônimo, a escritora 

procede em relação a Virgílio, repete-o extenuada, mas, ao lado disso, recria-o – inova – por 

meio da potência da língua.  

Seguindo por essa mesma trilha, o poema Carnívoras evoca o processo de escrita 

artística como sendo ainda desencadeado pelo mecanismo da devora e do aniquilamento. O 

texto convoca as plantas carnívoras para explicitar o processo ainda conflituoso que está 

marcado na escritura poética. Leiamos: 

 

 

 

Urnas, bolsas, tubos, conchas 
estratégias do odor, da forma e cor –  
bélicos artefatos sado-masoquistas 
das mais antigas damas do terror 
Hermafroditas, bastam-se a si próprias, 
mas assim mesmo buscam hóspedes 
a entreter a fome que em nada esgota 
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sua dúbia natureza animal e vegetal.  
Paleocenas da era terciária,  
métodos retrógrados possuem 
de eficácia predadora: 
atraem, retêm, encarceram, tolhem, 
assassinam, mastigam, engolem 
imprevidentes inquilinos. [...] 

 
(DAL FARRA, 2002, p. 83) 

 

 

Além de utilizar as carnívoras como metáfora para o processo de escrita, o poema 

recorre ao universo botânico para compor a imagem sobre as plantas devoradoras, 

caracterizando-as como possuidoras de traços distintivos (o hermafroditismo e o 

comportamento predador na natureza) e como detentoras de especificidades em sua anatomia 

vegetal. A escritora mune-se desses traços para subjetivamente elaborar seu pensamento não 

só sobre a planta, mas também sobre a literatura.  

Estaria nesse poema a escrita (tal como a planta carnívora) organizada como um 

sistema pronto para receber, antropofagicamente, devorar e transformar o alimento em outra 

substância. A imaginação é corporificada como sagaz devoradora, senhora masoquista com 

fetiches incontroláveis, pronta para acolher diversos elementos e substâncias com vistas a 

possuí-los. O alimento que passa pelo crivo de firmes cerdas – dentes famintos que o 

enovelam no corpo, dentro da planta – recebe honrarias de menestrel. A escrita ficcional é 

dotada do poder de modificar diferentes substâncias inspiradoras em linguagem e arte. 
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3.2 O pomar efabulado: revoadas de escritos nas rotas do papel 

 

 

 

Ricardo Piglia, em Ficção e teoria: o escritor enquanto crítico, sinaliza em suas 

primeiras colocações que o escritor “[...] não busca ler toda a literatura mas quer armar uma 

espécie de uma rede com a qual ele constrói sua ficção literária – seu romance familiar e 

literário, suas tradições, suas fraternidades e inimizades [...]” (PIGLIA, 1996, p. 47). 

Pensando desse modo, Piglia nos faz acreditar que o autor, em verdade, está situado numa 

zona em que busca convergir para si um conjunto de leituras, para com elas dialogar, atrair e 

formar a sua teia de escritores. 

A rede intertextual que está presente na obra de qualquer escritor, portanto, é o 

resultado (dentre outros fatores) das leituras, obras e autores que ele elegeu como sendo as 

suas referências. Esses, por sua vez, vão emergindo sob diversas colorações em outros textos, 

formando, assim, um tecido que é estruturado por citações, bricolagens e interdiscursos. No 

corpo textual, as mesmas referências podem aparecer de modo iluminado, claro para os seus 

leitores, ou, por outro lado, podem apresentar-se de modo mais sutil, nas entrelinhas de 

determinada obra poética. 

Essa querela nos patenteia discutir a relação que se estabelece na lírica de Maria 

Lúcia Dal Farra no que se refere ao trânsito com a tradição literária que está incorporada em 

sua escrita. Ricardo Piglia (1996) acredita que a tradição está construída de modo similar ao 

sonho, pois tem “[...] restos perdidos que reaparecem, máscaras incertas que encerram rostos 

queridos [...]”. (PIGLIA, 1996, p.51).  Parece-nos que a relação com a tradição se apresenta, 

assim sendo, de modo inolvidável na produção do escritor.  

Dal Farra problematiza de modo intenso o discurso da tradição em sua obra, tanto é 

assim que, em Esclarecimento, presente no livro Alumbramentos (2012), informa de modo 

contundente como ocorre o processo de apropriação das escritas alhures realizado por ela. Se 

desde 1994, quando estreou na literatura, já problematizava em suas poesias a posse como 

sendo uma das principais características de sua produção, no Livro de Possuídos esse 

pressuposto se adensa com as trocas intertextuais que se estabelecem no corpo do texto de 

maneira ainda mais declarada.  

A escritora afirma que o aspecto mais valoroso na literatura é o processo de 

acasalamento presente na obra de qualquer artista, a sobreposição de digitais, o comércio de 

letras e versos entre si. (DAL FARRA, 2012). Pronuncia que, em sua poética, o diálogo entre 



61 

 

textos, artistas e poetas (traço genuíno de sua produção) está nas “[...] interpostas pessoas e 

vozes, tremeluzes e ecos de leituras, arremedos de glebas alheias, simulacros de 

benquerenças, embaralhados hologramas e [...] usurpações e perversos decalques – letras que 

[...] só sobrevivem emprenhadas.” (DAL FARRA, 2012, p. 16). Com o indicativo                       

exposto, reiteramos que a poesia da escritora está constantemente questionando o espaço da 

tradição como paragem a ser desbastada pela citação, num movimento de reverência e 

distorção.  

É importante ressaltar que, no decorrer da leitura dos poemas do Livro de Possuídos, 

a escritora extravasa os limites inicialmente arquitetados nos poemas de Vergilianas, ou seja, 

o que seria de início a posse do poeta latino se compõe, em verdade, em uma grande festa de 

apropriações, leituras e citações de escritores vários do cânone literário ocidental.  Sem 

delongas, trazemos o poema Banana, que desenha com clareza esta carnavalização da posse. 

Leia-se: 

 

 

Fruta que em cachos pende 
(cuidam as gentes) 
Que fora ela a agente da cruel serpente. 
Santa Rita Durão (com tal repente) 
Torna Adão cidadão americano, 
E destrona dos trópico paradisíacos 
A maçã, o maracujá, o figo, 
Em prol da banana (nanica, prata ou maça, 
 da terra ou pacovã). 
 
Ah, eis porque Eva 
Deixou-se (tão fácil) seduzir: 
Sexo! 
Muito embora (corrobora Plínio)62 
Tenha nutrido os sábios da Índia 
- a árvore da ciência do bem e do mal 
(sabe-se!) 
Sofre eterna pela irreverência:  
Ao brotar o cacho 
(que começa com o mangará) 
Geme como mulher em parto. 
 
E não é pra menos: quando estéril,  
só se fecundou pelo abraço  
dum homem...63 

                                                           
62 Plínio, o Velho (23-79 a. C.), realizou estudos sobre a fruta, esses estão presentes na publicação História 

Nacional. 
63   Ao longo do tempo, informam  estudiosos da área de botânica, a bananeira foi perdendo a capacidade de 

multiplicar-se por sementes. Foi daí então que o homem aprendeu e efetivou o cultivo da fruta. (PORTAL 
SÃO FRANCISCO, 2008). 
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Sabor íntimo e voluptuoso, 
libertário e obsceno, 
tem impresso na sua  carne 
o paradoxo da origem,  
litania de deus e do diabo.  
Porque sendo fálica (e pecado)  
a fruta (mesmo assim) 
guarda no ventre um prodígio:  
o crucifixo ou traços  
da Virgem Maria com seus filhos no braço.64 
 
O dedo de Deus anda por toda a parte. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 69-70) 
 

 

Iniciado com o trecho reelaborado do Canto VI de Caramuru 65 (de Santa Rita 

Durão), a poetisa situa a banana como a fruta do pecado original nos trópicos americanos, 

deslocando a maçã da arquetípica simbologia pecaminosa da origem do mundo, que remonta 

a Adão e Eva, no mito bíblico (BIBLIA SAGRADA, 1982). Para Plínio, o Velho (23 -79 d. 

C.), romano naturalista (e uma das fontes referenciais de Dal Farra), a banana, em seus 

estudos, era de proveniência oriental, considerada a fruta dos sábios, exótica e benéfica para a 

mente (PLÍNIO, O VELHO, 1998). É sob esse olhar que a fruta é possuída no poema dal-

farreano. 

Em tom cordelesco, nos primeiros versos, a saga da banana na zona do Equador é 

contada em dicção ritmada e com tônus popular. Na primeira estrofe, a autora prefere eleger a 

banana como a fruta responsável pela desabona dos bons costumes na Terra, o pecado da 

nossa origem, contrariamente à conhecida imagem da maçã e da serpente, do figo e do 

maracujá como os objetos vilões responsáveis pela instauração do caos terreno diante do 

cosmo que fora deixado pelo Deus Criador.  

Mas, para elaborar as imagens que deseja sobre a fruta, a autora preenche as suas 

“mangas” com leituras várias, sejam elas literárias, históricas, míticas ou pertencentes ao 

                                                           
64   O mítico rei cristão, Preste João, anualmente confirmava os governadores de sua província (no Brasil) na fé 

em Jesus, partilhando com todos uma banana. Partiria dele reflexões sobre o milagre que existe no interior da 
fruta ao ser dividida em duas partes: a aparição do crucifixo e de Santa Maria com o seu filho nos braços. 
Gândavo e Gabriel Soares de Souza, nas crônicas escritas sobre o Brasil, também referenciavam a imagem do 
crucifixo presente no interior da banana (DONATO, 2012, p. 2). 

65   No canto VI de Caramuru, de Frei Santa Rita Durão, a banana é vista como instrumento de tentação, tal qual 
a maçã, veja-se: “[...] As bananas famosas na doçura / Fruta que em cachos pende e cuida a gente, / Que fora 
o figo da cruel serpente.” (DURÃO, 2012). No Livro de Possuídos, esses versos são ressignificados da 
seguinte forma: “Frutas que em cachos pende / (cuidam as gentes) / que fora ela a agente da cruel serpente 
[...]”. (DAL FARRA, 2002, p. 69). Observamos que permanece no poema de Dal Farra, ainda assim, a ideia 
de fruta do pecado.  
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campo científico da botânica, para fundamentar o seu discurso lírico. Uma torrente de leituras 

aparece com esse poema: os variados tipos de banana, as leituras mitológicas e populares 

sobre a fruta. O olhar atento e agregador de Dal Farra encerra de modo oracular e preciso o 

incurso que faz pela fruta, por meio do seguinte verso final: “O dedo de Deus anda por toda a 

parte.” 

Com isso, a banana é vista como agregando em si uma ambiguidade inebriante. 

Portadora de uma simbiose entre o sagrado e o profano, Deus e o Diabo, carrega o princípio 

da duplicidade no próprio corpo. Se o formato fálico instiga o desejo sexual pela ordem da 

desmedida, por outro lado, as insígnias que estão cravadas na anatomia interior da fruta, que 

remontam à simbologia cristã (o crucifixo e a imagem da Virgem Maria), rumam para o 

campo da ordem. Paradoxo é a premissa que rege o poema, apresentando que as separações 

estanques de bom e mau, verdade e mentira, sacro e popular, não estão mais 

compartimentadas nos princípios duais que estiveram sempre presentes em nossas 

prerrogativas ocidentais. 

Platão pautava-se, na República, em ideais moralistas marcados pelo princípio da 

exclusão (sob a ótica dos estudos contemporâneos), ou seja: determinado fato é verdade ou é 

mentira, determinada pessoa pertence ao bem ou pertence ao mal; chega ao ponto de levar 

esse ideal ao limite de considerar o texto literário como sendo um falseamento – por estar 

pautado na imitação afastada da realidade e, por assim se realizar, merecer a condição de 

nomadismo –, resultando na expulsão dos poetas da polis grega. Contemporaneamente, 

pensamos que, com essa postura, Platão invalidava a crença na possibilidade de existir a 

concomitância ou, até mesmo, de se valorar a mentira como sendo um discurso a ser 

problematizado. 

A reorganização dos postulados platônicos, que sempre estiveram indexados à 

mentalidade ética e estética da civilização ocidental, começa a ser desestabilizada com os pós-

estruturalistas, dentre eles, Nietzsche e Gilles Deleuze.  Com eles, o platonismo passou por 

um processo reflexivo de reversão, com a valoração da cópia, dos simulacros, por considerar a 

existência do paradoxo e da antítese como marcas do nosso pensamento, não mais engessados 

em estanques dualismos. 

O poema Banana se encaminha pela mesma linha de reflexão, pois objetiva conjugar 

as leituras dualistas (por vezes contraditórias, taxativas e preconceituosas) realizadas sobre a 

fruta ao longo da história, não elegendo a mais correta ou a mais verídica, mas sim, 

trabalhando por concomitância, montando uma espécie de mosaico de leituras e excertos. 

Podemos afirmar que, ao trazer um amplo mostruário de referências que percorrem diferentes 
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séculos (Santa Rita Durão, mito bíblico, Plínio, dentre outros), o texto poético investe na 

coexistência de perspectivas, apostando que os díspares podem estar compactuados, em 

situação de confronto e embate. 

Sobre isso, a absorção dos frutos naturais, que brotam numa espécie de quintal 

intimista e fabular nos poemas de Vergilianas, pareceu para a poetisa “[...] familiarmente 

Vergiliano, mas um Vergílio ficcionado, efabulado, a bem da verdade contemporâneo e meu 

[...] Daí o título que (por ironia?) lhes conferi [...]”. (DAL FARRA, 2002, p.10). Com tal 

mecanismo, no qual Dal Farra detém elementos da natureza no seu eu, a autora convive com 

esses elementos, reelaborando-os de acordo com a própria subjetividade. Isso é bem próximo 

ao que Hegel (levando em conta o afastamento temporal de Dal Farra para os pressupostos 

clássicos hegelianos) postula sobre o gênero lírico, pois o poeta “[...] reclui-se em si mesmo, 

perscruta a sua consciência e procura dar satisfação à necessidade que sente de exprimir, não 

a realidade das coisas, mas o modo por que elas afetam a alma subjetiva.” (HEGEL, 1980, 

p.217). 

Falamos isso, pois a experiência composicional desses poemas de Maria Lúcia Dal 

Farra ocorre pelo processo que envolve o corpo e a experimentação deste com a materialidade 

que o circunda. Para a escrita dos poemas bucólicos, a escritora manuseou os frutos, provou-

os através do paladar e tato, conviveu com eles subjetivamente, para daí então elaborar as 

poesias que possuem no mínimo 22 versos cada uma delas. Além disso, podemos afirmar que 

tais textos apresentam um aspecto fortemente didático66, pois exibem uma atmosfera 

informativa, colocando para o leitor conteúdos, estudos e proposições sobre cada um dos 

vegetais.  

Por esse caminho, é bem notório que a extravasada de limites em relação a Virgílio 

vai se tornando cada vez mais nítida nas Vergilianas. No decorrer dos textos líricos, insurgem 

infindáveis diálogos e tramas intertextuais que provam que considerar a relação entre os 

textos, no Livro de Possuídos, sendo movido unívoca e prioritariamente pelo poeta latino, 

seria inconsistente.  Estampando a nossa ideia, trazemos o poema Receita Hermética: 

 

 

                                                           
66  O aspecto didático presente nos poemas vergilianos pode ser percebido pelo empenho da autora em construir 

uma leitura, além de artística, pautada numa explicação pedagógica das frutas, com fontes historicistas, 
geográficas e místicas, resultado de seus estudos enquanto intelectual e pesquisadora. Essa inclinação 
presente na poética dal-farreana diz respeito a uma das facetas da escritora, a de professora universitária. 
Como está presente na apresentação do Livro de Possuídos, há uma intencionalidade em praticar um tipo de 
docência no decorrer da escrita dos poemas. No primeiro capítulo desta dissertação, problematizamos de 
modo mais atento o perfil  docente presente na produção ficcional de Maria Lúcia Dal Farra. 
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Oh heróica berinjela, 
que mares atravessas 
(em sentido contrário ao dos lusíadas) 
apenas para aportares em minha mesa! 
Em fechada e roxa urna 
(desde a Índia) 
o caminho marítimo  
na contramão descobriste. 
E ínvias cartografias 
refazes agora nas revoltas ondas do meu forno, 
onde santelmo com seu fogo atua. 
cuida que à tua caravela não soçobrem! 

 
Abri-te em duas barcaças 
para que (melhor) navegasses. 
Destruí dentro de ti, 
a maldição do mar imóvel  
(Adamastor em culinária posto) 
e, em brando atanor, 
massa e sementes refogo. 
Devolvida em camadas, ao ventre vazio retorna 
(solve et coagula) 
tua mesma natureza –  
tripulação de lavra própria 
ostentas. 

 
Queria-te para barcarola 
e indigesta me saías. 
Mas galgar mares nunca dantes navegados 
resulta em insólita gestas 
 
ou ridícula epopéia. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 71) 
 

 

Receita Hermética apresenta, através da voz enunciadora do poema, a peregrinação 

por onde a berinjela passou até chegar às terras europeias e americanas. No texto poético, esse 

vegetal originário da Índia percorreu o caminho contrário ao dos lusíadas camonianos, ou 

seja, partiu das terras indianas para Portugal e, de lá, chegou ao Brasil com as conquistas das 

terras americanas por meio das Grandes Navegações, no século XVI. 

Enquanto a travessia da berinjela acontecia em embarcações, passando por mares 

turbulentos, no poema dal-farreano, essa passagem entre continentes é feita de modo 

alegórico no espaço da cozinha. A berinjela, ao ser dividida ao meio, forma duas barcaças que 

são levadas ao forno em uma receita particular, com refogados, massas e sementes. E, no 

mesmo instante em que o alimento começa a ser feito, aparece no poema a figura do gigante 

Adamastor, personagem mitológica que representava as forças da natureza contra o Vasco da 



66 

 

Gama na sua investida em prol dos portugueses, figurada no poema épico Os Lusíadas, de 

Luis Vaz de Camões. Na culinária do poema, Adamastor vai servir como agente catalisador 

para executar a retirada do miolo do legume e substituí-lo por outro recheio, como se essa 

figura mítica representasse um elemento encorajador para a execução desse processo de 

modificação. 

Convocando o princípio alquímico da transformação, presente na inscrição latina: 

“solve et coagula”, o fogo e a arte de cozinhar servem como instrumentos de modificação. 

Enquanto na alquimia a pedra filosofal transformava uma substância em outra, nessa poesia, 

as modificações são feitas sob a ação do fogo. Com a presença deste elemento natural, a 

berinjela se transforma de vegetal em iguaria mais vívida, pois faz o sujeito poético “[...] 

galgar mares nunca dantes navegados [...]”. (DAL FARRA, 2002, p.71). Rasurando os limites 

de gêneros textuais, está discutido sub-repticiamente nesse texto, também, quais são os limites 

do épico e do lírico. Dal Farra constrói, por meio da poesia, a epopeia da berinjela em seu 

périplo por paisagens, culturas e mitologias, daí a “ridícula epopeia”, verso que, em destaque, 

finda a poesia 67.  

A colcha de retalhos citacionais que está presente em Vergilianas vai estruturando o 

mecanismo que podemos denominar de “reciclagem de textos lidos”. Utilizando tal 

terminologia, trazemos as ideias de Walter Moser (2012), que considera o processo de 

apropriações, usos e leituras, feitos para a construção de outros textos por um poeta ou um 

escritor, na contemporaneidade, como um mecanismo de reciclagem cultural. Segundo o 

autor, “[...] todo o passado da arte torna-se um repertório de formas, encontrado em uma 

reserva (depósito) de objetos disponíveis que podem ser utilizados livremente [...]”. (MOSER, 

2012, p. 8). A reciclagem cultural é a experiência de tomar posse de objetos culturais variados 

e usá-los de acordo com a necessidade apresentada na escrita ficcional68. Deslocam-se, assim, 

conceitos como propriedade e autoria, os quais passam a ser pensados de outro modo, como 

                                                           
67  Apesar do intento ficcional de elaborar uma epopeia para figurar os percursos da berinjela em suas travessias 

por mares e terras, a escritora tem consciência, concretamente, da impossibilidade de tal objetivo, no Livro de 
Possuídos. Por isso, humoradamente ironiza essa tentativa, o que podemos confirmar através do verso que 
finaliza o poema, a saber: “ridícula epopeia”.  

                       68  As ideias de Walter Moser recuam aos postulados de Hegel acerca da arte pós-romântica: “Hegel prevê uma 
atividade artística separada de toda ancoragem histórica, cultural e política [...] ‘e a representação se torna um 
jogo com os objetos, uma deformação e uma reversão dos sujeitos’ ”. Hegel prevê de modo preocupado o 
processo das apropriações de leituras e escritos do passado.  Outro teórico que se mostrava incomodado com 
esse mesmo processo era, segundo Moser, Fredric Jameson, que preferiu chamar tal procedimento 
contemporâneo de pastiche, preservando, portanto, a paródia do seu espaço temporal e terminológico da 
modernidade. É fundamentado nesse composto de referências abaladas com os “revives” da 
contemporaneidade que Moser instaura a sua concepção para o momento artístico e cultural da pós-
modernidade como pautado por reciclagens culturais. Período que não se restringe aos pressupostos da arte 
literária, mas a todas de modo geral. 
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“[...] reutilização, reescritura, reinvenção, revamping, remake, revival [grifos do autor] [...]”. 

