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Língua sedenta: palavra e corpo em Albricia de
Soledad Fariña* 

Maurício da Silva Reis
 

Resumo 
A ideia principal deste texto é analisar alguns poemas da primeira parte
de Albricia (1988), segundo livro da poeta chilena Soledad Fariña. O
trabalho tem como fundamentação a ideia de que o sujeito lírico, ao
explorar a própria língua, tanto em sua dimensão orgânica quanto
linguística, busca estabelecer uma conexão com um corpo outro, uma
língua outra, marcada por uma condição pré-originária e de força
poética criadora. Para que esse contato se efetive, o eu poético passa
por transformações corporais, envolvendo a abertura do próprio corpo,
o cruzamento com o mundo vegetal e mineral, e a dissolução dos limites
entre o humano e o não humano. A leitura propõe que essa
aproximação com a linguagem outra se dá por meio de uma
experiência erótica, entendida não apenas como temática, mas como
estrutura do poema. A poesia se configura, assim, como um espaço de
reinvenção do corpo e da linguagem, onde os limites entre sujeito e
objeto se desfazem.
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“Ojalá pudiera vivir solamente en éxtasis, haciendo
el cuerpo del poema con mi cuerpo […].”

                                                     ALEJANDRA PIZARNIK

* O presente trabalho foi realizado com apoio da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São
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    “Um toque de Eros na frieza das Letras” (2017, p. 46): é assim que o
pesquisador Omar Khouri define uma das características de Poema
(1979), de Lenora de Barros. Composto por seis fotografias, o poema
visual registra a ação da artista ao aproximar sua própria língua às
hastes de uma máquina de escrever, estabelecendo uma interação
corporal com o objeto.

Movimento inicial

Figura 1. Poema, de Lenora de Barros, 1979.



  O caráter erótico presente na sequência fotográfica sugere a
confluência da ideia de língua como órgão físico de articulação da
palavra e como a manifestação da própria linguagem. Essa sobreposição
se manifesta, como observa Khouri (2017), na forma triangular da língua
de Lenora, com o vértice voltado para baixo que, ao mover as hastes da
máquina de escrever, inverte essa direção, desenhando um novo
triângulo com  vértice voltado para cima. O gesto confere centralidade à
ação criativa feita pela língua, e não pelos dedos, que incita e excita a
máquina, provocando a estimulação das hastes por meio de um estímulo
análogo ao da ordem sexual.
     A partir da observação dos triângulos invertidos, pode-se afirmar que
o experimento de Lenora de Barros busca estabelecer um diálogo entre
oposições, tensionando convenções tradicionalmente e historicamente
atribuídas ao poema, compreendido e legitimado, sobretudo, como
matéria exclusivamente verbal. Em Poema, a palavra — que não aparece
em nenhum momento das fotografias, enfatizando mais o processo de
sua elaboração do que sua presença como forma — é contaminada por
dimensões visuais e orais, evidenciadas tanto pelo suporte imagético
quanto pelo destaque dado à ação da língua.
   Mais do que isso, há no poema uma dimensão que Roland Barthes
associa ao prazer do escritor: a brincadeira com o corpo materno, isto é,
as palavras e a língua, “para o glorificar, para o embelezar, ou para o
despedaçar, para o levar ao limite daquilo que, do corpo, pode ser
reconhecido” (2019, p. 46). O poeta, nesse sentido, é aquele que
explora ao máximo o corpo da linguagem, como uma criança em
descoberta do mundo. É por meio da própria limitação da língua que o
sujeito busca outra forma de expressão, capaz de inaugurar o espaço da
poesia e ultrapassar a linguagem em seu estado comum.
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   É essa relação entre corpo e poema que pretendemos investigar na
primeira parte do segundo livro da poeta chilena Soledad Fariña,
Albricia, publicado em 1988. Nesse poemário, o sujeito lírico feminino
encontra-se imerso em uma busca contínua, desencadeada pelo
“afrontamento do desejo”¹, no qual a língua, tanto em sua dimensão
orgânica quanto palavra, percorre um trajeto até reencontrar seu sentido
primordial: o transbordamento de significados, a palavra pré-original,
por meio de uma construção erotizada que se intensifica. Os poemas
propõem, assim, uma jornada interior do eu-lírico em direção a uma
nova possibilidade de linguagem, que emerge do reconhecimento e da
abertura de si, com o propósito de estabelecer uma relação com o corpo
da linguagem poética.

¹ Citamos o verso do poema “Nada, esta espuma” de Ana Cristina Cesar, no qual a linguagem poética
toma a forma de uma sereia que enfeitiça o sujeito poético. Este, por sua vez, deseja agarrar o íntimo
(os seios) da figura mitológica, mas reconhece suas limitações espaciais (a amurada do barco) e a dor
provocada pela possibilidade do surgimento do “uivo” da poesia (castigo): “Por afrontamento do
desejo / insisto na maldade de escrever / mas não sei se a deusa sobe à superfície / ou apenas me
castiga com seus uivos. / Da amurada deste barco / quero tanto os seios da sereia”. (2016, p. 27)

    Ainda pouco conhecida no Brasil, Soledad Fariña (Antofagasta, 1943)
possui uma trajetória sólida no campo da poesia chilena a partir da
década de 1980. Seu percurso, embora consistente, desenvolveu-se de
forma menos central e mais oblíqua, especialmente quando comparado
ao reconhecimento institucional (também tardio) de outras poetas do
mesmo período, como Carmen Berenguer e Elvira Hernández. Em 2023,
Fariña foi a primeira pessoa a receber o Prêmio Plágio à Criatividade
Artística, honraria criada para valorizar trajetórias de artistas situados às
margens ou fora do cânone da arte chilena², ampliando a discussão
sobre os mecanismos de seleção e exclusão que operam no sistema
literário.