(MOSER, 2012, p. 10), tornando lícito o ato de rapinar obras de arte para a construção de 

novos textos literários. 

No entanto, apesar desse processo de retomada de objetos de cultura, isso não 

significa que eles retornem idênticos às suas matrizes. A retomada é movida pelo princípio da 

inovação, haja vista que, a cada momento histórico em que acontece a reapropriação, ela 

sempre incorpora novos elementos, agregando sentidos novos para o texto. Moser 

complementa que “[...] os valores ressuscitados são fluidos, instáveis, submissos às mesmas 

flutuações da moda ou do capital na bolsa. Desse modo a reabilitação das antigas fronteiras 

[...] não terá jamais o mesmo sentido [...]”. (MOSER, 2012, p. 5). Acontecendo dessa 

maneira, o texto será concebido como uma máquina de ressignificação dos textos da tradição 

literária: maquinaria transformadora e que sempre agrega novos pressupostos a cada releitura. 

Pensando por essa esteira conceitual, Maria Lúcia Dal Farra procede em seus poemas 

pautada pelas condicionantes da reciclagem cultural. Arguta leitora da tradição literária, usa 

tais referências embutidas na sua produção ficcional e, com isso, faz implodir “[...] a retomada 

reciclante conferindo autoridade e dignidade a uma prática e as situações onde uma 

manipulação muito similar das pré-existências culturais dão lugar à sua banalização [...]”. 

(MOSER, 2012, p. 16).  Procedendo assim, a reciclagem cultural pode ser percebida também 

nos contornos do poema Maçã.  

 

 

A maçã na mesa: pomo da discórdia.69 
Abuso da minha inteligência 
porque quero conhecê-la com dentes, 
escavá-la até a longínqua estrela. 
Saliva a saliva  
procurar-lhe nomes, 
no afunilado umbigo aprofundar a língua70. 
 
A presença hierática pede respeito 
mas profano-a: 
Quero escolher entre ser 
boa ou má, 

                                                           

  69  Remete-nos à Guerra de Troia e à concorrência entre as três deusas: Hera, Palas Atena e Afrodite pelo troféu 
da beleza. 

70  Podemos perceber  nesta estrofe o diálogo estabelecido com o poema A maçã, de Manuel Bandeira. A fruta 
presente neste poema é descrita pelo poeta como disposta em uma mesa de hotel, acompanhada somente de 
um talher. (BANDEIRA, 2011). Destaca-se, no poema bandeiriano, a plasticidade na descrição da fruta: sua 
forma abaulada, sua cor rubra e a cavidade do talo. Salientamos que o poeta e Dal Farra denominam essa 
mesma cavidade de umbigo, denunciando os trânsitos interdiscursivos presentes na lírica de Maria Lúcia Dal 
Farra. 
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quebrar a dormência – que não 
para bela adormecida fui nascida!71 
 
Ouso, caio, 
começo de novo o mundo, 
exilo da fruta o sabor do amor celeste – 
sou (por fim) mortal. 
Já agora quero a brilhante, a vermelha, a do poente 
e nem Ládon (o dragão) ma impede, 
neste jardim de Efemérides – 
se não é do pomo d’ouro que me socorro! 72 
 
Debaixo da macieira73 
(ah dourada mediocridade!) 
a sombra saboreio da vida ufana. 
Não aguardo, com Arthur, 
que os cavaleiros me livrem 
do jugo estranho, e nem vou 
(a pé com Merlim) 
aprender mágica no pomar.74 
 
Quero conhecer o mal e suas ramas! 

 
(DAL FARRA, 2002, p.63) 
 

 

As leituras sobre a maçã e seus desdobramentos ao longo do curso da história (como 

permeou narrativas, mitos e civilizações) é a proposta constante do poema. A fruta é 

percebida pelo sujeito poético através da experimentação sensorial: pelo saboreio e pelo 

toque. Acontecendo desse modo, o reconhecimento pode somente se estabelecer por meio da 

relação corpórea, pois a cada ato invasivo de gustação é que se compreendem as 

potencialidades que essa fruta pode conceder enquanto objeto sujeito à leitura e à 

interpretação. 

                                                           
71   Os versos finais da estrofe remetem à história do conto de fadas Branca de Neve. Na trama, a princesa, ao 

comer uma maça que fora envenenada por uma bruxa, permanece por um longo tempo sob o jugo do feitiço, 
em estado de dormência.  Ela só é acordada muito tempo depois por um beijo dado pelo príncipe. No poema, 
o eu lírico se nega a ter a sorte malograda da princesa do conto de fadas, desafiando limites, dotando-se de 
escolhas. Alem disso, ocorre uma apropriação do conto A Bela Adormecida. (GRIMM, 2004). 

72  Uma das tarefas de Hércules na mitologia é conseguir sobrepor-se ao Dragão Ládon que, no Jardim das 
Efemérides, era responsável por salvaguardar uma maçã, o pomo d’ouro. No texto de Dal Farra, de modo 
encorajado, nem mesmo o guardião Ládon impediria um eu lírico feminino de provar a maçã. (MACHADO, 
2011, p. 3). 

73  Retoma a imagem arquetípica de Isaac Newton que postulou os princípios da Lei da Gravidade, segundo 
conta-se, ao ser atingido por uma maçã quando descansava embaixo de uma macieira. (CHEVALIER, 2009). 

74  Nesse momento,  a autora recorre ao romance de cavalaria, O rei Arthur e os Cavaleiros da Távola Redonda, 
por meio de personagens, como o mágico Merlim e o cavaleiro Arthur (MEDEIROS, 2012). Mais uma vez 
utiliza-se de referências literárias para ilustrar a sua leitura poética sobre a maçã. No poema, para efetivar o 
ato de consumir a fruta, o sujeito lírico mostra-se incontrolável. 
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A maçã mostra-se, portanto, como um mapa frutífero a ser lido e problematizado. 

Ocorre na poesia, com o gesto de saboreio (vide a primeira estrofe), o deslocamento do local 

de poder e da “hierática presença” da fruta, colocando-a em um cenário de profanação75. Isso 

se torna possível, pois a voz enunciadora do poema, ao consumir o fruto da macieira, 

consegue acessar um conjunto de referências e imprimir a sua compreensão sobre esse.  

De início, no ato em que, despudoradamente, come a maçã, distorce o princípio 

genético da origem do mundo, segundo os dados bíblicos. Enquanto a respectiva fruta 

desencadeou o pecado original, por meio do oferecimento da mesma, pelas mãos de Eva para 

Adão (comendo-a, rompe-se com o pacto estabelecido perante Deus, pelo qual o homem foi 

proibido de comer o fruto), no texto poético, comê-la é um ato subversivo de conhecimento e 

de liberdade. 

Tal assertiva se torna patente, quando o eu poético afirma poder escolher entre duas 

condutas diferentes, entre o bem e o mal (“tenho de escolher entre ser / boa ou má”). Quando 

se coloca assim, converte o lócus de poder centralizado num Deus supremo e, 

automaticamente, dota-se de terrena vontade. Adão encontrou na fruta também duas escolhas 

a serem feitas, dentre as dispostas, optou por ir de encontro ao estabelecido pelo Criador, 

gerando, segundo o mito bíblico, os primeiros desconfortos morais para as civilizações: o 

pecado, a corrupção, a volúpia e a desobediência. Sucumbiam sobre ele os pesos do seu ato de 

subversão. A culpa e o sentimento de erro estavam direcionados para ele. 

Já no poema de Maria Lúcia Dal Farra, corromper a ordem moral estabelecida 

significa dotar o homem de responsabilidade pelo rumo da própria história. Existe, portanto, a 

alocação de um caráter valorativo para a atitude profanadora. Perante isso, através do texto 

poético, a atitude é pensada como uma nova forma de conceber o mundo, como podemos 

verificar nos versos da terceira estrofe: “[...] ouso, caio, / começo de novo o mundo / exilo da 

fruta o sabor do amor celeste - / sou (por fim) mortal.” (DAL FARRA, 2002, p. 63). A nova 

ordem que se instaura é mobilizada pela premissa do humano controlando as suas atitudes, 

com clara postura de ousadia. 

O corpo, ao escolher o seu desejo, a mudança, o princípio de satisfação, livrando-se, 

conseguintemente, das pechas que permeiam a nossa sociedade – movidas por ideais 

falocêntricos, brancos e da cultura judaico-cristã –, contorce ideias que estão cristalizadas em 

                                                           

   75  O poder, presente na representação da maçã, refere-se às diferentes circunstâncias nas quais a leitura sobre 
essa fruta povoou o nosso imaginário. Esse poderio é ilustrado, no decorrer do poema, por meio da 
incorporação de diferentes circunstâncias em que a fruta  é representada em nossa cultura, seja nos campos 
mítico ou historiográfico, tais como: O Pomo da Discórdia, O mito de Adão e Eva, a mitologia céltica, entre 
outros. 
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nosso convívio social. Nietzsche, nessa trilha, revisando o local da história (e dos discursos do 

homem), coloca a existência do que ele denomina de “traumas” e “fantasmas imaginários” 

como um dos maiores problemas da historiografia.  

Quanto à fantasmagoria, o filósofo a compreende como a experiência de viver dos 

resquícios do passado, na qual o homem procura encontrar modos de se defender dos fatos 

pretéritos incômodos que insistem em funcionar como um “espírito a assombrar”. Para 

Nietzsche76, “[...] a história é própria do ser vivo por três razões: porque é ativo e ambicioso, 

porque tem prazer em conservar e venerar, e porque sofre e tem necessidade de libertação 

[...]”. (NIETZSCHE, 1976, p. 117). Através dessa assertiva, é latente no ser humano encontrar 

estratégias de libertação dos entraves do passado, objetivando, junto a isso, operar formas de 

ultrapassagem e recriação. 

O modo mais eficaz de redimensionar os discursos incrustados da história e das 

narrativas do passado é redimensionar as falas e construir novos campos de sentido. No 

poema Maçã, encontramos a busca pela reversão de uma série de leituras que a tradição 

literária e cultural implantou (e condicionou) para a fruta – o local de depósito do pecado e da 

lascívia. No momento em que o sujeito poético aposta em apresentar interpretações 

alternativas, colocando no cerne da questão o princípio da escolha e da experimentação, 

faculta a possibilidade de rever conceitos e ideias.  

A maçã é trazida no poema como um objeto alegórico para questões que permeiam a 

nossa sociedade. Convivemos com relações maniqueístas, a tentativa desenfreada de tender-

nos sempre a fazer opções movidas por critérios deterministas, escolher as tramas do bem e 

pregar a verdade. No mesmo instante em que isso acontece, vemo-nos em um discurso 

deslizante, pois as atitudes ambíguas e o arbítrio em poder optar por diferentes percursos são 

inerentes ao humano. Essa perspectiva é tão intensa no poema que o verso fecho deste é 

incisivo: “Quero conhecer o mal e suas ramas”. 

Sobre alegoria, Cássia Lopes77 sinaliza que “[...] a manobra alegórica é um recurso 

utilizado a fim de não ser vencido pela história determinista; é uma maneira de ludibriá-la.” E 

ainda acrescenta que “[...] a alegoria frustra o desejo de intimidação da história-destino, e o 

                                                           

   76 Incursionando por esse pressuposto, Nietzsche distingue em seu estudo, As considerações intempestivas, três 
tipos de história: a monumental, a tradicionalista e a crítica. Isso significa que, de uma ideia de história pautada 
em uma verdade (quase inquestionável), passamos para uma história revisitada (crítica), caracteristicamente 
fabular. Sob o crivo das escolhas do homem, a história pode adquirir distintas formatações a partir dos 
diferentes discursos enunciados. (NIETZSCHE, 1976. p.117).  

77 A pesquisa de Cássia Lopes, em sua tese de doutorado, discute a poética e a política do corpo nas 
representações sociais do cantor e compositor Gilberto Gil, por meio de seus diferentes trabalhos artísticos e 
culturais. Interessa-nos, em particular, o conceito que Lopes desenvolve a respeito de “corpo alegórico”,  do 
qual achamos pertinente nos apropriar neste estudo sobre a obra de Dal Farra. 
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corpo ergue-se como a rir e a debochar dos imperativos sócio-culturais [...]”. (LOPES, 2005, 

p. 34). O corpo-alegoria que está manifesto no poema de Maria Lúcia Dal Farra intenta agir 

como signo desestabilizador, concedendo uma nova ordem de compreensão do mundo, sob a 

égide da liberdade de escolhas. Além disso, o diálogo e o trânsito entre textos, na referida 

poesia, favorecem o objetivo de reavaliar o discurso do passado e, com isso, uma nova rede de 

significados é criada. 

De modo semelhante, o poema Uva trabalha por uma pulsão revisionista, compondo 

releituras do fruto, vejamos: 

 

 

Sou coletiva. 
Ninguém pensa em mim senão em penca, 
em ávida febre compartilhada boca a boca. 
 
No entanto, 
(místicos e ébrios o sabem) 
natureza solitária guardo. 
Baco, ele mesmo, está para sempre acantoado 
num dos pólos da cultura –  
desacompanhado! 
A evoé responde o eco 
e (só) 
sobre o altar 
o cálice se suspende.78 
 
Eu sou pudica: 
talvez por isso Noel79 
(na arca) me incluísse. 
Aliás, as partes nobres se ocultam 
(depois dos gregos) 
com folhas da minha parreira –  
eis como compenso os desatinos 
com que atiço os caros afeiçoados.80 

 
Só me podam, 
músculos aparento no corpo 
e já se sabe por onde te reteso: 
há uma cítara enlangüecida na videira. 
E, então, 

                                                           

   78  Nos rituais presentes na Igreja Católica, o vinho representa a transubstanciação do sangue de Cristo. No ato 
ritualístico, o sangue se transforma em bebida e, ao ser repartido entre os fiéis, significa o ato de 
compartilhamento do Cristo e de seu exemplo na terra entre os crentes na fé cristã. (CANÇÃO NOVA, 
2009). 

79   Noel (ou Noé) foi, conforme o mito bíblico, o primeiro a esmagar as uvas para produzir o vinho, segundo o 
livro do Gênesis: “[...] a seguir ao dilúvio, Noé principiou a tornar-se um homem dos campos, plantou vinha, 
bebeu vinho e embriagou-se [...]”. (BIBLIA SAGRADA, 1982). 

     80   Os gregos tinham o costume de lavar a cabeça com folhas de parreira, como uma maneira de instaurar um     
ritual de limpeza e purificação. (PORTAL SÃO FRANCISCO, 2008). 
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não canto extenso como nas manhãs morosas, 
  
Mas em hiato – 
como canto agora. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 66) 
 

 

O local movediço entre a descontenção e o equilíbrio é a paragem principal em que 

está ancorado o poema Uva. Evocando o deus do vinho, Baco, o poema convoca-nos para 

pensarmos a uva, inicialmente, segundo a lógica da desordem e do festejo. No poema, essa 

fruta é concebida de modo coletivo (por sempre vir em cachos), promove uma “ávida febre” 

nos seus degustadores, desejando ser provada de boca em boca, concedendo a esses o sabor 

ácido (e ao mesmo tempo doce), em uma promoção de sortilégios, numa orgia do paladar.  

Na mitologia grega, Baco representava o deus que trazia à tona os desejos da carne, 

da realização das vontades e transfigurava-se como representante da transgressão. Já na 

poesia, quando se chega à segunda estrofe, o excesso e o festim coletivo, característicos dos 

bacanais, cedem lugar à configuração da uva como sendo de natureza solitária. Tanto é assim 

que o evoé, grito festivo que era entoado pelo povo nas festas da antiguidade grega, como um 

chamamento para recepcionar Baco, torna-se eco singular, sozinho. 

Modulando-se dessa maneira, o poema apresenta uma face alternativa para refletir 

sobre a fruta, que não é concernente univocamente ao âmbito do coletivista (como é pensada 

de modo geral), mas sim, de natureza solitária, segundo a leitura apresentada no texto poético. 

Desloca-se a uva, com isso, do lugar comum em que esteve situada em nossa tradição.  

O poema, permanecendo por esse ponto de vista no campo do redimensionamento 

das leituras sobre a uva, continua a promulgar, no decorrer do texto, a natureza recolhida da 

fruta da parreira, cujas folhas serviam para ornar partes consideradas nobres no corpo do 

homem. Seja através de mérito ou mesmo como ornamento embelezador, a parreira e o seu 

fruto servem para laurear os guerreiros gregos com folhas na cabeça ou como elemento para 

realçar os atributos de beleza dos habitantes da antiga civilização. 

Essa consideração embaralha os limites dualísticos que separavam os dois gênios 

existentes para pensar a natureza humana e, até mesmo, aspectos de composição do texto – o 

princípio dionisíaco e o apolíneo. Enquanto o dionisíaco81 pode ser lido como escrita e 

natureza tipicamente aguerrida e desordenada, o apolíneo era considerado como o local da 

                                                           

         81   Dionísio é o deus grego que pode ser considerado equivalente a Baco (romano). Em culturas distintas, ambos 
representam, no mito, o caos e o desordenamento. 
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ordem, do controle e do equilíbrio. A uva, que sempre fora associada ao deus Baco (ou 

Dionísio), no texto lírico dal-farreano, caminha em direção ao princípio apolíneo, por ser 

considerada como dotada de natureza recolhida e ordenada. 

Podemos pensar, então, que as referências incorporadas por Maria Lúcia Dal Farra, no 

poema em estudo, não servem como uma reafirmação do mito ou mesmo a confirmação da 

história; servem como uma voz dissonante, que busca por meio da literatura oferecer outro 

discurso possível. Sobre isso, Gérard Genette nos alerta: “[...] a literatura é aquele campo 

plástico, aquele espaço curvo onde as relações mais inesperadas e os encontros mais 

paradoxais são, em cada instante, possíveis [...]”. (GENETTE, 1972, p. 129). O texto literário 

é, portanto, o espaço dileto para trazer leituras e discussões, por vezes contraditórias, e criar 

novos campos de significações. 

Com efeito, Genette82 nos direciona a considerar o texto de literatura como uma 

estrutura múltipla, composta de diferentes enunciações, em uma organização de jogo e 

confronto. A referida observação considera a tendência da literatura em “[...] atrair 

ficticiamente em sua esfera a integralidade das coisas existentes (e inexistentes) como se a 

literatura só pudesse manter-se e justificar-se a seus próprios olhos como essa utopia 

totalitária [...]”. (GENETTE, 1972, p. 124).  A utopia totalitária diz respeito a uma atração 

desencadeada na poesia, na qual coopta para o texto metaforicamente um arsenal de autores e 

leituras, num movimento de atração e repulsa. 

Nota-se com esse enunciado, pois, a existência de uma tendência na literatura para 

apresentar certa repetição no tocante a autores, histórias, enredos, narrações e poéticas. Essa, 

por sua vez, renasce sob outras formas nos “textos do presente”. Isso não significa afirmar a 

presença de um tom monocórdio na literatura, em verdade, confirma a potência criativa da 

ficção literária, pois “[...] as aparentes repetições da literatura não indicam somente uma 

continuidade, revelam uma lenta e incessante metamorfose [...]”. (GENETTE, 1972, p. 128). 

O poema Uva introduz a tessitura de outros textos num bordado composto de 

múltiplos fios da cultura. Efetivamente, repete algumas tonalidades que ecoam notas do 

passado literário e artístico, mas a sua iniciativa percorre um movimento crítico que segue 

pelo signo da invenção criativa, investindo na polivalência da ficção. 

                                                           

   82   Gérard Genette, em seus ensaios presentes no livro Figuras, coloca em cena a discussão sobre a literatura 
frente aos seus múltiplos papéis. Nessa publicação, sob o prisma da psicologia, do estruturalismo e da crítica 
literária, com base nas leituras de Franz Kafka, Borges, dentre outros, mostra que a linguagem apresenta uma 
trama infinda de relações que reverberam para o texto, compondo uma constelação de citações, frases e 
discursos.  
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Já a poesia Abóbora elege o feminino como o centro da discussão. Qual é a dimensão 

da mulher no contexto da contemporaneidade? Cisão ou amplitude? Vejamos o poema: 

 

 

Despojo-me de tudo quanto tenho 
para a tua boca salgada ou doce: 
cambuquira, massa, semente, fruto. 
Até outro acolho em mim, 
ramo duplo das artes. 

 
Bandolim? Violão? 
Para meu desconcerto, 
abelhas afinam-se no fundo diapasão da minha flor, 
na zona mais erógena; 
e então, ah, com que cócegas me contorço em vivos contornos, 
e cresço, esculpindo curvas, 
a cor exalando túrgida a úmida temperatura 
do meu mistério gozozo: 
íntimo encontro do delgado pescoço com quadris: 
coito. 

 
Concórdia de contrários, 
senhora das duas naturezas 
(andrógina) 
ainda assim rastejo83 
– menina que sou! – 
a entregar-me ao gosto da lagarta – rosca 

 
e das brocas. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 93) 

 

 

O processo de fecundação e crescimento da abóbora está presente na poesia, 

transfigurando, em concomitância, o vegetal em representação da mulher. De modo poético, é 

explicitado como acontece no ambiente natural o nascimento da verdura. Expõe que, ao ser 

plantada, o primeiro elemento que surge como indicativo de germinação é uma flor com 

tonalidade amarelada. No instante em que essa flor entra em processo de fenecimento e 

murcha é que aparece o fruto. A abóbora nasce e vai crescendo rente ao chão, convivendo 

com ramas de outras vegetações e, dentro de si, carrega o dom da continuação da sua espécie: 

as sementes que, ao serem cultivadas, darão prosseguimento à vida. 

                                                           
83  Refere-se ao desenvolvimento e ambiente onde se reproduzem as abóboras, próximas as terras como que  

rastejando. 
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Tomando o processo biológico em que a verdura se desenvolve como mote para a 

construção da poesia, o desabrochar da abóbora é, no texto poético, metáfora para o corpo 

feminino. O caminho do conhecimento e amadurecimento da menina para a mulher passa pela 

experiência sensual do encontro carnal. Isso é ilustrado no momento em que uma abelha visita 

a flor da abóbora e, com seu toque, promove uma profusão de sensações no fruto que, por sua 

vez, assume a voz enunciadora do poema. 

Assim, o processo de busca e conhecimento do corpo perpassa pela sexualidade. O 

texto mostra que o modo intenso pelo qual a verdura passa para se desenvolver é similar ao 

mecanismo de autodescoberta do sujeito feminino. Uma experiência que é marcada pela força 

motriz da liberdade e da quebra de paradigmas. Os vivos contornos, os movimentos que 

remetem ao prazer sexual têm livre expressão na poesia, chegando ao ponto de, no encontro 

entre pescoço e quadril, desencadear o coito e o prazer do sujeito poético84. 

Liberando o sujeito feminino de amarras, concedendo estatuto legítimo para a sua 

busca e encontro do desejo (intento que se torna exequível, no texto, graças à transfiguração 

da mulher em abóbora), afirma que o feminino não está mais em parâmetro de subjugo e pode 

ir ao encontro de modos individuais para operar a sua satisfação. O sujeito, que se mostra 

libertário, desemboca em outros corpos como um arremesso sem pudores: “Despojo-me de 

tudo quanto tenho / para a tua boca salgada ou doce: cambuquira, massa, semente e fruto 

[...]”. Da casca às sementes se entrega às experimentações, revelando-se consciente de suas 

vontades. O corpo mostra-se fluido e sem fronteiras estabelecidas e, dessa maneira, remete-

nos à plasticidade barroca que Deleuze (1991) problematizou em seu texto A dobra. Para o 

filósofo, a corporeidade não é instaurada somente pelas formas irredutíveis e reducionistas, 

mas também como uma dobra, marcando, assim, a possibilidade de percebermos o outro 

como uma constelação de outros possíveis, não feito de unicidades, mas sim de múltiplos, sob 

o estado de elasticidade.  A dobra do feminino, presente no texto poético de Maria Lúcia Dal 

Farra, diz respeito à cena que se torna possível: a mulher livre e portadora dos desígnios de 

suas vontades, sem os pudores impostos pela esfera social. O quadro apresentado reverte a 

imagem da mulher como aquela que esteve comumente condicionada na história a ser 

cerceada, com a sua libido em estado de reserva, e engessada ao recolhimento.  
                                                           

 84  No decorrer de todo o poema, conseguimos observar que os dois processos, o desabrochar da abóbora e o 
autoconhecimento do corpo feminino, são movimentos que seguem torrentes semelhantes. Além disso, Maria 
Lúcia Dal Farra utiliza-se, na construção do texto, dos mesmos recursos lexicais que aproximam tanto a 
verdura quanto a mulher, ambos descritos pelo universo da sensualidade. Os vocábulos “bandolim” e 
“violão” representam o formato do corpo da mulher, com formas arredondadas. A abóbora apresenta 
também, em sua morfologia, uma estrutura parecida com a dos instrumentos musicais citados. Outra 
aproximação existente no poema, entre ambos, é a ligação entre pescoço e quadris: a verdura tem em seu 
corpo a forma que parece unir a estrutura esguia do pescoço com a forma mais exuberante de um quadril. 
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Segundo Deleuze, no tocante à expressão corpórea, não existem separações 

limítrofes entre o que ele chama de corpo “fluido e rígido”. O filósofo prefere pensar na 

ponderação entre eles, valendo-se do jogo de mutualidade estabelecido. O que existe, 

portanto, efetivamente, é o trânsito entre os dois princípios. O autor acrescenta: 

 

 

Um corpo tem um grau de dureza assim como um grau de fluidez. [...] À 
certa velocidade do barco, a onda orna-se tão dura quanto um muro de 
mármore. A hipótese atomista de uma dureza absoluta e a hipótese 
cartesiana de uma fluidez absoluta juntam-se tanto melhor por comungarem 
no mesmo erro, estabelecendo mínimos separáveis, seja sob a forma de 
corpos finitos, seja, no infinito, sob a forma de pontos. (DELEUZE apud 
LOPES, 2005, p. 48) 

 

 

No instante em que a poesia Abóbora investe na representação de uma mulher, sem a 

taxação de barreiras, considera essa como sendo marcada pela fluidez. Entretanto, a malha do 

texto não perde de vista que, nos ditames da sociedade contemporânea, ainda existe um olhar 

enviesado para a mulher, que permanece sendo discriminada, seja no contexto doméstico ou 

do trabalho85. Isso direciona, por sua vez, para levarmos em conta, também, a rigidez do 

corpo. Assim, alinhando-se ao pressuposto de Deleuze, o corpo feminino desenhado no texto 

de Dal Farra é albergado no campo do libertário, mas, ao mesmo tempo, o texto dal-farreano 

nos alerta que esse lugar ainda é utópico, sendo possível a sua realização plena no espaço da 

literatura. 

Vale salientar que, no poema Abóbora, o sujeito feminino procura expurgar as 

prisões e limites, aos quais sempre esteve exposto, na seara do encontro sexual.  Destacamos 

que em nenhum momento do texto existe a presença da figura masculina como um adendo 

que é responsável unicamente pelo prazer da mulher. O que ocorre, somente, é um ser 

feminino que encontra seu prazer, convertendo-se em objeto de entrega ao seu próprio desejo. 

Visualizamos tal imagem no instante em que ocorre a entrega absoluta da mulher, sem traços 

                                                           
85   Emanuel Araújo, em A arte da sedução: a sexualidade feminina na colônia, afirma que “[...] a sexualidade 

feminina na  época  colonial manifestava-se sobre vários aspectos, sempre esgueirando-se pelos desvãos de 
uma sociedade misógina e suportando a culpa e o pecado atribuído a ela pela igreja. A mulher podia ser mãe, 
irmã, filha, religiosa, mas de modo algum amante [...]”. (ARAÚJO, 2007, p. 73). O que Araújo comenta 
sobre a mulher na época colonial não está muito distante da contemporaneidade, apesar de ser graduado de 
forma diferente. Maria Lúcia Dal Farra procura trazer paisagens alternativas  para essa mulher que vem 
sofrendo de tantos achaques ao longo do curso de sua história, sem esquecer, não obstante, os traumas do 
passado. 
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de receios e medos, afinal: “[...] menina que sou! / ao entregar-me ao gosto da lagarta-rosca / 

e das brocas [...]”.  

A “dobra” deleuziana vem à tona, também, no instante em que, para se realizar 

plenamente no prazer sexual, a figura do “homem-prótese” para a mulher é irrelevante. Corpo 

feminino que se contorce, cresce, esculpe ogivas de prazer acompanhado do exalar de aromas 

típicos do ato sexual, individualmente, é uma dobra que se faz vida pelo texto poético, 

anunciando que a mulher é um ser desdobrável. 

Salientamos ainda que o poema percorre as trilhas da poesia africana de Paula 

Tavares, pois, em um de seus textos, ao falar da abóbora, considera o fruto condensador de 

vastas terras onde podem (ou não) aportar os homens. A abóbora, para a poetisa angolana, 

pode ser comparável ao corpo feminino, pois guarda em seu interior a fonte inesgotável da 

vida. Já no interior do corpo da mulher são os óvulos que, tais quais as sementes da abóbora, 

germinarão outros seres viventes. Para o poema dal-farreano, a abóbora se apresenta como 

espaço frutífero de vívida experiência86. 

Do mesmo modo, a poesia Pêssego persegue o mesmo ideal de mulher e de 

liberdade: 

 

  

 

No pêssego  
vejo primeiro a forma 
que atrai o tato e o dedo 
para aquela sensual vertente  
(entre as duas colinas ascendentes) 
que lhe dá feição feminina 
e gingado na imobilidade. 
 

                                                           
86  Os poemas em que Paula Tavares retoma diversos frutos e, a partir deles, constrói o seu texto, estão em Ritos 

de Passagem (TAVARES, 1985), especificamente na seção denominada “Do cheiro ao tacto”. Reafirmamos 
que a poesia de Maria Lúcia Dal Farra estabelece profícua relação interdiscursiva com a obra da escritora 
angolana. No que se refere aos frutos como representação do corpo feminino, tal relação é ainda mais 
estreitada. Nessa linha, para Dal Farra, a abóbora de Tavares é a transfiguração de um útero, ela acrescenta: 
“[...] ‘abóbora menina’, ‘gentil’, ‘vacuda’ e ‘gordinha’, se apresenta como o continente, o ‘ventre redondo’ 
onde, afinal, ‘deságuam todos os rapazes’[...]”. (DAL FARRA, 2008 b, p.30). Ainda no tocante à abóbora 
como representação do feminino, Adélia Prado em seu poema Subjeto (PRADO, 1978) utiliza-se da mesma 
leguminosa, interessando-se em particular pela flor desse vegetal. No poema de Adélia, a flor possui todo o 
pólen em que abelhas e zangões podem alojar-se e se nutrir, “[...] ou seja, a flor de Adélia contém a ‘massa’ 
do pólen e até para o mel, o ‘óvulo’, e ela acena para todos os ‘zangões’ e ‘machos tolos’ e até para o ‘nariz 
proletário’ da poetisa: para que venham fecundar-lhe a ‘fina parede que mal segura a vida / tanto ela quer 
viver’ [...]”. (DAL FARRA, 2008b, p.34). Dal Farra, em seu poema, utiliza imagem semelhante à usada por 
Prado, pois a sua abóbora desenvolve-se a partir da flor que é picada pela abelha e, nesse ato, promove o 
processo de reconhecimento erótico do corpo feminino. 
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Depois  
invade a minha pele 
o calor do veludo envergonhado 
que o fruto se esmera  em disfarçar: 
a penugem me arrepia 
há um frenesi de cócegas na espinha. 

 
Mesmo assim, peço ao pêssego licença 
para ir mais longe 
(lá onde começa o sol ou o coração) 
e me  ilumino só  em supor que meus dentes 
(em paciência de escavadeira) 
alcançarão sua semente, seu osso, seu caroço, 
a ponta da língua arranhando os sulcos 
com que afunda mais para o imo 
o espírito e o enigma da sua árvore imortal. 
 
Chego a roçar o mistério com a saliva 
mas todo o meu ser  se suspende 
diante da muralha de estrias 
que se adensa entre o sabor aromatizado  
e a pura inteligência –  
 
o que oculta a  urna? 
 
Mil primaveras me esperam 
se eu souber decifrar a contento 
a chave que 
(calado) 
me instrui esse oráculo. 

 
(DAL FARRA, 2002, p. 51)  
 

 

O pêssego, inicialmente no texto, é signo sem decifração. O sujeito enunciador do 

poema procura satisfazer a própria curiosidade, colocando-se como decodificador dos 

aparentes mistérios que a fruta agrega em si. Para executar tal objetivo, toma a iniciativa de 

provar, através dos sentidos, quais são as reações que o fruto pode conceder. Com tais reações 

apresentadas pela fruta é que vai concedendo, de modo gradual, as chaves de leitura para que 

esse fruto possa ser compreendido. 

Aspectos sinestésicos estão fortemente marcados no desenvolver dessa poesia. Por 

meio da estratégia de decodificação é que as respostas vão sendo encontradas pelo sujeito 

inquiridor, manifesto no poema. Por meio do uso das mãos, boca e olhos que invadem e 

experimentam o pêssego, o corpo feminino vai sendo delineado no decorrer do texto poético. 

Mais uma vez, fruta e mulher consubstanciam o mesmo espaço, uma se transmudando na 

outra através de um jogo metafórico. No instante em que o tato percebe a forma do pêssego, 
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que tem superfícies avantajadas, com forte apelo sensual, logo o fruto é comparado ao corpo 

da mulher: “[...] entre as duas colinas ascendentes / que lhe dá feição feminina [...]”. 

A cada estrofe que se segue, a experiência do toque e da experimentação vai 

aumentando as suas doses de invasão, com requintes de luxúria. O que no início eram olhos 

que percebiam formas, na segunda estrofe será o pêlo em atrito que promoverá estímulos de 

prazer. Seguidamente, após um solícito pedido de licença, o sujeito poético decifrador 

morderá e perderá os limites de pudores, com esse processo: “[...] a ponta da língua 

arranhando os sulcos / com que afunda mais para o imo / o espírito e o enigma de sua árvore 

imortal [...]”. Todo esse procedimento, marcado pelo princípio da experimentação corpórea, 

desemboca no desvendamento parcial dos mistérios apresentados pela fruta. O pêssego, na 

poesia, é comparado simbolicamente ao sujeito feminino, assim como a mulher é considerada 

como uma estrutura sem respostas findas, mística, colocada em estado de leitura. A 

interpretação concedida está disposta na imagem de uma urna, em que, fechada, mantém 

resguardados os seus mistérios, as suas crenças.  

Com tal processo de busca por compreender o pêssego (e os signos do feminino), 

podia-se esperar o encontro de respostas sobre os segredos armazenados. Ledo engano, pois o 

que encontramos são vozes oraculares que emanam da misteriosa urna (o pêssego). Sabe-se 

somente que dela são propagadas apenas “mil primaveras”, e o mistério permanece. O prazer 

sádico em fazer permanecerem em suspenso os seus mistérios é a estratégia utilizada para 

delinear o corpo feminino. Festas de cores e vida (tal qual a primavera) são um dos mistérios 

que possivelmente guarda em si. Mas, falando-se em experiência feminina na poesia de Maria 

Lúcia Dal Farra, nada está resguardado no princípio da finitude. Mulher é similar à 

lemniscata87 que ruma ao infinito, em “devir” e processo de compreensão. 

Lendo a produção de Maria Lúcia Dal Farra, Egberto Guillermo Lima Vital afirma 

existir na lírica da escritora uma forte tendência em problematizar a sexualidade feminina. 

Para ele, “[...] as mulheres, representadas nos poemas, são seres humanos suscetíveis ao 

prazer sexual como qualquer um [...]”. (LIMA VITAL, 2012, p. 8). Com essa colocação, é 

lícito concluir que a representação da mulher no campo da sexualidade continua seguindo a 

corrente da libertação. Na leitura feita por Lima Vital, especificamente desse poema, é dito 

que o pêssego, tocado e saboreado, abre vazão para um sujeito feminino desestabilizador de 

uma tradição social pautada na misoginia. 

                                                           
87 No campo das ciências exatas, lemniscata é o símbolo que representa o infinito. 
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Além disso, para empreender tal leitura sobre a fruta que, em determinado momento, 

funde-se com o corpo da mulher, são utilizados referenciais biológicos que levam em 

consideração a mórfica do pomo. O corpo estriado da polpa do pêssego, o caroço localizado 

na parte central do fruto e a textura camurçada são caracterizações que estão presentes no 

discurso botânico, o qual Maria Lúcia Dal Farra toma para si com dois objetivos principais: o 

primeiro, seguir na proposta de construção do livro que intenta dialogar com outros campos 

do conhecimento e, em segundo, o discurso intertextual usado como maneira para instaurar a 

sua concepção de mulher. 

Acrescido a isso, o poema estabelece trânsito discursivo com a poesia da escritora 

carioca Gilka Machado88. No trabalho crítico de Dal Farra, Seis Mulheres em Verso, dentre as 

mulheres eleitas para serem lidas e discutidas, encontra-se a poetisa Gilka, que, a título de 

informação, fora considerada no início do século XX, pela crítica da época, uma figura 

destoante dos padrões esperados para uma escrita de mulher. No transcorrer do texto, Dal 

Farra traz ao palco do seu estudo o soneto Pêssego, de autoria de Gilka Machado. O referido 

texto permuta informações com a poesia de Dal Farra, pois ambas utilizam recursos sensoriais 

para elaborar um poema-pêssego-mulher89.  

Dal Farra adiciona que o tato será o elemento promotor das percepções que irão 

levar, no fim das contas, ao conhecimento acerca do fruto. Mas essa experimentação não 

ocorre no texto poético de Gilka Machado, efetivamente, pelo ato gustativo, mas sim, 

inusitadamente pela visão: é o fruto que gera a simbiose entre si mesmo e o sujeito lírico90. 

Em contrapartida, o eu poético do Pêssego dal-farreano não se conforma em deter-se 

unicamente a olhar a leguminosa, penetra com os dentes os sulcos do fruto, em busca da sua 

satisfação. 

Percebemos com esse dado comparativo que ambos os poemas comungam da fruta 

como objeto responsável por desencadear reflexões sobre o feminino. Por terem sido escritos 

em momentos históricos diferentes, a fruta do soneto de Gilka Machado mostra-se ainda 

                                                           
88 Gilka Machado (1893-1980) escreveu poesias que tinham uma mirada dessacralizante em relação à mulher.No 
campo da arte sempre subverteu os preconceitos da sociedade, construindo mulheres metaforicamente 
audaciosas. (DAL FARRA, 2000). 
89   Segundo Maria Lúcia Dal Farra (2000)  “A tradição de tratamento do pêssego, pela ala feminina de poetas,          
data, pelo menos, do Barroco Português. Em Sóror Maria do Céu (1658-1753), na seção dedicada às 
‘Significações das frutas moralizadas em estilo simples”, de Enganos do Bosque (1736), encontra-se o poema 
‘Pêssego Guerra’, comparado ao coração humano, ao qual se terá de vencer para se ter glória [...]”. (DAL 
FARRA, 2000, p. 271). 
90  Trazemos os dois tercetos finais do poema Pêssegos, presente no livro Meu rosto: “Toco-a, palpo-a, acarinho 
o seu carnal contorno, / saboreio-a, num beijo, evitando um ressábio, / como num lento olhar te osculo o lábio 
morno. // E que prazer o meu! Que prazer insensato! / - pela vista comer-te o pêssego do lábio, / e o pêssego 
comer apensas pelo tacto [...]”.  (MACHADO, 1947, p. 23). 
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recatada, apesar de já apresentar indicativos que objetivam desestruturar a ordem do feminino 

destinado ao lugar coadjuvante e recluso. Não obstante, em Maria Lúcia Dal Farra ocorre uma 

extrapolação com relação ao texto de Gilka. Concordamos que trazer o pêssego que fora 

escrito pela escritora carioca, no pulso das Vergilianas, representa colocar o fruto e a questão 

de gênero no terreno do diapasão.  

Concebendo a poética de Dal Farra como mobilizada por um princípio revisionista, 

seja no que se refere à mulher ou quaisquer outros, é no discurso pautado da intertextualidade 

que se revela um manancial disponível para retorcer os discursos clássicos e criar novos e 

outros pressupostos, sejam eles estéticos, históricos, sociais, dentre outros. Por essa via, 

trazemos o poema Confissões de um Rabanete: 

 

 

Embora me vista com a cor dos bispos 
e seja crucífero – 
nem por isso sou católico. 
Mais para Confúcio fui nascido 91: 
significativa cabeça, 
longas e finas barbas de meditação budista, 
logo desmentida 
pelo efêmero do meu ciclo – 
por certo oco que me habita. 
Não desmereço (entretanto) a ciência que expando: 
essa carência de miolos teu cérebro socorre, 
pois que dou ritmo a metabolismos 
e (que, além disso) 
heterodoxias pratico. 
 
Do Oriente que em mim trago 92 
(oh inconsciente profundo!) 
guardo feições de robusto mandarim 93 
mas (circunciso) 
é, na verdade, 
na linhagem judia que me filio 94. 

                                                           
91  Confúcio foi mestre, teórico e político de origem chinesa. Os princípios pelos quais se baseava a doutrina 

confucionista eram o altruísmo, sabedoria, interioridade, fidelidade e honradez. Daí, no poema, associar a 
origem do rabanete à oriental, retomando, para isso, a simbologia do chinês com sapiência: aquele com 
longas barbas escorridas pela face que, por tê-las, indicava ser, portanto, um sábio respeitável. (RAMOS, 
2012, p. 1). 