Soledad Fariña e La vocal de la tierra



   Albricia é o segundo livro da trilogia de Soledad Fariña intitulada La
vocal de la tierra (1999), que reúne os três primeiros livros da poeta: El
primer libro (1985), o já mencionado Albricia e En amarillo oscuro
(1994)³. Mesmo antes da publicação conjunta em um único volume, a
crítica Raquel Olea já havia identificado, em um ensaio de 1998
intitulado “Deseo y signo de otra escritura: la poesía de Soledad Fariña”,
linhas de continuidade entre as obras, apontando para uma coesão na
composição da voz poética da autora.
   A visão de unidade levantada por Olea na trilogia se manifesta em
diferentes planos. Um deles é a constante viagem de busca e descoberta
em que o sujeito poético se encontra. Essa viagem, no entanto, implica
um “movimiento de inversión, reversión de signos” (Olea, 1988, p. 181),
pois o que interessa à poeta é o que há por trás da palavra, aquilo que
poderia se aproximar de um espaço e tempo inomináveis. Javier Bello
(2009, p. 50) denomina essa característica da poesia de Fariña como a
criação de um mundo próprio a partir da ressemantização das palavras,
processo que ele chama de anasemia: termo psicanalítico que remete a
uma origem inacessível de qualquer significação.
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² PREMIO Plagio Primera Edición. Fundación Plagio (website). Publicado em 2023. Disponível em:
https://plagio.cl/premioplagio_primeraedicion/. (Acesso em: 20 jul. 2025)
³ Após a trilogia, Fariña publicou diversos livros como Otro cuento de pájaros (1999), Narciso y los
árboles (2001), Donde comienza el aire (2006), Todo está vivo y es inmundo (2010), Ábreme (2012),
Yllu (2015), 1985 (2016) e Siempre volvemos a Comala (2024). Além disso, elaborou versões de
fragmentos de Safo (Ahora, mientras danzamos, 2012), dos poemas de Al-Hallaj (Poemas místicos,
2021), e traduziu, em parceria com Eliana Ortega, a poesia de Emily Dickinson no volume La verdad de
soslayo (2025). Em 2021, reuniu seus ensaios produzidos ao longo da carreira na coletânea El deseo
hecho palabra.



    Essa busca pelo imutável diante do contexto histórico-social da época,
a ditadura militar chilena, está também alinhada à procura pelo que, na
visão da autora, constitui o sujeito em sua dimensão latino-americana,
distante e excluído do pensamento ocidental e colonial. Ao retornar a
essa zona particular, que é simultaneamente coletiva, Fariña não apenas
instaura uma reflexão político-cultural, mas também estabelece os
alicerces para a constituição de seu próprio espaço poético. Assim, a
busca pelos lugares situados “atrás”, no passado, é, ao mesmo tempo,
uma demanda pela arquitetura do sujeito poético e da linguagem.
    A primeira publicação, El primer libro, inicia com os versos “Había que
pintar el primer libro pero cuál pintar / cuál primer”   (Fariña, 1985, p. 9),
indicando o desejo e a necessidade do sujeito de pintar/escrever o livro
inicial. Para alcançar esse objetivo, se estabelece o diálogo com o Popol
Vuh, “livro” guardião da cosmogonia e da história dos Maias-Quiché.
Essa relação não se dá apenas no nível da citação explícita, evidenciada
tanto no título quanto no último verso do primeiro poema, “todo
tranquilo inmóvil apacible” (Fariña, 1985, p. 9), mas também se
manifesta no nível formal, por intermédio do uso da repetição,
procedimento estruturante da narrativa maia. 
    Em Albricia, a busca do eu poético, que percorre a própria língua em
direção a um estado inicial de linguagem, está organizada em duas
partes (a primeira formada por 12 poemas e a segunda, por 11), sendo
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  No lançamento da edição espanhola de La vocal de la tierra, realizado na Casa de América em 2012,
Fariña afirma que os livros refletem, entre outras questões, o que seria o ser latino-americano para
além de sua constituição pela cultura espanhola, buscando resgatar traços vinculados aos povos pré-
colombinos, como será dito mais adiante. A fala pode ser acessada na íntegra no seguinte endereço
virtual: https://www.youtube.com/watch?v=CTBEBDiQUeg. (Acesso em: 15 jun. 2025)
   Estamos utilizando as primeiras edições de cada livro.
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dividida por um trecho do Popol Vuh: “Entonces celebraron consejo sobre
el alba de la vida, cómo se haría la germinación, cómo se haría el alba,
quién sostendría, nutriría” (Fariña, 1988, p. 21). A presença desse
excerto explicita o caráter colaborativo do movimento entre dois corpos,
o da linguagem e o do sujeito, que se aproximam mutuamente em uma
dinâmica colaborativa. Dessa forma, a inserção do fragmento reafirma a
relação intertextual e estrutura os deslocamentos e tentativas de
encontro que atravessam a obra, culminando na chegada imaginável a
um estado primordial: “Soy cápsula leñosa / SOY LA SEMILLA OSCURA /
APENAS DELINEADA” (Fariña, 1988, p. 33, destaque do original).
   Por fim, o sujeito lírico da primeira parte de En amarillo oscuro enfrenta
a tentativa de nomear utilizando o próprio sopro criador: “Mariposa
nocturna / se ha metido en mi aliento Apretados los labios / como voy a
nombrarla / pregunta en espiral el aire de la boca” (Fariña, 1994, p. 11).
Nesse trecho, o poema trabalha com a imagem de um pequeno animal
extraído da Nueva corónica y buen gobierno (1615), de Felipe Guamán
Poma de Ayala. Na cosmovisão andina registrada por Guamán Poma, a
mariposa está ligada à enfermidade e à morte: “Una mariposa nocturna
ha entrado dentro de mí. Los fuegos fatuos me han arrastrado el cadáver.
¿Quizá cuándo vamos a morir?” (online, p. 284). Assim, ao se ver diante
da tarefa de nomear esse mesmo animal, de conceder-lhe existência
simbólica, o sujeito poético de Fariña tensiona a oposição entre vida e
morte, reescrevendo e ficcionalizando seus signos com base na
recuperação do sagrado andino.

   Estamos utilizando a transcrição feita por John Murra, Jorge Urioste e Rolena Adorno, disponível no
site da Biblioteca Real Dinamarquesa. Esse trabalho foi um desdobramento da edição impressa de
1980, publicada pela Siglo XX Editores. O conteúdo pode ser acessado no seguinte link:
https://poma.kb.dk/permalink/2006/poma/284/en/text/. (Acesso em 08 jul. 2025)
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    Já na segunda parte da obra, a poeta reduz a presença do seu sujeito
lírico para ceder espaço à voz de uma das pedras do território de Machu
Picchu e aos seus múltiplos modos de percepção e de existência
corporal, fundada na relação com o ambiente natural, humano e sagrado
dos incas: “La luz oblicua me horada / azules y grises superpuestos me
conforman // estoy plena de quietud Pero hablan / mis bordes en
amarillo oscuro // tengo un pequeño caracol petrificado / en mi base //
pero es mi luz la que habla” (Fariña, 1994, p. 29).
 O que se observa, portanto, é que Fariña seleciona passados
específicos: aqueles relacionados aos povos pré-colombinos,
especialmente das regiões Mesoamericana e dos Andes. Além disso,
com base nos resumos dos livros, é possível inferir a ausência de um
sujeito poético melancólico, marcado pela lamentação de um estado
idealizado e perdido. A recuperação do passado surge impulsionada por
um desejo ativo, que busca produzir um curto-circuito temporal capaz
de transportar signos anteriores para o presente, tensionando tanto o
contexto da publicação quanto o momento da leitura.
  Por fim, há outro traço que Olea (1998, p. 174) enxerga nos três
primeiros livros de Fariña, um operador que funciona como motor da
viagem e da busca poética, principalmente em Albricia: a dúvida e
incerteza sobre a linguagem comum. O atributo do não-saber,
sustentado pelo uso constante do artifício da pergunta e de pronomes
interrogativos, indica não apenas uma vontade de conhecimento, mas
também a configuração de uma voz poética que não se coloca como
portadora de resoluções. Ao contrário, o poema se apresenta como um
espaço de exploração das próprias questões, sem esconder do leitor,
como observa Bello (2016), “la raíz de su no saber y el reverbero de su
no poder decir” (p. 9).



4

   Nessa perspectiva, Eliana Ortega (2016), ao refletir sobre o uso das
interrogações na poesia de Fariña, defende que sua trajetória inquisitiva
incorpora “tanto el cuerpo individual como el cuerpo social en un tejido
sensual en que todos los sentidos estarán en movimiento” (p. 73). Essa
mobilização ocorre por meio de estruturas que se afastam das
convenções da linguagem, como o fragmento, o silêncio, os espaços em
branco e a desarticulação sintática. O recurso da dúvida, nesse contexto,
não se limita uma estratégia retórica, mas opera como força formadora
de um sujeito poético que continuamente examina a linguagem, a
história e a cultura. Trata-se de uma busca por fissuras no presente,
através das quais se possa espreitar o passado e vislumbrar palavra
poética em seu estado pré-originário, anasêmico, sempre por vir e
sempre a nascer, temática central de Albricia.

   No poema “La Gracia” do livro Tala (1938), Gabriela Mistral narra o
encontro noturno com uma “pájara pinta”. Nos interessa especialmente
o momento no qual a ave voa próximo ao rosto do sujeito lírico para, em
seguida, subir cada vez mais alto no céu até desaparecer, se afastando
do eu que fica encantado com o que vê. Neste momento, Mistral nomeia
o pássaro como uma “¡Albricia mía / arrebatada!”. No final da obra, a
poeta deixa uma nota na qual explica o sentido da palavra “Albricia”,
ligado à sua história particular:

Habitar a descoberta de Gabriela Mistral

   “Pájara Pinta / jaspeada, / iba loca / de pintureada, / por el aire / como llevada. // En esta misma /
madrugada, / pasó el río / de una lanzada. / La mañanita / pura y rasada / quedó linda / de la venteada.
// Los que no vieron / no saben nada; / duermen a sábana / pegada, / y yo me alcé / con lucerada; /
medio era de noche, / medio albada. // Me crujió el aire / a su pasada, / y ella cruzó / como rasgada, /
por cara y hombro / mío azotada. // Pareció lírio / o pez espada. / Subió los aires / hondeada, / de cielo
abierto / devorada, / y en un momento / fue nonada. / Quedé temblando / en la quebrada. / ¡Albricia
mía / arrebatada!”. (2019, p. 356-357)

7
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[…] En el juego de las albricias que yo jugaba en mis niñeces del valle de
Elqui, sea porque los chilenos nos evaporamos la s final, sea porque las
albricias eran siempre cosa en singular — un objeto escondido que se
buscaba —, la palabra se volvía una especie de sustantivo colectivo. Tengo
aún en el oído los gritos de las buscadoras y nunca más he dicho la
preciosa palabra sino como la oí entonces a mis camaradas de juego.

La feliz criatura que inventó la expresión donosa y la soltó en el aire, vio el
contenido de ella en pluralidad, como una especie de gajo de uvas o de
puñado de algas, y en plural la dio, puesto que así la veía. El sentido de la
palabra en la tierra mía es el de suerte, hallazgo o regalo […]. (Mistral,
2019, p. 539)

    Albricia é uma modificação da palavra primária e coletiva. É um prazer
raro e enterrado, “nombre […] que incita la búsqueda de un hallazgo o
don escondido” (Olea, 2019, p. 76), um tesouro precioso que é
necessário procurar ou encontrar pela sorte do acaso. Também é,
seguindo as veredas do poema “La Gracia”, um êxtase ligado ao sublime
que desliza ao se aproximar daquele que a caça, permanecendo apenas
a memória do seu rastro e da sua impossibilidade, fulgor do inefável que
marca a existência e a experiência do poema.
   Se Fariña transfere a palavra mistraliana ao título do seu poemário, a
relação com Gabriela Mistral é evidenciada pela epígrafe, na qual
encontramos um fragmento do poema “La cabalgata”, também retirado
do livro Tala:

Oír, Oír, Oír
la noche como valva,
con ijar de lebrel
o vista acornejada
y temblar y ser fiel
esperando hasta el alba.
(1988, p. 7)
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  No trecho selecionado por Fariña, a atenção extrema, sensível e
animalizada se destina à escuta da noite como intermédio para se
chegar a algo que está entre o noturno e o amanhecer. Além de dar
ênfase ao ato de escutar, a repetição do verbo “oír” posiciona a noite
como símbolo de uma possível abertura ao mistério e à outra ordem de
vida, desde que se espere com lealdade. O ambiente noturno é o lugar
do silêncio, uma rachadura para o surgimento do primordial, do
escondido que pode ser revelado, consagrando-se como um espaço
temporal de deslocamento e de busca da palavra, sintetizando a
proposta de Albricia em contiguidade com a última palavra do fragmento
de Mistral: “alba”.
    A ligação entre as duas poetas é um exercício crítico presente no livro
de Fariña, ao inserir os poemas e a figura de Mistral em outros contextos.
Essa proposta parece partilhar a posição de muitas artistas que agiram
(e continuam a agir) contra a cristalização unívoca de Gabriela Mistral,
especialmente durante a ditadura militar, como a mulher religiosa, a
professora rural e a mãe exemplar de uma pátria. Raquel Olea inclusive
observa que Albricia foi publicado um ano antes da celebração do
centenário da escritora, configurando a obra como uma possível
“homenaje de Soledad Fariña al legado de Gabriela Mistral en su
búsqueda de la palabra poética, su desentierro” (2019, p. 75).
   No ensaio “Inicios de una crítica literaria feminista en Chile” (2021),
Fariña relata a necessidade, por parte de diversas artistas e críticas,
após o 1º Congresso Internacional de Literatura Feminista Latino-
americana e a criação do Taller de Lecturas de Mujeres, de pensar e criar
uma base teórica feminista-literária que fizesse sentido aos problemas
estéticos, artísticos e políticos internos. Essa demanda teria começado a
Se formar quando as leituras das teorias vindas do norte global se 
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mostraram insuficientes para pensar a produção artística local,
revelando “que las claves [dos problemas citados anteriormente]
estaban en nuestra propia literatura” (Fariña, 2021, p. 40),
principalmente nos escritos de Gabriela Mistral.
    Um dos frutos desse questionamento foi um livro organizado e editado
por Fariña e Raquel Olea, intitulado Una palabra cómplice: encuentro
con Gabriela Mistral (1996). Nessa publicação, diversos artistas e
intelectuais, como Ana Pizarro, Cecilia Vicuña, Elvira Hernández, Patricio
Marchant e Soledad Bianchi, se desdobraram sobre os muitos caminhos
textuais de Mistral (poemas, artigos, ensaios), com o intuito de procurar
e transmitir, de acordo com as editoras, “las inmensas zonas ausentes
en la imagen institucional de Gabriela Mistral […] que permit[e]
enriquecer y matizar la lectura oficial del legado de Gabriela, ya
largamente sospechoso e insuficiente” (1996, p. 9). São textos que, por
exemplo, complexificam a temática da maternidade, do lugar do sujeito
“mestizo” e dos impasses pensados como próprios do território latino-
americano.
   Com esse pano de fundo, pensamos que no tecido do texto literário,
isto é, em Albricia, há uma atitude crítica e inventiva por parte de Fariña
ao revestir as palavras de Mistral com outras camadas, mobilizando seus
signos para uma dimensão erótica-sexual. Nesse sentido, como veremos
a seguir, podemos ler no poemário um desejo de afiliação à produção
mistraliana, não apenas pelos pré-textos, mas pela ideia de um sujeito
lírico que busca essa língua outra, essa outra tradição, transformando-a
dentro de uma relação lúbrica e intertextual.

  Conforme apresentado na maioria dos trabalhos sobre Albricia — Olea (1990), Bello (2009), Ortega (2016) — a
proposta desta obra de Fariña também ecoa questões (a relação entre mãe e filha) de outros poemas de Mistral como
“La fuga”. Neste poema, a filha fala da impossibilidade de encontrar a mãe em uma tentativa de aproximação
desprovida de visão e de palavra, somente de toque: “Vamos las dos sintiéndonos, sabiéndonos, / mas no podemos
vernos en los ojos, y no / podemos trocarnos palabra, / cual la Eurídice y el Orfeo solos, / las dos cumpliendo un voto
o un castigo, / ambas con pies y con acentos 
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4    De acordo com Georges Bataille, o ser humano é um ser descontínuo:
“ele nasce sozinho e morre sozinho” (2013, p. 16). O ato sexual
representaria, nesse contexto, um momento de nostalgia da
continuidade perdida, que, no entanto, se dissipa com o fim da
experiência. Apenas a origem e a morte conservam plenamente essa
continuidade. Se, como afirma o autor, entre “um ser e outro há um
abismo e uma descontinuidade” (Bataille, 2013, p. 36), Fariña reconstrói
a ligação entre sujeito e palavra ao tentar retornar à origem, ao início da
formação do ser e da linguagem, como vimos anteriormente nas
temáticas de La vocal de la tierra. Esse desejo busca se concretizar por
meio da violação das estruturas do próprio corpo e do corpo do poema,
que se cruzam, confundem e fundem na busca por uma gênese. Nessa
perspectiva, a relação entre o corpo da poesia e o corpo do sujeito se
assenta no desejo pelo desconhecido, pela composição de um eu
poético e de uma palavra em que a “configuración de unicidad en el
sujeto está desplazada y suspendida, de allí que luego existan una serie
de devenires en formación” (Hernández Montecinos, 2005, texto online),
que emergem da experiência erótica.
   Ainda segundo Bataille, “a experiência erótica interior do homem é
dada no instante em que, rompendo a crisálida [os interditos, a proibição
social, a conservação identitária] ele tem consciência de se rasgar a si
mesmo” (2013, p. 62), lançando seu ser em crise. Em Albricia, essa
experiência se manifesta nessa busca pela gênese da palavra e do
sujeito, realizada por meio da desestruturação do próprio corpo como
ato inventivo de reconstrução em outras formas de existência. Não se
trata apenas de um corpo físico, mas também de um corpo textual. O
corpo poético de Fariña se abre em fissuras e fendas, explora o silêncio

A língua em busca
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da página em branco e propõe ao leitor uma experiência de leitura que
leve em conta a dispersão, a fragmentação e a disseminação das ideias.
Trata-se, portanto, de uma poética do deslimite, em que linguagem e
corpo se entrelaçam no risco da criação.
   No poema de abertura, a busca por uma sintaxe distinta e por outras
paisagens emana de uma viagem que tem início no aparelho fonador. As
vogais semifechadas O e E — a primeira, uma vogal posterior; a segunda,
anterior — conjugam os extremos da produção vocálica, instaurando
uma tensão sonora que marca o início do deslocamento. A proximidade
desses sons vocálicos com consoantes nasais gera um ritmo de lentidão
e debilidade, evocando a imagem do pântano (arena pantanosa) e
sugerindo o adormecimento da estrutura corporal.

rotos.” (2021, p. 124). Outra leitura que mereceria maior desenvolvimento (e que estamos procurando
desenvolver na pesquisa de mestrado) é a observação das dinâmicas do homoerotismo feminino em
uma comparação com poemas de Adrienne Rich e Cristina Peri Rossi.