92  Na Índia, o rabanete é a planta sagrada de Ganesha, pois, tal qual a deusa que é metade animal e metade 
humano, esse vegetal é metade raiz e metade folhas. Seu consumo, segundo os indianos, fortalece a energia 
vital humana. (SRAMANA, 2012, p. 1). 

93   Título dado a alto cargos público de nobreza na China. (HOUAISS, 2001). 
94   A linhagem judia a que o poema se refere diz respeito à Festa da Páscoa dos Judeus, chamada de Festa do 

Pessach. Celebração importante para a cultura judaica, pois nela se pede proteção para o  povo em sua 
caminhada diaspórica. Durante os festejos é oferecido um prato chamado Keará (esse prato agrega os 
símbolos pascais)  que tem como um de seus ingredientes o rabanete. O referido prato é comumente feito 
pelo patriarca da família. (TOMAZ; PELEGRINI, 2012, p. 7). 
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Picante, 
já fui aperitivo no Antigo Egito 95 
(como ainda o sou dos grilos) 96 
e assim acalmo os deuses, 
Que diga disso Apolo, 
o luminoso, 
de quem o equilíbrio imito 
e a clássica simetria, 
muito embora, 
na entranhada terra, 
 
Eros 
(com sua desmesura) 
me tente. 

 
(DAL FARRA, 2002, p. 54) 

 

 

Posto em uma espécie de confessionário, o rabanete, que assume a voz enunciadora 

do poema, apresenta a si mesmo e, do mesmo modo, o universo cultural que o circunda. Para 

tanto, mostra suas fontes referenciais e estudos científicos para, com isso, poder ser lido e 

compreendido por seu público receptor. Para a elaboração desse corpo de referências, o 

sujeito poético perscruta a sua origem, que é considerada mista, vária e múltipla. Cindido em 

diferentes bases de cultura, o poema não mostra o rabanete como constituído de uma 

identidade, mas sim, como partido e formado por diferentes espaços, povos e civilizações.  

Para ilustrar essa situação, o sujeito poético afirma que parte da vestimenta do 

vegetal remonta à cor do fardamento bispal da igreja católica, por ter uma cromática 

avermelhada em seu revestimento externo. No entanto, em concomitância, já afirma que não é 

a essa linhagem (do universo católico) a que deseja ligar o rabanete, pois as raízes que estão 

presas nas extremidades do vegetal lembram outras terras e crenças, como, por exemplo, as 

barbas remetendo aos ensinamentos da religião budista. Contudo, ainda inconformado em se 

alinhar a somente estas genealogias, alinha o rabanete aos judeus e aos antigos egípcios. 

O rabanete é estruturado pelo sujeito lírico, portanto, como um imenso espaço de 

diversidade. Composto de diferentes culturas, etnias e populações, carrega em si a 

possibilidade de agrupar em sua corporeidade a alteridade diversa. Uma das problematizações 

que está subjacente ao poema, dentre outras, refere-se ao discurso da identidade. No curso de 

uma paragem, que agrega em regaço uma fonte vasta de ascendências, o rabanete (revestido 
                                                           
95  O rabanete era bastante apreciado no Egito Antigo, inclusive, os construtores das pirâmides consumiam esse 

vegetal em grande quantidade.  (EMBRAPA, 2012, p. 1). 
96  Os grilos, segundo estudos biológicos, são considerados como um dos grandes responsáveis por pragas nas 

lavouras de rabanete. (EMBRAPA, 2012, p. 1). 
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na pele do sujeito enunciador) denuncia que o processo identitário é balizado pelo princípio 

da multiplicidade.  

Os estudos de Stuart Hall que discutem a identidade cultural na pós-modernidade 

indicam, para visualizar a identidade, contemporaneamente, o pressuposto da multiplicidade. 

Deslocando o eixo que compreendia o ou/ou (escolher somente um caminho identitário) para 

o e/e (podem ser vários ao mesmo tempo), abrem-se comportas rumo à potência da identidade 

que, de unificada, explode para a multiplicidade. Hall alerta-nos ainda, em seus postulados, 

que o sujeito, compreendido como estruturado de modo semelhante a um mosaico (diversas 

partes diferentes formando um todo), consegue argumentar em favor de um discurso em prol 

da quebra de paradigmas. Na crença de um corpo acolhedor do diferente, defende-se o 

argumento da mudança por meio da quebra de hierarquias entre superiores e inferiores, 

melhores e piores, bem e mal, dentre tantos outros. 

Por essa via, Maria Lúcia Dal Farra adota por meio da interdiscursividade uma 

estratégia eficaz de acolher os distintos (e vários) em um mesmo corpo. Os discursos da 

ciência, da literatura e da historiografia são trazidos no mesmo espaço da página e colocados 

em confronto. O inquietante resultado da fusão de perspectivas em convívio num mesmo 

texto não traz como fatura o embate, como se o conflito de línguas em uma Torre de Babel 

fosse instaurado na folha do papel.  O que ocorre, em verdade, é um convívio em confronto, 

mas de modo produtivo, em que uma forma de expressão e conhecimento suplementa a visão 

do outro. 

Segundo a filosofia de Derrida, perceber as relações pautadas por uma crença de 

“suplementação” reverte a concepção de “complementação”. Enquanto o complemento nos 

passa uma ideia da falta que está à espreita de um acréscimo para lhe dar entendimento e 

totalidade, a ideia de suplemento, por outra via, acredita que sempre existe algo a ser dito e 

adicionado, mas sem a intenção de preenchimento de possíveis lacunas. O suplemento se vale 

da adição como uma enxurrada de possibilidades que, estando dispostas, podem resultar em 

um rico sumo de potencialidades para servir de leitura e interpretação. Em tais misturas, 

estando postas, não existe a apresentação de uma visão “mono-direcional”, mas sim, uma 

perspectiva mais ampla, “pluri-dimensional”.  

Isso significa falar novamente o que já fora dito, com a adição de crostas que se 

sobrepõem umas às outras. Seguindo nessa linha teórica, para compreender o pensamento de 

Derrida, no que se refere ao suplemento, é fundamental entender o que ele metaforicamente 

chama de camadas: partes que vão se agregando e seguindo um curso constante de 

adicionamento. Daí, pode-se pensar que o suplemento, apesar de sempre estar em busca de 
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agregação, crê na existência telúrica de um vazio que está se movendo subjacente em um 

texto ou em uma enunciação discursiva. 

Entretanto, salienta-se que a suplementação não almeja suprir esse vazio, mas sim, 

munir-se dele para que sempre haja o que comentar, discorrer e acrescentar. Além disso, esta 

gesticulação constante no pensamento de Derrida se apresenta incomodada com uma visão 

enrijecida que, subliminarmente, almeja cristalizar os fatos e acontecimentos. Existe uma 

valoração desse vazio presente no discurso como uma potência de criação e recriação. Por 

isso: “[...] suplente e vicário, o suplemento é um adjunto, uma instância subalterna que 

substitui. Enquanto substituto, não se acrescenta simplesmente à positividade de uma 

presença, não produz nenhum relevo, seu lugar é assinalado na estrutura pela marca de um 

vazio [...]” 97. (DERRIDA, 1967, p. 178). 

Apropriando-nos desse fio discursivo, creditamos à poética de Maria Lúcia Dal Farra 

uma investida suplementar no que se refere ao texto clássico da tradição literária. Com a sua 

envergadura de reler os textos (narrativas, mitos, dentre outros), apresentando um olhar 

alternativo para os acontecimentos localizados na temporalidade pretérita, ela almeja 

expressar mais uma camada de leitura para essas matérias textuais. 

Por isso, as poesias Vergilianas do Livro de Possuídos apresentam, atravessadas em 

seu escopo, o discurso da diferença. O falar diferente demonstra um meneio característico que 

nos ajuda a problematizar diversos tópicos na obra da autora. Dentre eles, de modo parcial, 

elencamos: colocar o feminino como seara de profícua valoração; o discurso tradicional no 

local da desconfiança; a verdade como somente mais um discurso, dentre uma constelação de 

possibilidades. É assim que, em determinado momento do poema Confissões de um Rabanete, 

o sujeito poético proclama praticar “heterodoxias”. Portanto, é sintomático refletir sobre o ato 

de desvio e diferença que percorre a lírica de Maria Lúcia Dal Farra.  

Para ser heterodoxo é necessário desviar-se de princípios doutrinários estabelecidos 

na sociedade, criar posturas e pensamentos alternantes para as narrativas e histórias do 

homem.  

Nas poesias de Vergilianas, a heterodoxia se torna possível pelo ato de possessão das 

obras de arte literárias que são tomadas no processo de elaboração poética. No instante em 

que são flagradas, as obras clássicas não passam somente por um processo de pastiche, de 

homenagem ou mesmo de repetição; a obra, efetivamente, passa por um mecanismo de 

                                                           

  97  O pensamento de Derrida que trazemos nesse momento do texto  está disseminado em seus livros: A Farmácia 
de Platão (2005) e Gramatologia (1967), no entanto, apresenta-se com maior intensidade no último.  
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trituração e posterior recomposição, movido, por sua vez, pelo mandamento do desvio e da 

posse. 

Sobre isso, podemos dizer que os protocolos das Vergilianas estão situados, 

principalmente, no campo da apropriação. Julie Sanders pensa a apropriação como um trejeito 

específico que tem como característica distintiva o posicionamento crítico que possui, por 

efetuar no seu uso um processo de deslocamento. Além disso, Sanders pontua que nem 

sempre as referências possuídas nesse processo ficam translúcidas no texto de literatura. A 

teórica adenda: “[...] o incentivo ao jogo entre apropriações e originais começam a emergir 

como aspecto fundamental, vital até, da leitura. É uma maneira produtiva de perceber novos 

significados, aplicações e ressonâncias [...]”. (SANDERS, 2001, p. 05). É preponderante, 

nesse movimento, balizar que as topografias do passado, quando apropriadas, não vêm com as 

fisionomias tais quais eram, essas aparecem com outras máscaras, traços e valores. 

A propulsão do jogo de apropriações aparece com ênfase na poesia de Dal Farra, 

dentre outros fatores, pelo seu projeto literário que é pautado em suportes interdiscursivos. A 

postura da escritora mostra uma intencionalidade em problematizar as escritas que estão 

esvoaçadas no espaço da cultura. 

Lígia Guimarães Telles98 (2012) sublinha que a energia ficcional de Maria Lúcia Dal 

Farra está situada em seu périplo pela intertextualidade. Para Telles, existem duas forças 

motrizes na poética da escritora, no que tange ao discurso entre textos, a primeira diz respeito 

à manipulação e à posse que a artista efetua em relação aos objetos de cultura (obras, pinturas, 

entre outros); a segunda leva em conta que as facetas da crítica, docente e intelectual da 

poetisa estão disseminadas em seus textos de ficção. Assim, “[...] esta mencionada 

apropriação de discursos anteriores por Maria Lúcia Dal Farra tem sua razão de ser, diríamos. 

Trata-se de uma escritora também docente e crítica literária, com inserção, portanto, em 

outros espaços discursivos [...]”. (TELLES, 2012, p. 03).  

Podemos considerar, portanto, que os textos literários vergilianos de Maria Lúcia Dal 

Farra funcionam como um palimpsesto99, por terem, em sua base, a sobreposição de camadas 

de outras falas e escritos. Adicionamos ainda que a imagem do palimpsesto funciona como 

um borrão, cujos discursos não podem ser capturados em sua inteireza, por serem fugidios, 

                                                           
98  Texto de Lígia Telles, Léxico e lírica: um percurso por signos da natureza na poesia de Maria Lúcia Dal 

Farra, apresentado pela primeira vez em formato de comunicação oral, no Congresso Internacional de 
Léxico, realizado na Universidade Federal da Bahia em 2011. A versão utilizada nesta dissertação constará 
dos anais do referido evento, ainda no prelo. 

99  Palimpsestos são textos antigos que em sua estrutura apresentam uma sobreposição de escritos. O palimpsesto 
é utilizado em nossa dissertação como uma metáfora para o texto poético de Dal Farra, que apresenta em sua 
composição a intercalação de camadas de discursos diversos. 
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móveis e deslizantes. Esses escritos se confundem e formam borrões que impedem uma 

leitura decifradora; trabalham, efetivamente, nos procedimentos que compreendem a 

formação de um novo texto, que não escapa das suas referências anteriores e ulteriores, mas 

que, no entanto, estão compondo uma enunciação literária diferente. 

Acerca do palimpsesto, Gérard Genette, em seu texto Proust Palimpsestos, diz que 

uma obra literária pode conter, em sua extensão, a presença de várias vozes que, identificadas 

ou não em sua singularidade, ecoam como um coro acompanhando a mesma obra. Genette 

pontua que no texto-palimpsesto “[...] se confundem e se entremeiam várias figuras e vários 

sentidos, sempre presentes todos a um só tempo, e que só se deixam decifrar quando todos 

juntos, na sua indesfiável totalidade [...]”. (GENETTE, 1972, p. 67). 

Os poemas de Vergilianas trabalham como uma máquina poética que busca de forma 

constante capturar escritos, citações, falas, figuras mitológicas, contos e poemas em sua 

estrutura. No entanto, essa maquinaria não se comporta como entidade cúmplice e 

reverenciadora dos textos apreendidos. Ela se mostra rebelada, na busca incessante de 

postular novas significações para as escritas apropriadas, num circuito que compreende, na 

contemporaneidade, um gesto de crítica e um desejo de trazer para a literatura novas 

possibilidades e prerrogativas. 
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CAPÍTULO III  

 

 

PALHETAS DE CORES E VERSOS:  

OS TONS ENTRE POESIA E PINTURA  

 

 

Procuro a cor 
nos alfinetes de cabeça redonda. 

Amarelo azul verde vermelho 
roxo, tão perfeitos, 

tão independentes do alfinete, 
pequeninos, mundos luminosos 

contendo toda a cor, toda a linguagem 
dos elementos não agrilhoados 

à vontade dos grandes. 
 

Carlos Drummond de Andrade (Pesquisa, In: Boitempo I) 
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4 PALHETAS DE CORES E VERSOS: OS TONS ENTRE POESIA E PINTURA 

 

 

 

Os poemas quando lidos são formados (e enriquecidos) por meio de imagens que se 

desenrolam frente ao sujeito, de acordo com o avançar de sua leitura perante a página do 

papel. De modo semelhante, as obras de arte pictóricas podem ser percebidas e lidas pelo 

indivíduo, por meio das imagens que foram elaboradas pelo pintor com as tintas e colocadas 

em tela. A partir de um elemento comum, a imagem, a poesia e a pintura se irmanam e, 

também, tornam-se artes que dialogam em um infindável trânsito inter-artes. 

Vale lembrar que a relação entre a poesia e a pintura não é uma discussão que está 

acontecendo de modo inédito na contemporaneidade100. O diálogo e a problematização entre a 

arte poética e a pictórica vêm ocupando circuitos de discussão desde a Antiguidade, com os 

debates sobre o papel mimético do texto de literatura, nos quais o texto escrito e o pintado 

eram colocados em tensão nos diálogos socráticos. Em seguida, Horácio (65 a.C. – 8 a.C.) 

entra de modo mais intenso na questão e elabora um tratado que apresenta como tese central o 

argumento de que a poesia demonstra fortes semelhanças com a pintura101. 

Efetuando uma revisão da bibliografia em torno da correlação entre as artes literária 

e plástica, Alberto Roiphe diz que, desde Simônides de Cós, no século V a.C. (antes mesmo 

de Horácio), já havia sido colocada tal discussão. Simônides, observando a arte do poeta e do 

pintor nesse período, percebe que ambos representam com bastante astúcia as emoções e os 

dramas das personagens, cada qual em seu local discursivo. Tratando a poesia como pintura 

que fala e a pintura como uma poesia muda, concedia, através desse dado comparativo, 

materiais para as discussões que iriam se seguir.  

O outro marco significativo no tocante às relações entre as artes foi, segundo Roiphe, 

entre os séculos XV e XVI, o compêndio escrito por Leonardo Da Vinci, denominado O 

Paragone. Neste estudo, Da Vinci se apropria das postulações de Simônides de Cós para 

deslocar alguns aspectos. Enquanto para o poeta grego existia um critério de maior valoração 

                                                           
100 Para a compreensão do avanço perante as relações entre a poesia e a pintura, pautamo-nos, inicialmente, no 

texto As múltiplas faces da relação entre poesia e pintura, de Lúcia Santaella. (SANTAELLA, 1999). 
101 O texto de Horário ao qual nos referimos é o Üt pictura poesis, traduzido livremente como: A poesia é como a 

pintura. Para os estudiosos do sistema literatura e pintura, esse é um dos primeiros e basilares textos 
organizados que se preocupa em refletir sobre o trânsito entre imagem pintada e imagem escrita, afinal, para o 
pensador: “[...] poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te pões longe; esta 
prefere a penumbra; aquela quererá ser contemplada em plena luz, porque não teme o olhar penetrante do 
crítico; essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradará sempre [...]”. (HORÁCIO apud 
ROIPHE, 2010, p. 09). 
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da poesia, para Da Vinci, séculos depois, deveria ser valorizada com maior intensidade a 

pintura, pois esta tinha a capacidade maior de representar o todo, enquanto a lírica só fazia 

esse processo, segundo ele, aos pedaços102. No século XX, Ezra Pound (2006), no ABC da 

Literatura, diz que o texto poético apresenta mais similaridades com o texto pictórico do que 

se possa imaginar. A pintura demonstra, em um espaço delimitado pelo quadro, a 

condensação de uma imagem, resguardando para aquele mesmo local a força expressiva de 

uma paisagem desenhada pelo artista, cujos impactos estéticos estão centrados na iluminação 

das figuras, na expressividade do ambiente e no traço dramático da situação retratada. A 

poesia, para Pound, é semelhantemente construída, pois, em um mesmo espaço, também 

delimitado, ocorre um processo condensador de imagens e, numa folha de papel, a linguagem 

encena de modo intenso as imagens que o poeta deseja expressar. 

No campo da literatura isso se torna ainda mais inquietador quando, aquém de 

empréstimos composicionais e teóricos, encontramos o texto poético incorporando a pintura 

como um de seus elementos constitutivos. No curso da década de 50, no Brasil, o movimento 

da poesia concreta, desencadeado pelo grupo de Haroldo de Campos, Décio Pignatari, dentre 

outros, experimentava de maneira insidiosa o uso das imagens em conversa e confronto com o 

verso. Cansado de pensar o texto como expressão monolítica da palavra, o grupo se dispunha 

a transpor limites e pensar a palavra como elemento dançante que pode comunicar em sua 

disposição nas páginas do livro.  

Para se dispor a ler uma poesia concreta não era necessário ser somente um 

decodificador dos signos linguísticos; era necessário, antes de tudo, ter uma compreensão do 

posicionamento imagético das letras, sons e palavras na folha do papel, além de observar 

como imagem e língua trocavam informações entre si, favorecendo, com essa dupla mirada 

(texto e figura), uma leitura interpretativa mais ampla para a matéria poética. Nota-se, diante 

disso, que a relação do verso com a pintura vai delineando-se sob diferentes modos no corpo 

da literatura. 

                                                           
102 É importante ressaltar que, ao longo da história da arte, foram muitos os tratados e estudos que buscavam 

interpretar as relações ente poesia e pintura. A título de contextualização, trouxemos as discussões que 
achamos, dentre várias, mais pertinentes para a dissertação. No entanto, ainda vale sublinhar, seguindo a linha 
cronológica elegida por Alberto Roiphe, o estudo do padre Manuel Pires de Almeida, de 1633, que discutia o 
trânsito entre as artes por meio do critério comparativo, a partir das colocações de Simônides de Cós. Aparece 
ainda o primoroso estudo Laocoonte ou sobre os limites da pintura e da poesia, de Gotthold Efraim Lessing, 
em 1776, em que demonstra os traços comuns e distintivos entre as duas artes. E, finalmente, os estudos com 
as colocações de Charles Baudelaire sobre o tema. 
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Dentre essas assertivas, Carlos Drummond de Andrade, no livro Arte em 

Exposição103, um dos seus últimos textos poéticos, coloca-se como confrade da pintura para 

se comunicar poeticamente com obras de artes plásticas. Na referida publicação, Drummond 

elaborou pequenos poemas que tinham como base o diálogo interdiscursivo com telas de 

diferentes pintores. A proposta consistia em produzir uma peça lírica que descrevesse e 

imprimisse as percepções do poeta perante a tela que fora observada, oferecendo ao público 

uma leitura lírica de renomados quadros artísticos.  

O poeta, quando escreveu Arte em Exposição, não pensava que esse seria um dos 

seus últimos livros de poemas a ser publicado, no entanto, o legado que o texto deixou para a 

literatura é que as artes, por mais diferentes que possam aparentar, podem, em seu íntimo, 

estabelecer diálogos com outras matérias artísticas. Ilustramos a proposta drummondiana, 

com o poema Duplo Retrato em copo de vinho, baseado na pintura de Chagall104: “Seja 

celebrada a alegria nas alturas / por cima dócil das mulheres. O cavalo melhor se chega ao 

céu.” O texto de Drummond promove uma leitura de uma tela de pintura por meio da 

linguagem poética. Estabelece-se um pacto entre linguagens sob a concórdia e trânsito de 

imagens poéticas e pictóricas. 