VIAJO EN MI LENGUA

               de arena pantanosa

dos vocales      O         E

Viajo y rozan los bordes mi arenilla dormida
Adentro   más dentro de la cavidad sonora
    tus vocales las mías
    en el ronco gemido
Me aferro a mis moluscos  Penetro las papilas
Adentro   más adentro llego hasta el estertor
    al eco de otra lengua  La camino
    recorro la nostalgia la cerco
Pero la piel no llegan claros los envíos

Qué sintaxis  Qué paisajes que mis ojos no vieron
Quieren brotar desde esas aguas

 y tu lengua  mi lengua

(1985, p. 9)
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  No poema em questão, a investigação erótica é desencadeada por
expressões e verbos como “gemido, me aferro, penetro, recorro”, que
conferem uma dimensão sexual ao sujeito poético, envolvido na
exploração de sua própria língua procurando a língua poética. No
entanto, os sons emitidos não se apresentam com nitidez: são apenas
vestígios, resíduos sonoros de algo que permanece distante, situado no
terreno da impossibilidade. Para se aproximar desse espaço liminar,
Fariña mobiliza os sentidos corporais, como a audição — as línguas,
órgão e linguagem, se encontram no fundo da cavidade oral, mas em um
gemido ainda sem vibração, afônico; cuja precariedade sonora é
intensificada pela palavra “estertor”, termo que remete a um som
respiratório anormal — e a visão. É por meio da possibilidade de “ver” e
da estrutura física do olho, que se anuncia a emergência da palavra
poética. Como afirma Chklovski, o objetivo da arte é provocar a
“sensação do objeto como visão e não como reconhecimento” (1978, p.
45); ou seja, oferecer a linguagem como novidade e estranhamento, as
“paisajes que mis ojos no vieron”. Dessa forma, é a partir do desejo da
possibilidade de erigir uma nova linguagem poética, o lugar original de
uma língua outra, que o entrelaçamento entre poesia e órgãos corporais
adquire potência criadora.
    O corpo surge como uma prisão óssea rangente no segundo poema do
livro. Há um desejo explícito de afastar o corpo de qualquer regime de
controle, de romper com a lógica disciplinar e harmônica, a fim de
trabalhar as irregularidades e zonas de desvio corporais. Estamos diante
de um processo de desmanche como condição para o gerar: é preciso
desmontar o corpo em sua ordem instituída para então recompô-lo sob
uma nova lógica, capaz de alcançar a origem da palavra poética. Essa
abertura se dá pelo ritmo interno do abdômen, centro de força e criação.

Maurício da Silva Reis - 23



24 - Entrecaminos

4

CRUJEN LOS HUESOS DE ESTA PRISIÓN

       Intento abrir al ritmo de mi abdomen

un hueco a la palabra  Se encabritan las olas
de mi cabeza    Aúllo    Aúlla
    el celador    pliegue
    de mi memoria

(mi naranja guardada por cáscara porosa)

Nadie entra en esta esfera  Apretada
me sumo   Zumo líquidos que irrigan
mis conductos     Pero las fosas husmean
buscando la fragancia   Mi Naranja olorosa
apretada resiste pero el dedo se hunde
desgarrando   Me abro en gajos amarillos
y crujo este sonido al desmembrarme

(1988, p. 10)

   Segundo Olga Kempinska (2014), o ritmo estaria associado mais a uma
configuração dinâmica do que à repetição regular, homogênea.
Retomando a teoria de Émile Benveniste, a autora destaca que o ritmo,
em sua concepção original, dizia respeito à “forma no instante em que é
assumida por aquilo que é movediço, móvel, fluido, a forma daquilo que
não tem consistência orgânica” (p. 116 apud Benveniste: 2005, p. 367)
  O ritmo, nesse sentido, se refere menos à invariabilidade do movimento
proporcional do que à possibilidade da transformação constante. No
poema em questão, o ritmo é articulado a partir de combinação de
sonoridades regulares e definidas em que o contraste entre plosivas e
nasais no primeiro verso (“Intento abrir al ritmo de mi abdomen”) marca
uma cadência que busca romper com o compasso tradicional e instaurar
outro tempo: o tempo do corpo. Esse ritmo corporal não se traduz
apenas na dimensão sonora, mas também na materialidade gráfica do
poema. A disposição tipográfica, as pausas e fendas textuais instauram
uma rítmica visual e sensorial que ultrapassa a regularidade métrica.
Trata-se de um arranjo que plastifica os sentidos: a visão (no modo como
o poema se apresenta visualmente), o olfato (pela evocação da 
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 “naranja olorosa”) e o tato (pela tentativa de abrir o corpo e pelo esforço
descritivo do gesto).
 Ao iniciar a abertura do corpo, aparece o eco da palavra ainda por ser
preenchida. Antes que ela se forme por completo, sua unidade primária
se manifesta: o som. O corpo, então, torna-se fonte de sonoridades
múltiplas, “ruídos, rangidos, gemidos” (Olea, 2019, p. 77), que
antecedem a expressão almejada.
  O corpo do sujeito que fala é, metaforicamente, comparado a uma
laranja: um fruto que precisa ser aberto com força, pois resiste ao
descerramento e insiste em permanecer fechado. Em outro poema, o
pântano da língua se recusa a se desfazer em palavra — “el humus
cenagoso no se cuaja en palabra” (Fariña, 1988, p. 13) —, condenando
tanto o eu poético quanto o eco da língua desejada ao silêncio. Os dedos,
nesse contexto, tornam-se agentes de pressão e da violência
autoerótica: é por meio deles que se força a abertura do corpo. A incisão
revela os gomos do eu-lírico, que grita ao se sentir desmembrado,
conjugando prazer e dor. À medida que os dedos continuam
pressionando, os fluidos começam a escorrer:

SACIAR SU HAMBRE

 (de esencia)

pide la lengua

Violento el paladar acoge su deseo
apretando mi gajo que escurre su secreto
mi dejo amargo escurre      Las comisuras
llenas de escenas innombrables
Surge savia desde pozos profundos     Intenta
la lengua caracoleando abrirse entre corrientes
tibias       frías
Surge zumo que estruja la memoria
aconchada en la ciénaga
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             Hojas y guías verdes invaden
             mi cerebro
             Piedras desconocidas se engarzan
             en los ojos como gemas sin nombre
             suplantando pupilas     bastoncillos
             del iris

(1988, p. 12)

   Se antes a língua era um pântano, um território viscoso e impenetrável,
agora ela conquista zonas líquidas à medida que o sentido gustativo
acolhe o próprio desejo, deslocando-se para uma busca física e concreta
no interior do corpo do sujeito poético. O poema jorra fluidos como
forças vitais da criação: ao abrir esse corpo-fruta, e no instante em que
ele se derrama, surgem imagens inomináveis, distantes, que se insinuam
pelas fendas da estrutura corporal.
 Além de fruta, o corpo passa a incorporar aspectos vegetais e minerais:
plantas e folhas invadem o cérebro, pedras ocupam o lugar dos olhos. Os
limites entre o mundo humano, vegetal e mineral se dissolvem,
instaurando um sujeito híbrido, sem hierarquias entre os reinos de vida
natural. Os vegetais passam a exercer funções corporais, ao mesmo
tempo em que a própria poética se torna dispersa, pulsando com um
ritmo outro: não o ritmo do homem, mas o da terra.
 Carola Saavedra (2021) imagina uma situação na qual perdemos o
poder da palavra escrita como principal forma de conhecimento e,
diante dessa ausência, fôssemos “obrigados a prestar atenção a outras
possibilidades, entre elas o próprio corpo, as narrativas do corpo” (p.
157). Para ela, escutar o conhecimento corporal, tanto humano quanto
não-humano, pode abrir a chance de borrar as margens entre sujeito e
objeto, “este sempre reduzido à mudez, pronto apenas para uso e
descarte” (Saavedra, 2021, p. 157). 
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   Nesse contexto, uma das características centrais da poética de Fariña
é justamente o apagamento dessas fronteiras, em que as
multiplicidades de vida se entrelaçam por meio de um sujeito não-
estanque, que busca sua consciência poética por meio da experiência do
corpo. Trata-se de um sujeito em trânsito, em dissolução, que encontra
na estrutura corporal, e na sua relação com o mundo sensível, um
campo expandido de produção de linguagem e de conhecimento.  
  Nos poemas seguintes, o corpo continua sendo desmembrado (“se
lamentan las uñas / desperdigadas lloran manos / dedos de los pies
tiernos como pétalos”) (Fariña, 1988, p. 16) em procura incessante pela
outra língua, que habita as profundezas do pântano da linguagem e do
próprio corpo (“Qué lengua piensa mi lengua / caracoleando perdida
esta razón / Qué esencia aflora de la ciénaga verde”) (Fariña, 1988, p.
17). No entanto, o que se obtém, por ora, são apenas ressonâncias
fugidias que alcançam o sujeito poético sem, contudo, consolidar o
encontro pleno com essa outra figura almejada.
  A partir das reflexões de Georges Bataille sobre o erotismo, Eliane
Robert Moraes destaca que essa experiência está diretamente vinculada
à ideia de dissolução dos seres: “A dissolução seria […] o resultado de
um processo de fusão entre dois seres que, misturados um ao outro, vão
perdendo seus contornos individuais até atingirem, juntos, o mesmo
ponto extremo onde já não é mais possível distinguir qualquer forma”
(Moraes, 2020, p. 308). Tal dissolução implica a entrada no domínio da
violência que “não encontra sua razão de ser na sua mera destruição, e
sim na conquista de novas formas e movimentos” (Moraes, 2020, p. 84).
É justamente esse processo da procura de formas outras que anima a
voz poética de Fariña, tanto na estruturação tipográfica dos poemas
quanto na construção de um conteúdo que persegue, de maneira
incessante, o novo da palavra poética.
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  O que se observa na primeira parte de Albricia é a ação contínua da
abertura e do corte de um corpo como passagem, que deseja
estabelecer uma relação com o corpo outro da linguagem, para tocar o
instante inaugural da criação. Trata-se de um gesto erótico e ritual, no
qual, a partir da língua desejante, o corpo roça, interroga os sabores,
observa as fissuras provocadas pela sua própria dilaceração e tenta, por
meio delas, alcançar a palavra poética anasêmica. Essa palavra que,
como afirma Bataille, já carrega em si uma potência erótica, pois conduz
“à indistinção, à confusão dos objetos distintos” (2013, p. 48).
  Os movimentos que os corpos do eu-lírico e da poesia exercem um
sobre o outro não excluem a sensibilidade dos cinco sentidos que, como
ainda aponta o teórico do erotismo, guardam uma carga erótica imensa:
“O olfato, a audição, a vista, e mesmo o paladar, percebem signos
objetivos, distintos da atividade que determinarão. São os signos
anunciadores da crise” (Bataille, 2013, p. 154). A linguagem, nesse
processo, parece ser arquitetada pelo deslocamento e pela mutualidade
que os corpos constroem juntos, como se nascesse do atrito e da troca
sensorial entre dois corpos que se reconhecem em um mesmo
movimento criador.
  Isto posto, o corpo em Albricia reivindica o centro de discussão. Ao
longo dos poemas, vemos a busca de um corpo originário, de uma língua
singular, instaurada em outro ritmo. Estamos diante de um corpo de
prazer, que nas palavras de Jean-Luc Nancy:

   Paz (1994) também vê no erotismo a desagregação dos corpos: “[…] O abraço carnal é o apogeu e a perda do corpo.
Também é a experiência da perda da identidade, dispersão de formas em mil sensações e visões, queda numa
substância oceânica, evaporação da essência. Não há forma nem presença. Existe a onda que nos move, a cavalgada
pelas planícies da noite. Experiência circular: começa pela abolição do corpo do casal, convertido numa substância
infinita que palpita, se expande, se contrai e nos encerra nas águas primordiais […].” (p. 182 - 183)
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[…] é o corpo enquanto capacidade de se transformar, de se reformar ou,
querendo-se, de se in-formar – passando de uma conformação, diga-se, de
uma conformação regulada por um conjunto de práticas sociais, culturais,
técnicas a uma forma ela mesmo tendendo a uma formação incessante.
(Nancy, 2015, p. 25 – 26).