Além de Drummond, o poeta Carlos de Oliveira, em seu livro Entre duas memórias, 

de 1971, escreve o poema Descrição da Guerra em Guernica. O texto poético se comunicava 

com a famosa tela do artista Pablo Picasso, que colocava em foco a Guerra Civil Espanhola, 

de 1937. O texto de Carlos de Oliveira105 é dividido em dez partes que buscam expressar o 

que a tela cubista havia proposto por meio de imagens. A expressão cubista trazia, para o 

apreciador, uma imagem caleidoscópica da guerra e o próprio despedaçamento que essa 

causava no indivíduo, através da estratégia de compor a unidade por meio do estilhaço de 

imagens em uma mesma tela. No cavalgamento dessa proposta, Oliveira decompõe o seu 

texto lírico para expor, de modo poético, os pedaços da tela de Pablo Picasso. O caminho do 

seu texto perfaz um triplo percurso: a escrita poética, a descrição da guerra e a descrição da 

Guernica.  

Esses e tantos outros textos servem-nos como um exemplário das relações poesia e 

pintura que podemos encontrar no decorrer da história e na literatura. Servem-nos, do mesmo 
                                                           
103 Os poemas do livro Arte em Exposição foram publicados inicialmente no jornal de São Paulo, em 1987. 

Depois comporiam o livro Farewell, último livro de poemas de Carlos Drummond de Andrade.  
104 Marc Chagall foi um renomado pintor do século XX, nascido na Bielorússia. Dentre os seus principais 

trabalhos, destacam-se as telas Eu e a aldeia (1911) e O soldado bebe (1912). 
105 Carlos de Oliveira é poeta nascido no Brasil, no início do século XX, na cidade de Belém do Pará. Não 

obstante, ainda na infância, vai estudar na cidade de Coimbra, em Portugal. Suas obras refletem essa dupla 
nacionalidade. Pressupõe-se que a presença de obras de artes pictóricas em seus textos é o resultado de sua 
formação clássica obtida na Europa. 
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modo, como significativo mostruário da conversa entre cor e verso, comprovando que o 

diálogo entre artes é uma atividade de longa data, e não um advento dos tempos 

contemporâneos. 

Na trilha do uso das artes plásticas como um dos recursos para a composição do texto 

lírico, Maria Lúcia Dal Farra se propõe a ler e escrever, em duas seções do Livro de 

Possuídos, sobre as telas de dois artistas: Vincent Van Gogh e Gustav Klimt. Cada parte do 

livro apresenta 33 poemas que, por sua vez, correspondem à leitura do mesmo quantitativo de 

telas de pintura. Essa iniciativa corresponde ao ato de se apossar de objetos da cultura para 

compor outros textos, mas agora, com palavras, por meio da linguagem literária. 

Além disso, enquanto leitores, encontramos a referência de qual universo temático 

está sendo utilizado na poesia por dois motivos principais: primeiramente, pelo nome do 

artista plástico que abre a seção de poesias, em segundo, pelos títulos dos poemas que, por sua 

vez, remetem à tela de pintura com a qual está mantendo relação dialógica. Enquanto alguns 

autores da tradição literária, tal como Drummond, traziam a imagem da pintura acompanhada 

do texto poético, em Maria Lúcia Dal Farra essa atividade é direcionada para o livre-arbítrio 

do ledor perante a sua obra, ou seja, o leitor pode direcionar-se somente ao texto literário ou, 

de modo mais curioso, buscar as obras de artes para encontrar aproximações, conversas e 

distanciamentos em relação à obra da autora. 

Na apresentação do Livro de Possuídos, Maria Lúcia Dal Farra dedica ao leitor uma 

parte, denominada Caro leitor, na qual estabelece uma interlocução com o público que irá 

adentrar sua obra. Esse momento representa um esclarecimento da escritora em relação ao que 

produziu, indicando caminhos e chaves de leitura e, de certo modo, falando de sua poética. No 

instante em que comenta sobre o processo de escrita das seções que se comunicam com a 

pintura, a poetisa expõe que: “Naqueles dois pintores, registrei apenas a emoção fortuita, 

fulminante que o olhar sobre o quadro imprimiu de imediato em mim [...]”. (DAL FARRA, 

2002, p. 09). Com essa colocação, podemos inferir que a escritora deseja explicar seus textos 

como movidos por uma inspiração arrebatadora, e que esses, ao serem finalizados, não foram 

manuseados à exaustão, trabalhados com laborioso afinco por ela. No entanto, discordamos 

dessa proposição e consideramos o seu texto coado pelo juízo do trato com o verso. A autora, 

portanto, mostra-se preocupada com a sintaxe do poema, atenta a cada palavra inserida no 

decorrer das estrofes. 

Ainda no decorrer de Caro leitor, Dal Farra complementa a sua fala expressando que 

as peças líricas foram geradas de modo rápido e, na sua formatação final, os textos 

permaneceram quase exatos como foram produzidos originalmente: “[...] restaram quase em 
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exato da forma quando foram capturados inauguralmente. E creio que, por isso, podem ser 

ditas arrebatamentos líricos [...]”. (DAL FARRA, 2002, p. 09). Se acaso nos deixássemos 

levar pela voz da autora, iríamos crer em absoluto que os textos comunicantes com a pintura 

surgiram de modo instantâneo e que o seu resultado não sofrera quase em nada a interferência 

de uma revisão criteriosa.  

No entanto, ao lermos os poemas das referidas seções de poesias, discordamos 

parcialmente de Dal Farra, pois constatamos a presença de um texto poético preocupado, 

acima de tudo, com a linguagem, com a estrutura dos versos e das estrofes. Em seu resultado 

final, efetivamente, encontramos textos curtos que, em determinados momentos, remetem-nos 

à estrutura de haikais, porém, ainda assim, não podemos crer em absoluto na voz autoral, pois 

os ditos “arrebatamentos líricos” passam, após a sua escritura, pela coagem do juízo do 

escritor preocupado criteriosamente com a linguagem do próprio texto literário. A aparente 

displicência que a poetisa coloca em seu texto de esclarecimento, em nossa leitura, põe em 

cena a imagem de uma escritora mobilizada pela criação artística prioritariamente, que vai 

preterir, desse modo, a escritora oleira – aquela que trabalha criteriosamente com o verso. 

Podemos acrescentar ainda que as poesias em diálogo com arte pictórica, 

indubitavelmente, estabelecem um trato com a pintura, entretanto, não apresenta uma 

perspectiva na qual se objetiva encarcerar esse vínculo, de modo que o leitor se veja preso 

nessa relação. Os textos seguem em um encaminhamento, também, de certa independência, na 

qual o leitor pode seguir sem a leitura da obra de arte plástica. Mas, por outra via, pode-se 

incorrer pela constelação proposta pela escritora em estabelecer comunicação entre poesia e 

pintura. 

Octávio Paz, discutindo sobre as especificidades da lírica, informa-nos que a imagem 

poética é dotada da capacidade de criar literariamente a multiplicidade presente no real. O 

autor salienta ainda que, ao mesmo tempo em que se preocupa com esse processo de 

recriações na escrita literária, não se eliminam as características particulares do objeto 

representado ou tomado pelo artista em seu processo criativo. Seguindo por essa linha de 

pensamento, afirmamos que a imagem presente em uma tela de pintura não pode ser 

apresentada em sua inteireza por meio da linguagem poética. Do mesmo modo, um quadro 

artístico não é munido da capacidade de apresentar com a mesma intensidade a linguagem 

poética criada pelo escritor. Por essa discussão, acreditamos que as artes que estão mantendo 

relação interdiscursiva na poesia de Dal Farra não substituem umas às outras, mas sim, criam 

uma rede de relações. 
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4.1 Aquarelas de Vincent Van Gogh e Dal Farra 

 

 

 

A Angústia da influência, de Harold Bloom, discute em sua tese central como se 

estabelece a relação entre poetas, seus antecessores e interferentes no processo de escrita 

criativa. Segundo Bloom, esse procedimento não passa de modo pouco inquietante para os 

escritores, que se mostram intranquilos perante uma dupla situação: de início veem-se como 

detentores de bases comuns às obras de outros autores e, por fim, percebem-se como 

escritores em constante embate para conseguir ultrapassar e recriar os mesmos autores. 

Pautado nesse argumento, Bloom acredita que “[...] os poetas fortes fazem essa 

história distorcendo a leitura uns dos outros, a fim de abrir para si mesmos um espaço 

imaginativo [...]”. (BLOOM, 2002, p. 55). A discussão do autor não está interessada em 

questões como plágio, cópia indevida, entre outros; preocupa-se, efetivamente, em trazer à 

tona o texto como um compósito de outros artistas, em um contexto que cria outras bases e 

pressupostos para o texto literário. 

Apesar da discussão de Bloom estar focada na relação entre textos de literatura, na 

presente dissertação apropriamo-nos das ideias apresentadas pelo autor, para problematizar a 

relação entre poesia e pintura, presente na lírica de Maria Lúcia Dal Farra. Ler os poemas que 

estão localizados na seção denominada Van Gogh é seguir por um trilho que está construído 

pelas rotas das telas do pintor holandês e, também, do pulso criativo da poetisa. Desse modo, 

permeia por entre os textos poéticos de Dal Farra a presença da arte pictórica goghiana como 

um vinco que está fincado no texto de literatura. 

A interferência da produção artística do pintor apresenta-se como uma marca 

indelével nos poemas da escritora. Analisando essas relações, seguimos a mesma linha de 

Bloom, que elege seis propostas revisionárias com vistas a discutir a “angústia da influência”. 

(BLOOM, 2002). Dentre elas, o que ele denomina de clinamen é destacável para iniciarmos 

as nossas discussões. O clinamen representa um desvio com relação a outros escritores, seria 

um autor que se desvia de seus pares na busca de ultrapassá-los; evitando a cópia, cria e 

imprime sua digital à própria criação. Com esse argumento, Bloom defende a ideia de que os 

textos não são produzidos como fotocópias remanufaturadas, mas como um caminho 

alternativo que os escritores encontram para criarem e não se repetirem. 

Sob o princípio do desvio é que Maria Lúcia Dal Farra segue com relação aos seus 

textos comunicantes com o universo pictórico. Reinventando as pinturas por meio da 
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linguagem poética, as artes plásticas de Van Gogh adquirem novos significados na letra de 

Dal Farra. Por essa via de mão dupla, poesia e pintura mutuamente se reinventam. Nesse 

limiar, trazemos a poesia de Dal Farra que apresenta o auto-retrato de Van Gogh: Auto-retrato 

com cavalete: 

 

 

 

Ele se pinta para colher em si 
(no rosto) 
A expressão da matéria tratada que 
(sigiloso) 
O cavalete oculta. 
Mas, por favor, peço, 
Leiam nela: 
 
 
Dourados ofuscantes campos 
O trigal ruivo da barba 
Azulados e denso os céus carregados do vento dos olhos 
E algo divisado ao longe 
Que 
(se assim se entremostra) 
Está ali 
 
 
Apenas para se indefinir. 

 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 22) 
 
 

 
                                             

(Figura 1 – Auto-retrato com cavalete. Van Gogh. 1888.) 
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Vincent Van Gogh (1853-1890) foi pintor holandês cuja vida e obras emaranham-se 

e, ao mesmo tempo, desenham a vida em suas telas. No início de carreira como artista plástico 

não conseguiu obter satisfatório êxito de público e reconhecimento das obras de arte que 

produzia. Foi apenas postumamente que as pinturas de Van Gogh começaram a ser mais 

vistas e valoradas pelo circuito artístico mundial. Mas a vida turbulenta, marcada por perdas 

de entes da família, solidão e amores não resolvidos, colaborou para a formação da estética 

goghiana, que entremeia as cores fortes dos momentos de alegria e as tonalidades mais 

escuras e nebulosas da fase em que se encontrava em depressão. 

Assim, os desenhos feitos por Van Gogh acompanham a sua trajetória de vida: o 

quarto em que viveu na cidade de Arles, os girassóis que observou nos vastos campos de 

Amsterdã e, também, os reconhecidos autorretratos pintados por ele. A fase em que mais 

investiu em desenhar a própria imagem foi, justamente, no auge de uma crise existencial, fase 

de dúvidas e angústias e do suposto envolvimento afetivo dele com o pintor Gauguin. O mote 

de se retratar é a busca do pintor para encontrar e capturar de algum modo a imagem 

evanescente de si mesmo. O pintor via-se perdido, e o desenho era uma maneira de capturar o 

seu rosto corredio106. 

Por esse caminho, o poema Auto-retrato com cavalete procura entrar na tela de Van 

Gogh para considerar aquela imagem da pintura de outro modo. Segue, por essa linha, por 

trazer um rosto que se encontrava em diapasão. A fisionomia da tela, que mostra sisudez e 

introspecção no trabalho criativo com o cavalete, revela um homem marcado pela angústia. Já 

o poema dal-farreano objetiva apresentar esse homem de outro modo, fornecer outra 

concepção, conceder outros suportes estatutários para o leitor do poema.  

No princípio, o rosto é matéria incógnita escamoteada pela tela que suporta o 

cavalete. O que existe na primeira estrofe do poema é a dúvida. Mas, diante de tal 

interrogação, o poema erige no seu encaminhamento um outro olhar para imprimir ao leitor. 

Confirmamos essa assertiva com a convocação presente nos dois versos finais, constantes na 

primeira estrofe: “Mas, por favor, peço, / Leiam nela: [...]”. (DAL FARRA, 2002, p. 22).  

A convocatória dirige-se para o desejo do sujeito poético de tratar a imagem pintada 

do homem de outro modo, como menos densa e, por conseguinte, mais aprazível. Propõe 

considerarmos a face do pintor como um vasto campo, retratando a anatomia do rosto por 

comparações e metáforas que direcionam para a imagem de uma tela com tema campestre. É 

                                                           
106 As informações que trouxemos para discorrer sobre a estética de Van Gogh estão presentes no livro Cartas a 

Théo (1997). Esta publicação compila as epístolas que o pintor enviou de modo constante para o seu irmão, 
Theo. No citado livro, podemos tanto acompanhar a trajetória de vida do pintor, como perceber os seus 
interesses estéticos no âmbito da pintura. 
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pedido no poema para observarmos a barba como campos e os olhos como o céu, compondo, 

dessa forma, o rosto como um quadro com os traços goghianos107. Desse modo, o verso que 

fecha o poema demarca qual é a seara de um autorretrato: a indefinição. Por mais que o 

indivíduo objetive capturar a sua imagem para reproduzi-la, isso se configurará como uma 

tarefa frustrada. 

Segundo Valdevino Soares de Oliveira, no autorretrato “[...] há a subjetividade do 

artista que imprime ao poema sua visão particular de mundo e do objeto referido. O registro 

nunca será a cópia do objeto, desenho do real. O real tratado é o real visto pelo artista [...]”. 

(OLIVEIRA, 1999, p. 92). A partir desse esquema, a autorretratação significa um modo de se 

ficcionalizar, operando uma estratégia em que o sujeito busca criar uma imagem de si, em tela 

ou em verso, sob o crivo da imaginação. 

Por esse limiar, o sujeito manifesto no texto poético, em diálogo com a pintura, na 

lírica de Maria Lúcia Dal Farra, comunica-se com os estudos sobre dialogismo, polifonia e 

sujeito, realizados por Mikhail Bakhtin. Segundo esse teórico, o sujeito se constrói com a 

linguagem e, também, na interação com o outro. Podemos afirmar, portanto, por esse 

raciocínio, que a imagem de Van Gogh no autorretrato só é concretizada por meio do olhar da 

alteridade, pelas múltiplas interferências feitas pelo observador sobre a imagem retratada. 

Será, justamente, perante esses olhares que poderá ser encontrado um possível rosto para o 

artista (ainda que indefinível). 

O que presenciamos com os textos dal-farreanos, do bloco de poemas Van Gogh, é a 

construção de uma arquitetura de linguagem e de sujeito que se formam por meio de uma 

mutualidade, ou seja: pintura que se autoriza ser lida com a linguagem literária e poesia que é 

mobilizada pelas artes plásticas. Pode-se notar, dessa maneira, que a poesia de Maria Lúcia 

Dal Farra, por conseguinte, é um texto polifônico, haja vista que na matéria linguística poética 

são invocados variados discursos, dentre eles, o da imagem da tela, a impressão da poetisa 

diante do quadro e os diferentes referenciais que vão sendo incorporados à poesia. 

Bakhtin suscita a ideia de polifonia a partir dos estudos que efetuou sobre os 

romances de Dostoiévski, nos quais conseguiu verificar um entroncamento de diferentes 

gêneros, falas e manifestações literárias. Segundo o teórico, ao definir o polifônico, considera-

o como dotado de uma “[...] multiplicidade de vozes e consciências independentes e 

                                                           
107 Parece-nos que Maria Lúcia Dal Farra clama para que observemos a face que Van Gogh autorretratou como 

sendo uma extensão da sua própria arte pictórica. A descrição dada no poema de Dal Farra nos direciona para 
imagens que estão presentes em diferentes quadros do artista, como as obras Planície da Crau e A Igreja de 
Auvers, nas quais os campos ruivos e o céu com forte azul estão em foco nas telas. 
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imiscíveis e a autêntica polifonia de vozes plenivalentes [...]”. (BAKHTIN, 2002, p. 22)108. 

Com isso, podemos considerar o texto como um conjunto de vozes orquestradas que 

demonstram uma unidade, no entanto, em sua estrutura mais profunda, agrega um coro de 

falas, impressões e perspectivas diferentes. 

Estampando ainda essas considerações, nos poemas dal-farreanos existem constantes 

reflexões sobre o lugar da arte e, além disso, sobre como o leitor deve posicionar-se perante 

uma obra artística. O poema O Moinho da Galette é um caso exemplar disso:  

 

 

 

 Jamais apreender o objeto  
a partir do que lhe é evidente. 
A roda do moinho  
deve ser captada 
do ângulo em que menos se ostenta 
 – daquele    
em que o olhar vai se deter 
de modo a que 
(rendendo-se) 
paire sobre ele foco para sempre 
 
 
 
 
 
rondando 
rodando 
escarafunchando 
caraminholando 
o que não percebeu antes. 
 
(DAL FARRA, 2002, p.19)  

 
 

                                                           

   108 Maria Letícia Rechdan, em seu artigo Dialogismo ou polifonia?, esclarece que “[...] na polifonia, o 
dialogismo se deixa ver ou entrever por meio de muitas vozes polêmicas; já, na monofonia, há, apenas, o 
dialogismo, que é constitutivo da linguagem, porque o diálogo é mascarado e somente uma voz se faz ouvir, 
pois as demais são abafadas [...]”. (RECHDAN, 2013, p. 3). Essa distinção clareia a perspectiva de polifonia e 
dialogismo via Bakhtin, fazendo-nos apostar que a poesia de Maria Lúcia Dal Farra está pautada em suportes 
polifônicos de sua construção. 
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   (Figura 2 – O moinho da Galette. Van Gogh. 1886.) 
 

 

A imagem do moinho que pertence à cidade de Paris, na França, é retratada por Van 

Gogh a partir de uma angulação que não é a convencional. Ao invés de  representar o objeto 

de frente e com maior proximidade (dando destaque às formas do moinho), o artista prefere 

situá-lo afastado, elevando-o à condição de elemento constituitivo da dinâmica da cidade à 

qual pertence. 

Partindo dessa ideia que está presente na tela do pintor, Dal Farra apresenta uma 

proposta de como proceder perante a leitura de uma obra de arte. O que o sujeito lírico 

reinvindica, em verdade, no texto poético, é que o processo de interpretação textual não se 

estabeleça de modo linear, priorizando aquilo que se mostra mais evidente em uma obra de 

arte. O sujeito lírico coloca a discussão de que o texto artístico deve ser lido a partir da 

subversão, na busca de encontrar, sob diferentes ângulos, o que subliminarmente se esconde 

na linguagem literária. 

Para o eu poético, não é suficiente estabelecer um processo interpretativo que leve 

em conta os aspectos que estão situados, somente, na superfície do texto. Adentrar numa obra 

de arte não significa extrair univocamente o mais visível, mas sim, o que ela esconde. A ideia, 

presente no poema, de que o olhar deve direcionar-se em uma perspectiva na qual o moinho 

menos se ostente, representa, metaforicamente, o novo alcance proposto para a leitura do 

texto literário. 

Os parâmetros para essa nova concepção interpretativa estão situados em perceber o 

texto sob a baliza de uma contínua reflexão, por isso, “[...] rondando / rodando / 

escarafunchando / caraminholando / o que não percebeu antes [...]” (DAL FARRA, 2002, p. 

19) será possível executar um trabalho com o texto de modo mais completo. Está indicado na 
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poesia que a eficácia da leitura torna-se possível por meio de uma ledura orbital, 

compreendendo ilações que estão na constelação de signos ao redor da matéria poética, nas 

entrelinhas do verso, nos dados que estão invisíveis em sua superfície e que se tornam 

possíveis por meio da perspicácia do leitor atento. 

É possível considerar que Dal Farra apresenta um metapoema com a proposta de 

colocar, em concomitância, chaves de leitura para o próprio texto ficcional. Patenteado por 

esse prisma, é notório que o texto de Maria Lúcia Dal Farra apresente em sua estrutura uma 

rede de possibilidades de interpretações, seja com o discurso intertextual que dialoga de modo 

mais explícito com a pintura, seja pelas múltiplas possibilidades de compreensão da matéria 

lírica que estão incorporadas no organismo mais profundo da construção do poema.  

Podemos considerar os poemas de Maria Lúcia Dal Farra como uma maquinaria 

leitora de obras artísticas, sejam elas pinturas ou textos literários. As reflexões de Evelina 

Hoisel, em  A leitura do texto artístico, são pertinentes para discutir tais formulações. Para 

Hoisel, o ato de leitura corresponde ao gesto de transposição de um signo linguístico para 

outro, além de produzir, no jogo de decifração leitora, a busca por encontrar novos e 

diferentes sentidos para o texto. 

Nesse âmbito, elenca alguns tipos de leitores e apresenta como estes se comportam 

com um texto de literatura. Assim, existe o que está voltado para uma leitura 

descompromissada com o material, que não procura estabelecer relações com outros materiais 

e autores, não produz, enfim, novos  significados junto àquele texto – esse é o leitor comum. 

Em contrapartida, existe o leitor que reescreve o texto literário, inventa e produz outros 

discursos. O seu comportamento dar-se-á, principalmente, pelo  objetivo de conceder novas 

texturas ao material literário matriz. Segundo Evelina Hoisel, o último modelo corresponde ao 

leitor especializado, que funciona como um criador co-partícipe da obra de arte, ao penetrar 

nas brechas do texto e produzir, dessa maneira, novos sentidos para a literatura. (HOISEL, 

1996, p. 8). 

A geografia proposta por Hoisel, para caracterizar o leitor especialista, coaduna-se 

com os “leitores-vozes” das poesias de Dal Farra. Adentrando a arte pictórica de Van Gogh, 

como um leitor de imagens picturais, o sujeito lírico não se conforma em reproduzir de modo 

mecânico o que fora observado, pautando-se, unicamente, no aspecto descritivista da obra. A 

sua pulsão corresponde ao ato de recriar por meio da linguagem poética novos significados 

para a tela, apontando outros e diferentes aspectos que ultrapassam o que está mais aparente 

na obra de arte.  
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Sobre a relação escritor-leitor com a obra de arte, Hoisel considera ainda que: “A 

experiência do artista com sua linguagem se efetua nas brechas, nos vazios potencializadores 

da linguagem, nas suas possibilidades ainda não articuladas. Por isso a arte é uma experiência 

desautomatizadora e estranha.” (HOISEL, 1996, p. 14). O estranhamento é um pressuposto 

que está presente nos estudos dos formalistas russos sobre a linguagem literária. Por esse 

raciocínio, acredita-se que o olhar enviesado (e desconfiado) para o texto artístico concede 

uma nova e profícua visão para a matéria textual109. Com isso, não acontece somente um ato 

de reconhecimento da obra artística, ocorre, em verdade, um processo de construção de novas 

significações. 

O texto artístico abre uma margem de liberdade tanto para o seu processo de 

construção quanto para o de recepção. Por ser assim, a literatura não se comporta como um 

conhecimento fechado e restrito, mas sim, como um terreno fértil para a criação e invenção 

por parte do leitor. Atento para essa potência recriadora do texto, Umberto Eco, em A Obra 

aberta, avalia a literatura como um  local que está sempre aberto para novas leituras. 

A Obra aberta oferece o princípio epistemológico de que o texto está sempre 

inacabado e que o seu contínuo processo de feitura está situado no trabalho e nas escolhas do 

leitor frente à obra. As significações do  texo também  irão se constituir a partir das 

experiências individuais do ledor. A obra de arte pictórica estando, do mesmo modo,  aberta 

para ser lida é que se torna possível estabelecer um trânsito entre artes. Além disso, as 

fissuras, os campos abertos deixados pelo pintor, favorecem para que outra arte (em nosso 

caso, a literatura) enxerte esses espaços com leituras suplementares, concedendo outros 

trâmites de interpretação para o leitor. Nessa paisagem, trazemos o poema Duas Meninas: 

 

 
O rigor da estética 
não permite acrescentar nada além 
que os exatos traços 
As crianças são rudes 
maltratadas 
(impossíveis rebentos) 
modelos inconvenientes 
para a arte. 
Não há 
(pois) 
em nome da verdade 
 

                                                           
109   A discussão sobre o estranhamento está presente no referido texto de Evelina Hoisel. Para tanto, ela recobra 

aos estudos de Chklovski, em A arte como procedimento, presente no livro Teoria da Literatura: formalistas 
russos. (CHKLOVSKI, 1978). 
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maneira de torná-las diversas. 
São (sim) pequenos monstros 
mirrado seres enfeiados –  
sem remissão. 
Em nome da beleza 
elas devem 
(então) 
permanecer horrendas. 

 
(DAL FARRA, 2002, p.31) 

 
 

 
 

                                         (Figura 3 – Duas Meninas. Van Gogh. 1890.) 
 

 

O quadro Duas Meninas mostra em destaque um par de crianças que esboçam um 

leve sorriso, trajadas de modo semelhante, com vestimentas camponesas; destaque para uma 

delas que carrega uma singela flor entre as mãos, num cenário bucólico. Os traços 

impressionistas de Van Gogh implicam na retratação das meninas com traços inconstantes, 

em contornos ondulares. A estética adotada pelo pintor resulta de uma posição contraposta à 

arte pictórica realista. O realismo valorava a representação artística como um reflexo o mais 

próximo possível do mundo sensível, já o impressionismo acreditava na arte que 

representasse o espaço por meio da distorção, em que o olhar subjetivo e criador do artista 

perante a realidade que o circunda tivesse primazia. 

O mais convencional e esperado no desenho de uma criança, em uma pintura, seria o 

riscado que prima pelos contornos finos, no intento de apresentar simbolicamente o arquétipo 

da infância: de espontaneidade e alegoria da esperança. No entanto, quando Van Gogh se 

propõe a reproduzir a imagem de duas crianças, vale-se do contrário, da imagem retorcida, em 

nuanças de desfocamento. Pode-se pensar que o artista vê na imagem das crianças não mais 

um destino que ruma à mudança, à inocência, mas sim, a uma desilusão para com o mundo. 



102 

 

Aproveitando-se da referida imagem reproduzida por Van Gogh, a poesia de Maria 

Lúcia Dal Farra vale-se das brechas deixadas por ele, no tocante à retratação de infantes de 

modos grosseiros, para imprimir, a  partir do olhar lírico, uma  leitura da tela. Ao lado dessa 

leitura, acrescemos que o sujeito poético coloca em discussão a sua concepção de arte e 

estética. O primeiro momento do texto lírico, portanto, investe em descrever o que a tela, 

segundo o sujeito poético, apresenta: dois modelos inconvenientes para a arte, por serem 

enfeiados. 

No poema, a voz enunciadora usa a artimanha de criticar, de início, a estética 

pictórica proposta por Van Gogh, ao estabelecer discussões que constatam as imperfeições 

das figuras pintadas pelo artista. Não obstante, ao final do texto lírico, revertendo esse 

posicionamento, afirma que a feiura é uma condição da pintura. Portanto, alinha-se ao 

pensamento impressionista goghiano, apostando que, no desconforme, pode-se encontrar 

beleza e matéria para a produção de arte. Daí o pronunciamento categórico dos últimos versos 

da poesia: “[...] Em nome da beleza / elas devem / (então)  / permanecer horrendas.” (DAL 

FARRA, 202, p. 31). A referida colocação final questiona o local da arte na 

contemporaneidade. O belo sob os padrões de poder é o único modelo que deve ser 

perseguido pelos artistas? Para Dal Farra e Van Gogh é o contrário – o feio pode render 

postulações a serem incorporadas na arte. 

É assim que Hugo Friedrich (1978), ao discutir sobre as características norteadoras 

da arte moderna, em seu livro A Estrutura da Lírica Moderna, considera que um dos aspectos 

fundamentais desse momento artístico é o que ele denomina de estética do grotesco. Em 

postura contraposta à visão clássica de arte, que creditava somente o belo como parâmetro 

possível para se elaborar o material artístico, o grotesco mostra que o lúgubre, o estranho e o 

feio podem ser transformados  em arte. Essa teoria sobre o grotesco acredita poder extrair do 

feio, paradoxalmente,  o belo que a arte reivindica. Por isso, o poema Duas Meninas coloca 

que a condição imposta às imagens das crianças não pode ser modificada ou mesmo 

reconstruída, tem de ser, efetivamente, mantida, para que o estranhamento sirva como uma 

força de criação e beleza. Assim como a literatura de Maria Lúcia Dal Farra está preocupada 

em trazer à tona os objetos destinados à mesquinhez, o mesmo acontece com algumas telas de 

Van Gogh. Isso nos faz ver que o pensamento artístico de ambos, pintor e poetisa, alinham-se 

nesse aspecto.  

A pintura de Van Gogh trata desde as paisagens de países e figuras nobres que 

conheceu em sua peregrinação pelo mundo, até as pessoas comuns, moradores  de povoados 

pequenos e humildes, que o pintor também trouxe para a sua arte. Lembremo-nos da cena 
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constante na tela Os Comedores de Batata (1885), cujo foco de luz, que incendeia a cena, 

ilumina uma pobre e numerosa família que, para saciar a fome, tem apenas batatas para ceiar. 

O mesmo acontece com o quadro Os sapatos, do qual Maria Lúcia se apropria para a 

construção do poema denominado Sapatos: 

 

 

No espectro do que deixam desocupado 
Podem seguir vários rastros: 
Meandros de fatos,  
Passos em falso,  
Equilíbrio, escorregos; 
Como foi vencido ou venceu, 
Defeitos do respirar, maneiras de estar no planeta. 
Há, todavia, nesse baixo mundo 
Uma reserva de espaço, 
Um vazio 
Para o espírito 
Ali 
(como pé) 
Ele se acomoda 
Se aperta ou se dilata: 
 
 
Confere se preenche a fôrma exata. 

 
(DAL FARRA, 2002, p. 25) 

 
 

 
                                            
       (Figura 4 – Os Sapatos. Van Gogh. 1886.) 

 

Um par de sapatos velhos, gastos pelo uso excessivo, com os cadarços em desalinho 

rentes ao chão, sem a identificação de dono ou procedência, está presente na tela Os Sapatos, 

de Van Gogh. O pintor não está interessado em apresentar o dono ao qual tenha pertencido o 
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par de sapatos, quer mostrar a imagem dos calçados em si e conceder ao apreciador da obra a 

possibilidade de criar pressuposições acerca de quem tenha sido o dono do objeto. 

A poesia de Maria Lúcia Dal Farra vai no encalço de criar hipóteses para os supostos 

proprietários desse simples objeto. Por onde quer que os sapatos tenham passado, deixaram 

rastros, ao mesmo tempo, esses mesmos sapatos deixaram marcas indeléveis sobre quem os 

calçou (suas características e as formas de habitar o espaço). O sujeito lírico afirma que a 

imagem deixada pelos sapatos indiciam diversas possibilidades de donatários. Dentre eles: 

pés firmes e caminhos retos, mas, também, pés escorreitos e destinos truncados.  

O sujeito poético conta, afinal, da impossibilidade de estabelecer aquele a quem 

possam ter pertencido os sapatos. O que permanece é a narrativa que o objeto carrega em si e 

as marcas que ele apresenta. O habitante eleito na poesia de Dal Farra, por isso, pertence à 

ordem do espectral, sem formas definidas, sem rostos e contornos – o fantasma. Pois o que 

está sendo importante ali não é o corpo humano, mas sim, o objeto que sempre é colocado 

como elemento coadjuvante em uma história ou em uma imagem. Mas será esse mesmo 

objeto subjugado na história que adquirirá importância e será o centro do texto poético da 

seção de poemas, Van Gogh. 

Heidegger (2006) em A origem da obra de arte110 afirma que toda a matéria artística 

é, acima de tudo, uma “coisa” (denominada por ele de Ding). O que está sendo levantado pelo 

filósofo no limiar de suas colocações sobre estética é a concessão de dados valorativos para o 

objeto material da obra de arte111. No entanto, alerta-nos antes que esse objeto de arte é, 

primordialmente, um elemento qualquer, uma tela, um mármore ou uma folha de papel. Tanto 

é assim que um quadro pode estar pendurado na parede de modo completamente aleatório, ao 

lado de uma arma de caça ou até mesmo de um chapéu. (HEIDEGGER, 2006).  

Porém, esse objeto de arte irá distinguir-se no espaço e no campo da apreciação do 

sujeito, no momento em que perde o seu caráter de instrumentalização. Para Heidegger, uma 

“coisa” subeleva-se ao caráter de obra de arte no instante em que retira de seu escopo o valor 

de apetrecho, de mero utensílio ou acessório. É quando essa mesma “coisa” atinge uma 

paragem distintiva, pois adquire uma dimensão artística.  

Foi pensando por esse caminho que Heidegger trouxe no seu estudo, a título de 

exemplificação, uma análise da tela Os sapatos, de Van Gogh. Afinal, o que temos naquela 

                                                           
110  Utilizamos a edição de 2006, no entanto, frisamos que o texto foi publicado pela primeira vez em 1977. 
111  Heidegger (2006) refere-se às matérias que dão suporte à ação do artista. As “coisas” podem variar de acordo 

com a necessidade do artista, podendo ser uma argila, uma tinta ou mesmo um som. A partir desse parâmetro 
de observação, o filósofo constrói sua argumentação sobre os paradigmas que estão presentes em uma obra 
de arte.  
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imagem? Para ele, de início, há uma tela e, além disso, pintada sobre essa, a imagem de um 

humilde par de sapatos. Para Heidegger, a situação “coisal” é bem marcada nessa obra, pois o 

que ali está em evidência é um elemento presente no cotidiano de qualquer pessoa – sapatos. 

Observar a obra como que apresentando, univocamente, um utensílio da vestimenta significa, 

em linguagem heideggeriana, levar em consideração somente o seu caráter de “apetrecho”.  

No instante em que subvertemos essa ordem e buscamos construir uma teia de 

significados com aquela imagem, foge-se de um olhar despretensioso e começa a ser 

construído um olhar crítico e poético para a obra de arte. A proposta do filósofo em analisar 

Os sapatos, inicialmente, coloca o caráter descritivo da imagem: “A partir da pintura de Van 

Gogh não podemos sequer estabelecer onde se encontram estes sapatos. Em torno deste par de 

sapatos de camponês não há nada em que se integrem, [...] só um espaço indefinido.” 

(HEIDEGGER, 2006, p. 25). Contudo, depois dessa apreciação com mirada objetal em 

relação ao par de sapatos, Heidegger introduz a conjunção adversativa “todavia”, que serve 

para rasgar o seu posicionamento analítico, introduzindo a sua mirada poética com relação às 

botinas.  

Assim, o filósofo vai perseguir o que está “invisível” na tela de Van Gogh e construir 

a sua narrativa que, apesar de nova, permanece casada com a estética do pintor. Sobre o que 

chamamos de olhar poético, Heidegger afirma que “[...] na escura abertura do interior gasto 

dos sapatos, fita-nos a dificuldade e o cansaço dos passos do trabalhador [...]”. 

(HEIDEGGER, 2006, p. 26). O vácuo presente no objeto é a brecha em que o filósofo adentra 

para imprimir a sua concepção da obra goghiana. Segundo ele, os sapatos gastos e rudes 

pertencem a camponeses que, cansados da labuta diária no campo, abandonam o calçado após 

o dia de trabalho, afinal, “[...] no couro, está a humildade e a fertilidade do solo. Sob as solas, 

insinua-se a solidão do caminho do campo, pela noite que cai [...]”. (HEIDEGGER, 2006, p. 

26).  

O discurso sobre a tela constrói-se por meio do que não está dito em sua superfície, 

mas sim, subjetivamente, pelo olhar do crítico-apreciador. A arte para Heidegger tem uma 

função importante: retirar o leitor do lugar passivo e acomodado, colocando-o como parte 

constitutiva da obra. Os sapatos na letra do filósofo não têm tanta significância enquanto 

matéria, mas sim, enquanto constructo que pode levar a entrever a sua anterioridade, histórias 

e narrativas. 

As colocações apontadas nos estudos de Heidegger seguem alinhadas aos 

posicionamentos presentes no texto poético de Maria Lúcia Dal Farra. De modo semelhante 

ao do filósofo, o sujeito lírico do texto Sapatos coloca-se como inquiridor da obra, e não 
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mostra, aprioristicamente, importar-se com a tela pela tela, mas procura instaurar significados 

diferentes para a mesma obra. Enquanto para Heidegger o que preenche o par de sapatos são 

os pés de uma camponesa, o poema de Maria Lúcia escolhe um ser etéreo – o espírito. 

O que está em alerta nos poemas que dialogam com a pintura em o Livro de 

Possuídos é a busca por descerrar um olhar interpretativo para a obra de arte, com vistas a 

ultrapassar o que está visível na tela. Porém, vale ressaltar que, neste trabalho, o estudo 

comparativo que elaboramos coloca-nos a incursionar pelo texto pictórico de Van Gogh, 

buscando trazer os deslocamentos e convergência entre a arte literária e a plástica. 

Sobre adentrar na arte de Van Gogh, Schapiro (1968) considera que é fundamental, 

para tal intento, incursionar por dados da biografia do pintor. Segundo o teórico, até mesmo 

quando a imagem pintada por Van Gogh não implica em uma retratação de ambientes e 

pessoas, entre os quais se possam estabelecer ligações diretas com a sua biografia, ainda 

assim, pode-se perceber a vida do pintor permeando de modo subliminar as imagens 

retratadas por ele. Encontramos exemplo disso em seus quadros de natureza morta, nos quais 

pode-se mapear o temperamento do artista, observando-se a fase à qual pertence a pintura112. 

O poema Pinheiro e figura diante do Asilo Saint-Paul objetiva trazer a voz que se oculta na 

imagem pintada por Van Gogh. 

 

 

Debaixo do pinheiro 
um homem aguarda. Sua inquietude 
(domada no aperto dos punhos 
dentro dos bolsos da calça) 
se transfere para o turbilhão que avassala 
folhas e galhos das árvores. Mesmo assim 
a imagem plácida do asilo 
lembra o convento –  

                                                           
112   As fases das pinturas de Van Gogh acompanham o seu percurso por diferentes lugares e países pelos quais 

passou. Diante disso, de modo pedagógico, separa-se a pintura goghiana em: Primeiras Pinturas, Paris, Arles, 
Saint-Rémy e Auvers-sur-Oise. Em cada uma delas é possível acompanhar as condições psicológicas do 
autor que se desenham nas suas obras. Inicialmente, as telas retratam pessoas humildes, utiliza-se, para isso, 
de tonalidades sombrias, como é o caso da tela Duas mulheres na turfa (1883). Em Paris, após ter conhecido 
e se aproximado da arte japonesa, expande a sua cromática e passa a se utilizar de cores mais quentes em 
quadros, como O retrato de pai Tanguy (1887). Em seguida, parte para a cidade de Arles, com o objetivo de 
desenvolver sua arte e conviver com pintores mais renomados, como foi o caso de Paul Gauguin. Os 
constantes desentendimentos entre Van Gogh e o citado artista desencadearam uma complexa relação que 
oscilou entre o envolvimento amoroso e o transbordamento passional.  A convivência entre ambos foi de 
tanta turbulência que, após o rompimento da convivência e dos projetos, Van Gogh mutila a própria orelha 
como protesto e ressentimento com relação a Gauguin. Dessa fase, podemos encontrar diversos autorretratos 
em que o rosto do pintor aparece com uma faixa envolta, escondendo a mutilação. Na cidade de Saint-Remy, 
ficou por um tempo internado em um asilo. Desse momento, podemos encontrar obras como Hospital de 
Saint-Rémy. Uma das últimas telas pintadas por ele, Trigal com corvos (1890), evidencia o estado depressivo 
pelo qual estava passando. (VENEZIA,1996). 
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quem sabe uma escola 
onde se aprende a lidar com a dor. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 17) 
 
 

 
           

           (Figura 5 – Pinheiro com figura no jardim do Asilo Saint-Paul. Van Gogh. 1889.) 
 

 

A tela de Van Gogh transfere o apreciador para uma cena que mescla inquietude e 

apaziguamento. Enquanto a casa, em perspectiva, ao fundo da paisagem, congrega uma 

tranquilidade impávida, embaixo do pinheiro, com a copa em movimento, um homem observa 

o asilo com ansiedade. O estado tensional desse sujeito deixa-se entrever por seus punhos 

cerrados nos quadris, como a esperar por uma resposta ainda não encontrada. 