  Em Albricia, o corpo se manifesta como esse território fecundo: a
possibilidade de uma outra linguagem só se torna possível a partir de um
novo corpo sensível e da alteração de seus sentidos. Fariña procura levar
o corpo ao seu ponto máximo de vitalidade, isto é, o mesmo ponto em
que ele se desfaz, não em direção à morte, mas pelo desejo de inventar
um outro bioma, um outro tempo e uma outra possibilidade de
pensamento, que também é poesia.
   Não somente isso, trata-se, igualmente, da construção de uma escrita
em busca de seu espaço de fundação, evidenciando seus andaimes,
seus gestos pré-textuais. Toda arte nasce em algum ponto, em algum
traço, em alguma palavra. Em A preparação do romance (2005), Roland
Barthes reflete sobre o desejo de escrever como uma inquietação
inaugural, um “desejo preocupado”. Sair do desejo para arquitetar a
obra é, para ele, “uma peregrinação que começa; um caminho iniciático”
(2005, p. 96 - 97). Albricia, nesse sentido, e salvando as distâncias entre
a escrita de um romance e de um poemário, é essa procura por um lugar
de origem, uma direção que funda a possibilidade de uma poética e de
um sujeito lírico a partir do corpo e de seus sentidos. É a demanda por
um espaço inaugural, uma mensagem que diz: aqui começa a escritura.
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	Resumo  A ideia principal deste texto é analisar alguns poemas da primeira parte de Albricia (1988), segundo livro da poeta chilena Soledad Fariña. O trabalho tem como fundamentação a ideia de que o sujeito lírico, ao explorar a própria língua, tanto em sua dimensão orgânica quanto linguística, busca estabelecer uma conexão com um corpo outro, uma língua outra, marcada por uma condição pré-originária e de força poética criadora. Para que esse contato se efetive, o eu poético passa por transformações corporais, envolvendo a abertura do próprio corpo, o cruzamento com o mundo vegetal e mineral, e a dissolução dos limites entre o humano e o não humano. A leitura propõe que essa aproximação com a linguagem outra se dá por meio de uma experiência erótica, entendida não apenas como temática, mas como estrutura do poema. A poesia se configura, assim, como um espaço de reinvenção do corpo e da linguagem, onde os limites entre sujeito e objeto se desfazem.
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	“Ojalá pudiera vivir solamente en éxtasis, haciendo el cuerpo del poema con mi cuerpo […].”
	ALEJANDRA PIZARNIK
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	Movimento inicial
	“Um toque de Eros na frieza das Letras” (2017, p. 46): é assim que o pesquisador Omar Khouri define uma das características de Poema (1979), de Lenora de Barros. Composto por seis fotografias, o poema visual registra a ação da artista ao aproximar sua própria língua às hastes de uma máquina de escrever, estabelecendo uma interação corporal com o objeto.

	O caráter erótico presente na sequência fotográfica sugere a confluência da ideia de língua como órgão físico de articulação da palavra e como a manifestação da própria linguagem. Essa sobreposição se manifesta, como observa Khouri (2017), na forma triangular da língua de Lenora, com o vértice voltado para baixo que, ao mover as hastes da máquina de escrever, inverte essa direção, desenhando um novo triângulo com  vértice voltado para cima. O gesto confere centralidade à ação criativa feita pela língua, e não pelos dedos, que incita e excita a máquina, provocando a estimulação das hastes por meio de um estímulo análogo ao da ordem sexual.      A partir da observação dos triângulos invertidos, pode-se afirmar que o experimento de Lenora de Barros busca estabelecer um diálogo entre oposições, tensionando convenções tradicionalmente e historicamente atribuídas ao poema, compreendido e legitimado, sobretudo, como matéria exclusivamente verbal. Em Poema, a palavra — que não aparece em nenhum momento das fotografias, enfatizando mais o processo de sua elaboração do que sua presença como forma — é contaminada por dimensões visuais e orais, evidenciadas tanto pelo suporte imagético quanto pelo destaque dado à ação da língua.    Mais do que isso, há no poema uma dimensão que Roland Barthes associa ao prazer do escritor: a brincadeira com o corpo materno, isto é, as palavras e a língua, “para o glorificar, para o embelezar, ou para o despedaçar, para o levar ao limite daquilo que, do corpo, pode ser reconhecido” (2019, p. 46). O poeta, nesse sentido, é aquele que explora ao máximo o corpo da linguagem, como uma criança em descoberta do mundo. É por meio da própria limitação da língua que o sujeito busca outra forma de expressão, capaz de inaugurar o espaço da poesia e ultrapassar a linguagem em seu estado comum.
	É essa relação entre corpo e poema que pretendemos investigar na primeira parte do segundo livro da poeta chilena Soledad Fariña, Albricia, publicado em 1988. Nesse poemário, o sujeito lírico feminino encontra-se imerso em uma busca contínua, desencadeada pelo “afrontamento do desejo”¹, no qual a língua, tanto em sua dimensão orgânica quanto palavra, percorre um trajeto até reencontrar seu sentido primordial: o transbordamento de significados, a palavra pré-original, por meio de uma construção erotizada que se intensifica. Os poemas propõem, assim, uma jornada interior do eu-lírico em direção a uma nova possibilidade de linguagem, que emerge do reconhecimento e da abertura de si, com o propósito de estabelecer uma relação com o corpo da linguagem poética.

	Soledad Fariña e La vocal de la tierra
	Ainda pouco conhecida no Brasil, Soledad Fariña (Antofagasta, 1943) possui uma trajetória sólida no campo da poesia chilena a partir da década de 1980. Seu percurso, embora consistente, desenvolveu-se de forma menos central e mais oblíqua, especialmente quando comparado ao reconhecimento institucional (também tardio) de outras poetas do mesmo período, como Carmen Berenguer e Elvira Hernández. Em 2023, Fariña foi a primeira pessoa a receber o Prêmio Plágio à Criatividade Artística, honraria criada para valorizar trajetórias de artistas situados às margens ou fora do cânone da arte chilena², ampliando a discussão sobre os mecanismos de seleção e exclusão que operam no sistema literário.
	12 - Entrecaminos