A imagem está dividida em dois planos distintos: o primeiro, em que se encontra o 

homem inquieto, compartilhando a sua agitação com o pinheiro em movimento. E o segundo, 

no qual a casa, coroada por um céu azul, permanece em seu estado de quietude, sem 

respostas, simplesmente compondo a paisagem. Uma pergunta é instaurada no instante em 

que observamos o quadro: o que deseja em ânsia aquele homem em trajes severos? O que se 

encontra por trás do asilo e que pode fornecer respostas? Novamente, a pintura de Van Gogh 

não oferta uma resposta, ela concede, acima de tudo, a dúvida, cabendo ao observador da obra 

apontar e criar caminhos para interpretar o que se mostra como lacunar. 

Se a imagem pictórica não fornece códigos suficientes para uma resposta, os signos 

linguísticos do poema de Maria Lúcia Dal Farra levantam algumas possibilidades. Em 

primeiro lugar, no texto, o homem transfere para a paisagem natural o seu estado de emoção. 
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A sua agitação é transferida para o pinheiro que o hospeda, pois os galhos dessa árvore 

mostram-se indomáveis pela força do vento. Assim, árvore e humano comungam do mesmo 

temperamento. Northrop Frye (1973), em Anatomia da Crítica, informa-nos que o estado 

comportamental apresentado por uma personagem e que é transplantado para o ambiente que 

o circunda é denominado de “solene simpatia” (FRYE, 1973, p. 42). Exemplo disso, segundo 

Frye, encontra-se delineado no cavalo da peça de Shakespeare, Macbeth, que, em debandada, 

representa a angústia do protagonista da peça quando este se encontra perdido, em extremo 

estado de tensão, nas cenas finais do drama.  

Portanto, na esteira dessa ideia, em “solene simpatia” com o homem, o pinheiro 

passa as sintomatologias da subjetividade dele para o ambiente natural ao seu redor. O poema 

dramatiza a condição do rapaz que busca por uma resposta e não a encontra. O asilo se 

mostra, portanto, como uma esfinge misteriosa que se nega a reproduzir charadas, quaisquer 

considerações que sejam para aliviar o gesto irrequieto do homem. 

Na leitura do poema de Maria Lúcia Dal Farra, a imagem da casa ao fundo, presente 

no quadro Pinheiro com figura no jardim do Asilo Saint-Paul, equipara-se a um convento, 

significando que o seu interior, na visão do eu lírico, apresenta uma fonte de serenidade e 

introspecção que seria, portanto, o antídoto para aliviar os remoques do homem instalado no 

jardim. Além disso, a casa é similar a um ambiente de conhecimento em que se pode aprender 

a tratar das dores que afligem o ser humano.  

Desse modo, podemo-nos remeter ao episódio da vida de Van Gogh, que está 

presente tanto na cena pictórica, quanto na intervenção linguística da poetisa. O pintor 

impressionista dirige-se para o Asilo/Hospital, espaço que o acolheu no momento em que 

amputou a própria orelha, resultado de uma crise de fúria obtida por uma discussão com o 

amigo Paul Gauguin. No entanto, em estadia no hospital, recuperando-se do incidente, o 

pintor não entra no ócio e continua exercendo a sua arte de modo intenso. Exemplo disso pode 

ser encontrado em quadros que retratam a imagem dos médicos, dos corredores do asilo e dos 

arredores de Saint-Paul. 

Podemos inferir, portanto, que a situação emocional de Van Gogh, nesse momento 

da sua vida, estava sendo pautada por uma severa instabilidade, fruto de decepções com os 

amigos e com a carreira, sendo a ansiedade do artista a reverberação de uma busca interna por 

encontrar novos e outros paradigmas para a própria vida. Tanto na pintura quanto no poema o 

homem situado abaixo do pinheiro pode representar a subjetividade de Van Gogh, um homem 

angustiado e em dúvida. O olhar que perscruta por resposta é compatível com o do pintor, que 

busca sentidos para a sua existência. 
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O poema de Dal Farra situa a casa com muros imponentes como sendo 

correspondente a uma escola, a qual, muito além da cura dos males do corpo, pode servir 

como um espaço para se aprender a lidar com os problemas da alma. O lugar pode destinar-se 

à cura de Van Gogh, assim como pode servir para ajudar o homem de punhos cerrados, com 

angústia, que está localizado no jardim. As dores podem ser sancionadas perante a lição que o 

asilo pode fornecer. 

Diante do exposto, podemos colocar que o processo em que Maria Lúcia Dal Farra 

rompe com a ideia da arte localizada em um lugar aurático, intocável, abala a estrutura do 

lócus de poder do objeto artístico e se aproxima, portanto, dos estudos de Walter Benjamin, 

em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. No presente estudo, Benjamin 

considera que a obra de arte passa por uma crise que foi instalada, principalmente, por meio 

das novas tecnologias. Antes do século XX, principalmente, segundo Benjamin, era possível 

considerar a obra como única, dotada de uma aura de singularidade; mas, com as novas 

tecnologias, perdeu-se tal supremacia e aconteceu um esmaecimento do púlpito em que 

descansava sozinha e empoderada a obra de arte.  A arte, por conseguinte, pode agora fluir e 

se fazer presente em diferentes contextos, pluralizando-se. 

Pensando por esse curso, Benjamin afirma que “[...] generalizando, podemos dizer 

que a técnica da reprodução destaca o domínio da tradição o objeto reproduzido. Na medida 

em que ela multiplica a reprodução, substitui a existência única da obra por uma existência 

serial.” (BENJAMIN, 2000, p. 10).  Em consonância com Benjamin, o texto poético de Dal 

Farra não considera as obras de arte goghianas como localizadas em uma atmosfera 

irretocável e que não podem, por sua vez, ser manuseadas por outro artista. A escritora se 

posiciona como “profanadora” da obra de arte sacralizada e a incorpora em sua produção 

artística. O uso que faz da pintura de Van Gogh, por exemplo, faz emergirem outras leituras 

da obra matriz, concede diferentes domínios de compreensão para a obra, além de conceder 

representação linguística para o objeto pictórico. 

 

 

4.2 Aquarelas de Klimt e Dal Farra 

 

 

Em A Água e os Sonhos, Gaston Bachelard (1997) constrói uma cena, a partir do 

conto de Edgar Poe, envolvendo elementos da natureza para figurar o seu pensamento acerca 

da subjetividade e das artes do seu tempo. Nesse livro, o filósofo elege a imagem do céu e do 
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mar como protagonistas, notando que ambos estão em contemplação mútua: o céu que fita o 

mar e vice versa. 

Por sua vez, recorta dessa paisagem um quadro principal: nas águas marinhas, 

coladas em sua superfície, pode ser visto o reflexo do céu: cometas, estrelas e lua. Com esse 

flagrante, percebe uma condição específica e inusitada – a fusão de dois elementos que, 

localizados em espaços díspares, se unem: um mar com astros estelares; um céu coberto de 

ondas marinhas. Forma-se, a partir disso, uma nova vida que é pautada pela união, diálogo e 

transformação. 

Essa nova condição nos impele a refletir como elementos aparentemente díspares e 

afastados podem, por meio de um olhar poético, adquirir uma formatação unificadora. 

Condição similar à poesia e à pintura na lírica de Maria Lúcia Dal Farra, cores e palavras se 

entrelaçando com o objetivo de ofertar novos paradigmas estatutários para a arte. Isso 

acontece com o bloco de poemas Van Gogh e, também, com a seção Klimt do Livro de 

Possuídos. 

Com isso, a escritora traz à tona as imagens pictóricas do artista austríaco, um dos 

mais reconhecidos da art nouveau, Gustav Klimt (1862-1918). Uma especificidade está em 

destaque na pintura klimtiana: a (quase) compulsão em reproduzir nas suas telas imagens de 

mulheres. Esse projeto aporta na retratação de diversos modelos de mulher que não são 

unificados em uma tipologia estilo e personalidade, mas sim, em vários tipos de mulher: 

suntuosas damas vestidas com boás, plumas, chapéus de passeio e vestidos em alinho. Por 

outro lado, podem ser encontradas mulheres nuas, sem pudores e em posições em que o sexo 

é colocado em destaque.  

A proposta de Klimt objetiva romper com a concepção cristalizadora de mulher 

enquadrada em padrões determinados, sejam eles sob a pauta do comportamento padronizado 

pela discrição ou sob o princípio do doméstico, em recolhimento no lar como uma prisão. O 

feminino está situado no campo do caleidoscópico, multiforme e com múltiplas dimensões. 

Não é de modo aleatório, portanto, que um dos artistas eleitos por Dal Farra seja, justamente, 

o austríaco. A poética artística de ambos se coaduna nesse aspecto, comungando dessa 

mirada, no Livro de Possuídos. 

Por esse percurso, é possível tratar a lírica de Maria Lúcia Dal Farra como 

desestabilizando os limites de centro. Podemos validar o pensamento que se move pela busca 

de equiparação: não há patamares, nem centros: o que existe, efetivamente, é o local do abalo 

dessas categorizações. No filão dessa problemática, podemos trazer as considerações de 

Jacques Derrida (1971) em A estrutura, o signo e o jogo no discurso das ciências humanas, 
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que elabora a sua tese partindo da ideia de estrutura (chamada por Derrida de estruturalidade 

da estrutura), considerando que esta sempre esteve organizada pela existência de um centro.  

O centro é uma virtualidade que gera uma margem de possibilidades, dando vazão ao 

processo migratório que percorre de um local fixo e estabelecido para o espaço do móvel. 

Esse centro sofre, por conseguinte, a ação da intervenção de vetores em direções diferentes 

que mobilizam a sua fixidez. Na concepção de Derrida, na ausência do centro, tudo se torna 

discurso que está aberto à vastidão das interpretações. Seguido a essa elaboração, discutindo o 

local do discurso, o filósofo, por meio de exemplos sobre o método etnológico de Lévi 

Strauss113, afirma que esse pode ser entendido como a ação do bricoleur. 

O homem, que se coloca como agente da bricolagem, utiliza dos meios disponíveis 

às mãos para operar as suas necessidades enunciativas, no que se refere ao processo da 

elaboração do seu discurso. Assim, através de um conjunto de possibilidades que estão 

dispostas para o sujeito, a opção feita no ato da bricolagem é operar por meio da 

heterogeneidade, munindo-se de diferentes materiais, falas e produções discursivas. Constrói, 

por meio desse gesto, sob o corolário da diferença, uma teia ampla de possibilidades. Reitera-

se, pois, a quebra da existência de um centro fixo. 

A linguagem poética de Dal Farra segue os postulados de Derrida, no instante em 

que ela produz (também) a sua enunciação poética através da coleta de vários discursos e falas 

da alteridade. Quando a escritora se disponibiliza a acolher a produção artística de outros 

pintores e poetas no regaço da sua poesia, aciona a engrenagem do seu texto com o objetivo 

de que esse funcione, principalmente, sob o princípio da bricolagem.  

O material disposto à sua vontade, em diferentes locais de cultura, é arquitetado na 

escrita literária dal-farreana em um território de conflito, pois um quadro de Klimt, por 

exemplo, não aparece de modo intertextual em sua poesia pautado por um princípio de 

apaziguamento, mas aparece, efetivamente, com a intensidade dramática do embate. Para 

trazer a imagem pintada de outro artista, é necessário que ela passe por um processo de 

reconfiguração, com isso, os sentidos são amplificados, podendo gerar não mais um centro, 

mas um feixe de vetores rumo a múltiplas leituras.  

                                                           
113  Em determinado momento do texto de Jacques Derrida, os estudos feitos por Strauss servem para 

fundamentar as discussões empreendidas ao longo do texto sobre o centro e a diferença. O principal conceito 
de Lévi Strauss que é apropriado refere-se à bricolagem, que representa uma estratégia de não estabelecer um 
centro, mas trabalhar com um manancial de possibilidades – passa-se, assim, do monolítico para o 
heteróclito. 
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O poema Retrato de Mäda Primavesi segue a torrente dessa discussão, ao colocar no 

espaço do texto poético a discussão sobre a multiplicidade de interpretações que poesia e 

pintura em contato podem promover.  

 

 

 

A adolescente desafia o pintor. 
Mostra como é impossível retratá-la lá  
– onde ela se sabe. Em contrapartida 
as tintas se desviam dela, grafando apenas 
o que deixou para trás: 
brinquedos, máscaras de um carnaval recente, 
bichinhos de estima, 
flores dum tapete natural que 
(aliás)  
pouco a pouco escalam  seu vestido 
e lhe invadem o seio. 
 
 

 
(DAL FARRA, 2002, p.123) 
 

 

 
 

                     (Figura 7 – Retrato de Mäda Primavesi – Gustav Klimt. 1912.) 
 

 

Na tela de Gustav Klimt, visualizamos uma adolescente em vestido com detalhes de 

festa, além disso, as flores que ornam ao redor (e também a sua vestimenta) justificam o 

segundo nome que dá título à tela – primavera. Flores são aspergidas pelos mais diferentes 

pontos do quadro, ornando a garota, figura central. A sua imponente envergadura denuncia a 
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posição de certeza daquilo que lhe pode chegar (o destino, a vida e os amores?), desafiando 

do mesmo modo o retratista e, por conseguinte, os apreciadores da pintura. 

No texto poético de Dal Farra, a menina, por estar com os braços flexionados na 

cintura, além de ter um olhar fixo e sem esboços de sorriso, indica uma propensão a desafiar o 

pintor. A imagem pintada inquire com a sua fisionomia severa e desafiadora a impossibilidade 

de ser capturada totalmente na palheta e no pincel do artista. Para o poema de Dal Farra, o 

pintor deixa-se levar pelas prerrogativas da adolescente, e o seu foco escapa dela e se dirige 

para a composição e para o desenho de outros elementos diferentes. Estes objetos 

circundantes remetem para o passado da garota: brinquedos, máscaras e pequenos bibelôs, 

recordando a infância perdida. 

O que está patente nessa poesia é um método de conceber a relação entre a lírica e a 

pintura. Maria Lúcia Dal Farra proporciona uma concepção da tela no instante em que 

constrói por meio da linguagem a sua interpretação. No entanto, a dúvida permeia os versos 

através dessa situação apresentada, pois não existem garantias de que a leitura da escritora 

seja a mais correta. Não existem, do mesmo modo, garantias sobre a leitura de Klimt acerca 

da menina. Existe é a gama de possibilidades proporcionada pela obra artística, isto é, a 

supremacia do olhar subjetivo do poeta que produz o seu mundo. 

Em Literatura e Pintura – uma nova forma de se apossar do mundo, Rita Maria de 

Abreu Maia discute as relações semiológicas que estão presentes no intercâmbio existente 

entre artes e considera que “[...] a tela não é a expressão apenas de uma emoção, mas a 

atualização permanente da dor [...]”. (MAIA, 2011, p. 9). Com isso, uma constatação 

importante é levantada sobre a pintura e a sua potência para dialogar com outras linguagens. 

O quadro não é o registro de uma expressão emotiva local e marmorizada no tempo. A tela de 

pintura atualiza constantemente esse registro emotivo, tornando, assim, a sua comunicação 

atemporal. A cada momento histórico, a dor, a alegria ou a paixão que está latente no quadro é 

reacendida, passando esta chama para os seus espectadores (ou poetas). Por meio dessa 

fagulha é que se torna visível e constante o curso interdiscursivo em que uma tela de pintura é 

retomada por diferentes artistas em diversas obras, como é o exemplo de Maria Lúcia Dal 

Farra em sua poética.  

Já quando Rita Maia adensa a discussão sobre o trânsito interdiscursivo entre poesia 

e pintura, salienta que “[...] o poema [...] é a representação de uma emoção fortíssima diante 

da imagem criada pelo outro. É a linguagem representificada. De modo que toda poesia sobre 

um quadro [...] é a representificação do passado.” (MAIA, 2011, p. 10). O termo em destaque 

nas considerações feitas pela autora é a representificação. Esta terminologia significa que a 
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posse de um quadro, na produção de um texto poético, efetua o processo de atualização da 

obra pictórica com outros moldes e sentidos mediados pela emoção que a arte impacta no 

sujeito. 

No terceiro momento do estudo, Maia (2011) adentra com maior acuidade na 

produção lírica de Maria Lúcia Dal Farra (a que está em diálogo com a pintura). A sua tese 

sobre a poesia da escritora é sustentada no argumento de que o texto está em busca de 

comunicar o que está “invisível” na tela. O projeto literário dal-farreano, logo, parte da 

seguinte pergunta-problema: “[...] qual o invisível dos quadros transfigurados?” (MAIA, 

2011, p. 10). 

Assim, o que está localizado na seara do lacunar, da falta e do interstício, é o lugar 

onde pode ser encontrado o desafio da poetisa em sua proposta no Livro de Possuídos. O 

texto lírico deambula pela busca de expressar o que foi percebido enquanto incomunicável 

diante da tela da pintura. A maneira de Dal Farra se expressar na poesia “[...] perfaz, por 

conseguinte, o caminho que vai da interpretação, do desejo de ver o invisível, ao da 

metamorfose artística, joga com o saber e as expectativas do receptor, e convida-o a ser 

cúmplice dessa viagem [...]”. (MAIA, 2011, p. 12). 

Esse movimento apontado coloca em questão o percurso que compreende o circuito 

de leitura, a busca da expressão daquilo que não foi dito na tela da pintura e, por fim, o 

diálogo com o leitor nessa trilha, indicando, portanto, dois caminhos de interpretação em uma 

excursão entre linguagens. O sujeito lírico da poesia Retrato de Margaret S. Wittgenstein 

incita os entrecruzamentos da travessia do indivíduo entre artes. 

 
 
 
Ela é feita de glacê 
e só posso pensá-la com a língua. 
Experimento  
seu vestido branco 
tateando a maciez 
e busco não esquecer 
que de cobertura de bolo se trata. 
Seu colo perpetua a espuma iridescente do tecido 
e apenas cabelos e olhos destoam, 
ao mesmo tempo que ensinam o edifício: 
são seus sinos, sua torre. De longe 
a figura se ergue como um pico na montanha 
algo que nos incita 
(gustativo) 
a escalar 
e cujo perigo 
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pode nos engolfar com neve. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 120) 

 
 

 
 
               (Figura 8 – Retrato de Margaret S. Wittgenstein. Gustav Klimt. 1905.) 
  
 

A forma de ler o Retrato de Margaret S. Wittgenstein, no texto de Dal Farra, só pode 

se tornar possível, segundo o eu lírico, através da experimentação gustativa. A imagem de 

Margaret, irmã do filósofo austríaco Ludwig Wittgenstein, foi feita por Klimt em 1905. A 

fisionomia retratada no quadro resguarda duas expressões principais: a imponência 

aristocrática e a doçura da fisionomia. O seu vestido suntuoso toma boa parte da tela e a cor 

branca se destaca, predominando na imagem. Algumas questões surgem no instante em que se 

olha para o quadro: Para onde se dirige o olhar da dama? O que seu corpo guarda? O que 

esconde em corpulenta vestimenta? Estas questões são geradas a partir do que não está visível 

na tela.  

Perquirindo essas questões, Dal Farra continua a pulsão de ler o referido quadro 

klimtiano por meio do paladar na busca do “invisível da tela”. Escalando o corpo da imagem 

feminina, o eu poético vai percebendo por meio do saboreio que aquele mesmo corpo pode 

ser lido como um bolo ornado com fino glacê, pronto para ser degustado. O corpo da mulher 

em trajes de refino é, portanto, maculado pelo sujeito poético que, sem receios, vai 

devassando com a língua a imponente senhora, metamorfoseado-a, portanto, em guloseima. 

Com essa atitude, a mulher perde seu revestimento de candura, seu efeito de distanciamento, 

tornando-se um ente comum, que pode ser tocado e sentido pelo outro. 
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O corpo de Margaret, no pulso da escrita de Dal Farra, não foi concebido para causar 

efeito de afastamento. Assim, o intento principal não está pautado para que o observador se 

posicione de modo impassível diante da mulher retratada. A figura da mulher que, em formato 

de um sino (causado pelo formato de seu vestido), de longe se insinua para que seja provada – 

da base até o topo – torna-se, assim, uma instância cotidiana, próxima do observador. Não 

obstante, ao fim do poema, o processo de experimentação efetuado pelo sujeito lírico nos 

expõe um informe: aquele mesmo corpo que se insinua à experimentação, a ser escalado 

como uma montanha, não é inocente e imóvel, em verdade, oculta um perigo: pode devorar o 

outro.  

Bakhtin (1993), em A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O 

Contexto de François Rabelais114, sinaliza que “[...] o homem degusta o mundo, sente o gosto 

do mundo, o introduz no seu corpo, faz dele uma parte de si [e ainda] o homem não teme o 

mundo, ele venceu-o, degusta-o.” (BAKHTIN, 1993, p. 245). Essas considerações nos 

colocam a pensar que o homem é sujeito que descobre o mundo (dentre outras possibilidades 

de descobri-lo) por meio da degustação. Não é somente através do tateio, por conseguinte, que 

vamos construindo as nossas leituras.  

Palmilhando o pensamento bakhtiniano expresso nessas colocações, é por meio do 

paladar que se torna possível estabelecer a constituição do indivíduo enquanto ledor do 

mundo. Ainda por essa trilha, o mesmo autor prossegue e afirma: “[...] na atmosfera desta 

degustação vitoriosa, o mundo toma um aspecto novo: colheita excedente, crescimento 

generoso.” (BAKHTIN, 1993, p. 245). Quando o sujeito se posiciona como provador de 

sabores, constata que, com essa ação, torna-se possível entrar em contato com a experiência 

de modo rico, fausto e revelador. Tal como acontece com a imagem poética de Margaret S. 

Wittgenstein que, para ser compreendida em sua totalidade, escapole do sentido da visão 

restrita e adentra no sentido do paladar. Sendo que, no instante em que adentra nos sabores, 

encontra um meio de decodificar a imagem da mulher de modo mais completo e inteiriço. 

Segundo Adriana Sacramento, em Corpos que se abrasam (2010a), um dos 

processos em que se pode encontrar a realização, a imersão no campo da satisfação e do 

prazer, acontece através do mergulho no campo das sensações corpóreas. O extravasamento 

dos limites dos sentidos em relação ao corpo é o meneio em que pode acontecer um instante 

epifânico (revelador) de conhecimento. Além disso, em outro estudo de Sacramento, Corpos 

                                                           
114   O referido livro de Bakhtin discute sobre a Idade Média e a Renascença. Vale ressaltar que em determinado 

momento do texto, quando analisa a obra de Rabelais, faz um levantamento das obras que trazem como tema 
o alimento. Considera, por sua vez, que a relação do corpo com o alimento é uma marca que está presente na 
literatura.  
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que se alimentam (2010b), é feita uma análise da construção das relações corpóreas, 

especificamente tratamos aqui da parte na qual a crítica fala da produção poética de Maria 

Lúcia Dal Farra. 

Nesse trabalho, a autora informa que nos textos de Dal Farra existe uma “total 

elasticidade do seu corpo”, ou seja, instância corpórea fluida que permeia diferentes meandros 

do texto em busca de satisfazer os desejos (do corpo) de compreender a obra em sua 

completude. A autora levanta ainda que “[...] na poética de Dal Farra, a entrega ao mundo dos 

sentidos é concedida através de uma recorrente imersão no mundo dos sabores [...]”. 

(SACRAMENTO, 2010, p. 6). É por meio dessa entrada no mundo dos gostos que se 

renovam as percepções do sujeito apresentado na poesia, a qual, por sua vez, encontra 

significados diversos na investida realizada por ele. 

Podemos notar que o texto de Dal Farra apresenta diversas metáforas ligadas ao 

campo dos sentidos para construir a sua leitura da tela, fazendo emergir a concepção artística 

dela para sensações que a imagem deixa entrever. Assim, a crítica que Maria Lúcia Dal Farra 

recebe, em relação à sua poesia em diálogo com a pintura, refere-se ao caráter do considerável 

teor descritivo que pode ser notado em seus textos. 

A crítica aponta, pois, a atitude da escritora de ler a obra pictórica e, a partir dela, 

construir a sua reflexão de outro modo, pelo uso da poesia, porém o resultado, muitas vezes, 

apresenta uma explicação descritiva da imagem constante na tela. Concordamos parcialmente 

com esse pensamento, pois, se realmente em algumas poesias existe a supremacia da 

descrição, por outro lado, em outra leva de textos, o que há, de fato, é a impressão subjetiva 

da escritora perante a tela, e essa escapa, portanto, do discurso preso à descritividade. Pode-se 

exemplificar isso, através de poemas que retomam a mitologia grega, na seção Klimt, pois 

neles pode ser visto o diálogo mais intenso com o mito, e a tela serve, nesses casos, 

principalmente, como mediadora desse diálogo, o que ameniza o tom de descrição. Vejamos o 

poema Palas Atenas.  

 

Vestida como guerreira 
Ela defende as artes de qualquer intempérie. 
O tempo não é inimigo 
Nem os lúcidos deuses 
Nem os incultos homens. 
 
Mas Palas está Atenas, 
Atenta contra o mundo surpreendente 
De qualquer milagre 
Que 
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(bruscamente) 
Se arme contra suas convicções –  
Contra a sua beleza 
(esta, esconsa, misteriosa, 
Penetrante como gume): 
 
Único instrumento de que dispõe. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 116) 

 
 

 
 
                                      (Figura 9 – Palas Atenas – Gustav Klimt. 1898.) 

Nos dois primeiros versos, na primeira estrofe do poema, podemos notar ainda o tom 

descritivo presente no texto de Dal Farra, pois, ao colocar Palas Atenas vestida como 

guerreira, remete à imagem pintada por Klimt (cuja figura mitológica aparece vestida com 

armaduras). Esta caracterização fornece um ar de impavidez para a figura retratada, esta é 

tomada por Dal Farra para iniciar a leitura que faz da tela. No restante do texto, o tônus do 

poema se pauta na construção de Atenas como mulher defensora das artes, marcando, dessa 

maneira, o olhar poético da escritora que, progressivamente, distancia-se das caracterizações 

estritas presentes na tela. 

Filha de Métis (deusa da inteligência e astúcia) e de Zeus (o organizador do Olimpo e 

do Cosmo), Palas Atenas nasce, segundo a mitologia, com a missão de representar e defender 

as manifestações artísticas e a justiça. Palas Atenas tem, em seu trajado, as armas que 

caracterizam a sua força e coragem necessárias para cumprir o seu destino de guerreira. No 

texto de Dal Farra, seguindo pela verve do mito, considera-se que a deusa está pronta para 

defender, em primeiro plano, as artes de qualquer intempérie, mostrando, assim, que a função 

da deusa, na mitologia, permanece na leitura poética. Se na tela de Klimt o que podemos ver é 

um dourado e uma ornamentação enriquecida por roupas que recobrem a figura da deusa, no 

poema de Dal Farra o que está em destaque é a sua missão. 
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Missão essa que prossegue na segunda estrofe do poema, posta em destaque pela 

valentia de Atenas, que garante, pela sua postura impávida, a solução para as adversidades 

que porventura possam aparecer nas artes e na vida. No verso que finda a poesia, o que se 

torna notório é a beleza de Atenas que, não sendo óbvia, aparente para os apreciadores, é uma 

arma eficaz para exercer sua missão: defesa e guerra. 

Nesse texto, de modo metonímico, a beleza e a estética são os meios que podem 

solucionar as grandes problemáticas existentes em nossa sociedade. A escritora, embora não 

apresente em seus textos de literatura uma postura declaradamente engajada, com vistas a 

problematizar as querelas que circundam o mundo contemporâneo, credita, porém, na arte 

literária, a fonte que resguarda potencial eficaz de transformar o mundo. O projeto utópico, 

que está presente na sua poesia e, do mesmo modo, em sua investida intelectual, é que 

chegará um dia em que o universo se transformará todo em poesia. A solução, portanto, para o 

caos em que vivemos, de guerreios, ameaças de confronto armado e insegurança, está em 

inundar o mundo com versos. 

Assim, o texto de Maria Lúcia Dal Farra aposta que uma das funções da arte literária 

se encontra no seu poder transformador. Isso está presente, dentre outros aspectos, por 

exemplo, no texto que mantém interlocução com a pintura. A linguagem literária é capaz de 

conceder novos precedentes para o texto-imagem de Gustav Klimt. Por esse raciocínio, 

Roberto Corrêa dos Santos (1989), no livro Para uma teoria da interpretação: semiologia, 

literatura e interdisciplinaridade, vale-se do conceito de “saber instável” para o 

desenvolvimento de suas reflexões, as quais se alinham à poética de Dal Farra. Para o autor, 

não existe uma rigidez capaz de engessar os saberes em caixas compartimentadas, o que há, 

em verdade, é um arejamento desses conhecimentos quando revisitados por diferentes vias, 

diversas possibilidades, releituras, denunciado, pois, que o conhecimento está em estado de 

tectonismo, em contínua movimentação.  

O saber, não se apresentando como um produto acabado, desencadeia a instauração 

de uma teorização feita por Corrêa dos Santos que, de modo particular, interessa-nos, ou seja, 

como o conhecimento não está pronto, ele demanda uma constante reescrita. Diante disso, 

Corrêa dos Santos aponta a existência de dois tipos de textos: o texto legível e o escrevível. O 

primeiro, o legível, pressupõe que a matéria textual já se normalizou e adquiriu um estado 

permanente, o que inviabiliza, portanto, a sobreposição de novas leituras e interpretações. O 

segundo, o escrevível, vale-se do pressuposto de que o texto é matéria esponjosa, apta para 

receber diferentes interferências do leitor. 
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É na segunda proposta de texto (o escrevível) que a lírica de Maria Lúcia Dal Farra 

está situada, pois a sua poesia efetua uma reescrita da tela e, por sua vez, o leitor constrói os 

sentidos, pautado nos versos e na linguagem dos quadros. O autor ainda aponta que o leitor é 

deslocado de sua função de “[...] consumidor para a de produtor, rompendo o ‘ impiedoso 

divórcio que a instituição literária mantém entre o fabricante e o usuário do texto’ [...]” 

(SANTOS, 1989, p.32), o que promove, assim, a sua atuação efetiva como um construtor do 

texto. Maria Lúcia é leitora da pintura, nós, leitores de poesia e de imagens picturais em o 

Livro de Possuídos. Diante disso, forma-se, por conseguinte, uma trama que envolve o texto 

artístico como matéria escrevível entre autor, artista plástico e ledores. 

Nesse mesmo livro, Roberto Corrêa dos Santos desenvolve também a concepção da 

leitura que está apoiada nos suportes da semiologia115. Segundo ele, “[...] a interpretação 

semiológica tende a trair o contrato do texto legível, localizando novos campos de excitação 

no seu corpo, por meio de uma lógica do escrevível.” (SANTOS, 1989, p.32). Desse modo, o 

texto que está em contato com outras linguagens resvala em seu interior para uma pulsão 

intensa de reescrições. A concepção semiológica se interessa, pois, pelas diversas linguagens 

que habitam o mesmo espaço. No caso da seção Klimt (assim como o bloco de poemas Van 

Gogh), a nossa leitura pautou-se em apresentar a leitura dos poemas, levando em consideração 

a constelação de possibilidades interpretativas que as linguagens apresentadas podem oferecer 

ao intérprete-leitor. É a semiologia que nos serve como matriz epistemológica para que seja 

possível alargar os nossos campos de compreensão, com o objetivo de enxergar os textos de 

forma ampla116. 

Ainda nesse caminho, o saber semiológico está amparado no campo da alegria e do 

nomadismo, segundo aponta Corrêa dos Santos. O conhecimento sobre esse saber concentra-

se na perspectiva do envolvimento do leitor com os textos, sendo possível, através destes, 

construir os sentidos e significados da matéria textual, assim “[...] este não querer a glória 

pessimista do sofrimento, [...] assim, este resistir à paralisação, este proclamar do viver e da 

alegria empreende-se através de um discurso que outro não é senão o da paixão.” (SANTOS, 

                                                           
115  O nosso trabalho, em especial este capítulo que discute sobre a relação entre duas linguagens, a poesia e a 

pintura, adentra, de modo inquestionável, pelo campo da semiologia. Diante disso, elegemos os postulados de 
Roberto Corrêa dos Santos para nos balizar a respeito da semiótica. Isso permite que efetuemos as análises 
dos textos poéticos, assim como as nossas reflexões em torno do tema com um olhar semiológico desenhado 
na filosofia de Roberto Corrêa dos Santos. 

116   Roberto Corrêa dos Santos considera ainda que “[...] a obra literária tem uma prática [...] de fazer cruzarem-
se esses mecanismos discursivos de vário rumo. O que ela, no entanto, mais costumeiramente oferece são 
dados para um auto-ler, por meio de indicadores que chamem o leitor a uma certa interpretação (uma entre 
outras).” (SANTOS, 1989, p. 36). 
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1989, p. 36). A “episteme” semiológica, no crivo do autor, está ancorada na festa que 

incorpora as diferentes linguagens que conversam entre si.  

O poder da semiologia encontra-se na paragem das diferentes linguagens, a imagem 

e o texto travam entre si um diálogo de transformação. Mas essa convivência, da pintura e da 

poesia, por exemplo, encontra-se em uma festa de mudanças, enriquecimento mútuo e 

solidário entre as artes. O poema Jardim Florido estampa esta reflexão: 

 

 

O jardim 
é uma tela pontilhada de cores, 
comunidade que se entrosca 
e caminha  
cada dia mais 
para a beleza. Neste caso, 
se alça 
(como uma torre) 
em busca da luz, 
catedral construída pela tênue gaze dos arabescos, 
campânulas a estremecerem 
sob a vibração dos ventos, 
música audível 
apenas 
para quem se ajoelha 
 
sobre a terra. 
 
(DAL FARRA, 2002, p. 115) 
 
 

 
                                       

                                      (Figura 10 – Jardim Florido. Gustav Klimt. 1905.) 
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O jardim representado no início do poema está condicionado à reflexão sobre a 

pintura de Klimt, pois as flores que ornam o campo ainda são pequenos pontos multicores que 

ocupam a tela em diferentes espaços. Essas mesmas cores, progressivamente, vão sendo 

incorporadas na reflexão da poetisa e se transformam, na linguagem lírica de Dal Farra, em 

uma catedral que se alça para cima. Além disso, somente os sujeitos que se prostram na terra, 

em introspecção, são capazes de ouvir o ressoar de sinos do respectivo monumento. 

O texto literário é o espaço dileto da transformação. A pintura e o pontilhado de 

cores de Klimt é um jardim que mostra a diversidade de variações que há na palheta de um 

artista, mostrando, também, a diversidade do mundo natural. No entanto, quando essa imagem 

é inserida na leitura de Dal Farra, os ramos de miosótis transfiguram-se em uma catedral que 

remete, agora, à relação do homem com o metafísico – a flora se configura em um templo de 

oração, em que o homem precisa de sensibilidade para perceber os sons que ecoam da 

catedral. Assim, Herberto Helder pondera que: 

 

 

A transmutação é o fundamento geral e universal do mundo. Alcança as 
coisas, os animais e o homem como o seu corpo e a sua linguagem. 
Trabalhar na transmutação, na transformação, na metamorfose, é obra 
própria nossa. (...) o poema é o corpo da transmutação, a arvore do ouro, 
vida transformada: a obra. (HELDER, 1977, p. 21). 
 
 
 
 

Com essa assertiva de Helder, podemos então tratar a literatura como dotada de um 

poder que tangencia a alquimia. A obra poética de Maria Lúcia Dal Farra absorve as telas de 

pintura de Gustav Klimt e Vincent Van Gogh para transmutá-las, conceder novos estatutos, 

novos olhares, um ampliar de perspectivas: uma nova (e outra) vida. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS (OU AS ÚLTIMAS ALQUIMIAS) 

 

 

Diante do que foi apresentado no desenvolvimento desta dissertação de mestrado, 

podemos depreender que a produção lírica de Maria Lúcia Dal Farra coloca em cena aspectos 

da interdiscursividade da seguinte maneira operacional: expõe um diálogo direto com os 

artistas que introduzem as seções de poemas do Livro de Possuídos, ou seja, Virgílio, Gustav 

Klimt e Vincent Van Gogh, mas, por outro lado, excede os limites dos mesmos artistas que 

encabeçam as seções de poemas.  

Os textos poéticos de Dal Farra, ora trabalhados, colocam-se como uma miragem, 

uma espécie de “trapaça salutar” (BARTHES, 1996), pois os artistas não são os únicos que 

mantêm interlocução com a produção poética da escritora, há também uma rede de autores e 

escritas que subjazem ao seu texto. Assim, podemos considerar o texto da autora como sendo 

estruturado em dois patamares: o explícito e o subliminar. O primeiro se direciona às 

referências que são colocadas de modo mais direto pela poetisa, a exposição escancarada dos 

seus confrades e as pistas por ela deixadas no texto que indiciam, de modo incisivo, quais 

autores mantêm diálogo em sua escrita ficcional. O segundo também diz respeito às 

referências, textos e poetas que são incorporados na lírica dal-farreana, no entanto, sem o 

indicativo mais evidente de autoria, como uma rapinagem de vozes da alteridade. Este 

patamar (subliminar), observado em uma análise mais atenta do texto, pôde ser notado no 

momento em que, ao investigarmos alguns poemas do Livro de Possuídos, foram aparecendo 

apropriações aquém das apontadas pela autora.  

Enquanto se esperava um diálogo com Virgílio, uma fonte de outras escritas 

começou a brotar do texto em estudo, tal como o intercâmbio artístico com Manuel Bandeira 

e Adélia Prado, no poema Maçã, além de trechos apropriados de Frei Santa Rita Durão e 

enxertados117 no poema Banana. 

Além disso, o uso da interdiscursividade na lírica de Dal Farra apresenta uma 

funcionalidade específica: manusear os escritos, as falas, as histórias e os mitos da nossa 

civilização como uma estratégia de redimensionamento dos discursos que estão presentes em 

                                                           
117 O conceito de enxerto nos remete às postulações de Derrida que nos diz: “[...] violência apoiada e discreta de 

uma incisão inaparente na espessura do texto; inseminação calculada do alógeno em proliferação pela qual dois 
textos se transformam, se deformam um pelo outro, se contaminam no seu conteúdo, tendem todavia a se 
rejeitar, passam elipticamente um no outro e se regeneram na repetição de um ponto de luva.” (DERRIDA 
apud SANTIAGO,1976, p. 29). 
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nosso imaginário, fornecendo, portanto, uma forma alternativa para pensar essas enunciações. 

Acrescemos ainda que a poética da escritora apresenta como traço distintivo essa busca 

constante por manter diálogos com os escritores da tradição literária à qual pertence. Isso 

pode ser validado no instante em que, desde a sua primeira publicação, vem se adensando a 

interdiscursividade com outros autores, a ponto desta ser ainda mais amplificada em 

Alumbramentos, último livro de poemas da escritora. 

Por esta trilha e convocando os estudos de Freud (1997) sobre a memória, em 

particular, o seu texto Notas sobre o bloco mágico, o autor pensa a maquinaria das 

reminiscências como funcionando de modo similar a camadas sucessivas e interpostas. Estas 

sobreposições, mesmo aparentando ter uma independência entre si, apresentam profícua 

interlocução. A metáfora usada por Freud indicia que, ao escrever sobre a superfície de um 

bloco mágico, pode-se apagar aquela inscrição ao levantar o plástico que o reveste. Porém, na 

estrutura que sustenta o plástico, pode-se encontrar um emaranhado de escritos que remetem 

às várias inscrições feitas anteriormente. 

Apropriando-nos dessa imagem utilizada por Freud, podemos tratar a construção do 

texto de Maria Lúcia Dal Farra como sendo organizado de forma próxima ao “bloco mágico”, 

no que tange à interdiscursividade, pois, em sua forma aparente, expõe o texto da autora – a 

sua criação literária, a sua sintaxe e dicção. Por outra via, como se destampássemos o plástico 

que reveste um “bloco mágico”, torna-se visível uma teia de escritas enoveladas que foram 

apropriadas pela escritora. Desse modo, a escrita dal-farreana mantém múltiplos diálogos em 

sua construção. 

Vale ressaltar ainda que, apesar de manter essa conversa com discursos de outros 

autores, a voz de Dal Farra permanece a vincar de modo substancial o seu texto, colocando as 

suas preferências, temas e inquietações. Ao mesmo tempo em que concede voz para a 

tradição, afirma e carimba a própria voz autoral. Os objetos que são apropriados em seu livro 

servem como mote para a escritora manter a relação inter-artes e obras, mas, sub-

repticiamente, a fala da autora ressoa de modo intenso. O que podemos captar da escrita dal-

farreana em o Livro de Possuídos, utilizando a terminologia de Derrida (1967), em relação à 

interdiscursividade, são rastros: pedaços e fragmentos de outros escritos que podem ser 

percebidos no decorrer da leitura de seus versos.  

No presente trabalho, a proposta central não foi intervir de modo detetivesco em 

busca de rastrear quais são as interseções discursivas presentes na lírica de Dal Farra, mas 

sim, apresentar um panorama dessas relações e como elas estão entrecruzadas em nosso 

objeto de pesquisa. Interessou-nos, também, apresentar como o uso do interdiscurso é uma 
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estratégia da escritora para fornecer uma mirada alternativa para as falas da tradição. Cremos, 

com a finalização deste trabalho, que alguns grotões foram criados para que estudos 

vindouros possam ser desenvolvidos e novos aspectos possam ser problematizados.  

As últimas alquimias deste texto, os fins da transformação: as leituras que são 

modificadoras, os olhares que transmutam, convidam, enfim, para perceber a produção 

poética de Maria Lúcia Dal Farra como uma trama de múltiplos fios – périplo dialógico, em 

contínua travessia. 
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