	Albricia é o segundo livro da trilogia de Soledad Fariña intitulada La vocal de la tierra (1999), que reúne os três primeiros livros da poeta: El primer libro (1985), o já mencionado Albricia e En amarillo oscuro (1994)³. Mesmo antes da publicação conjunta em um único volume, a crítica Raquel Olea já havia identificado, em um ensaio de 1998 intitulado “Deseo y signo de otra escritura: la poesía de Soledad Fariña”, linhas de continuidade entre as obras, apontando para uma coesão na composição da voz poética da autora.    A visão de unidade levantada por Olea na trilogia se manifesta em diferentes planos. Um deles é a constante viagem de busca e descoberta em que o sujeito poético se encontra. Essa viagem, no entanto, implica um “movimiento de inversión, reversión de signos” (Olea, 1988, p. 181), pois o que interessa à poeta é o que há por trás da palavra, aquilo que poderia se aproximar de um espaço e tempo inomináveis. Javier Bello (2009, p. 50) denomina essa característica da poesia de Fariña como a criação de um mundo próprio a partir da ressemantização das palavras, processo que ele chama de anasemia: termo psicanalítico que remete a uma origem inacessível de qualquer significação.
	Maurício da Silva Reis - 13

	Essa busca pelo imutável diante do contexto histórico-social da época, a ditadura militar chilena, está também alinhada à procura pelo que, na visão da autora, constitui o sujeito em sua dimensão latino-americana, distante e excluído do pensamento ocidental e colonial. Ao retornar a essa zona particular, que é simultaneamente coletiva, Fariña não apenas instaura uma reflexão político-cultural, mas também estabelece os alicerces para a constituição de seu próprio espaço poético. Assim, a busca pelos lugares situados “atrás”, no passado, é, ao mesmo tempo, uma demanda pela arquitetura do sujeito poético e da linguagem.     A primeira publicação, El primer libro, inicia com os versos “Había que pintar el primer libro pero cuál pintar / cuál primer”   (Fariña, 1985, p. 9), indicando o desejo e a necessidade do sujeito de pintar/escrever o livro inicial. Para alcançar esse objetivo, se estabelece o diálogo com o Popol Vuh, “livro” guardião da cosmogonia e da história dos Maias-Quiché. Essa relação não se dá apenas no nível da citação explícita, evidenciada tanto no título quanto no último verso do primeiro poema, “todo tranquilo inmóvil apacible” (Fariña, 1985, p. 9), mas também se manifesta no nível formal, por intermédio do uso da repetição, procedimento estruturante da narrativa maia.      Em Albricia, a busca do eu poético, que percorre a própria língua em direção a um estado inicial de linguagem, está organizada em duas partes (a primeira formada por 12 poemas e a segunda, por 11), sendo
	14 - Entrecaminos

	dividida por um trecho do Popol Vuh: “Entonces celebraron consejo sobre el alba de la vida, cómo se haría la germinación, cómo se haría el alba, quién sostendría, nutriría” (Fariña, 1988, p. 21). A presença desse excerto explicita o caráter colaborativo do movimento entre dois corpos, o da linguagem e o do sujeito, que se aproximam mutuamente em uma dinâmica colaborativa. Dessa forma, a inserção do fragmento reafirma a relação intertextual e estrutura os deslocamentos e tentativas de encontro que atravessam a obra, culminando na chegada imaginável a um estado primordial: “Soy cápsula leñosa / SOY LA SEMILLA OSCURA / APENAS DELINEADA” (Fariña, 1988, p. 33, destaque do original).    Por fim, o sujeito lírico da primeira parte de En amarillo oscuro enfrenta a tentativa de nomear utilizando o próprio sopro criador: “Mariposa nocturna / se ha metido en mi aliento Apretados los labios / como voy a nombrarla / pregunta en espiral el aire de la boca” (Fariña, 1994, p. 11). Nesse trecho, o poema trabalha com a imagem de um pequeno animal extraído da Nueva corónica y buen gobierno (1615), de Felipe Guamán Poma de Ayala. Na cosmovisão andina registrada por Guamán Poma, a mariposa está ligada à enfermidade e à morte: “Una mariposa nocturna ha entrado dentro de mí. Los fuegos fatuos me han arrastrado el cadáver. ¿Quizá cuándo vamos a morir?” (online, p. 284). Assim, ao se ver diante da tarefa de nomear esse mesmo animal, de conceder-lhe existência simbólica, o sujeito poético de Fariña tensiona a oposição entre vida e morte, reescrevendo e ficcionalizando seus signos com base na recuperação do sagrado andino.
	Maurício da Silva Reis - 15

	Já na segunda parte da obra, a poeta reduz a presença do seu sujeito lírico para ceder espaço à voz de uma das pedras do território de Machu Picchu e aos seus múltiplos modos de percepção e de existência corporal, fundada na relação com o ambiente natural, humano e sagrado dos incas: “La luz oblicua me horada / azules y grises superpuestos me conforman // estoy plena de quietud Pero hablan / mis bordes en amarillo oscuro // tengo un pequeño caracol petrificado / en mi base // pero es mi luz la que habla” (Fariña, 1994, p. 29).  O que se observa, portanto, é que Fariña seleciona passados específicos: aqueles relacionados aos povos pré-colombinos, especialmente das regiões Mesoamericana e dos Andes. Além disso, com base nos resumos dos livros, é possível inferir a ausência de um sujeito poético melancólico, marcado pela lamentação de um estado idealizado e perdido. A recuperação do passado surge impulsionada por um desejo ativo, que busca produzir um curto-circuito temporal capaz de transportar signos anteriores para o presente, tensionando tanto o contexto da publicação quanto o momento da leitura.   Por fim, há outro traço que Olea (1998, p. 174) enxerga nos três primeiros livros de Fariña, um operador que funciona como motor da viagem e da busca poética, principalmente em Albricia: a dúvida e incerteza sobre a linguagem comum. O atributo do não-saber, sustentado pelo uso constante do artifício da pergunta e de pronomes interrogativos, indica não apenas uma vontade de conhecimento, mas também a configuração de uma voz poética que não se coloca como portadora de resoluções. Ao contrário, o poema se apresenta como um espaço de exploração das próprias questões, sem esconder do leitor, como observa Bello (2016), “la raíz de su no saber y el reverbero de su no poder decir” (p. 9).
	Nessa perspectiva, Eliana Ortega (2016), ao refletir sobre o uso das interrogações na poesia de Fariña, defende que sua trajetória inquisitiva incorpora “tanto el cuerpo individual como el cuerpo social en un tejido sensual en que todos los sentidos estarán en movimiento” (p. 73). Essa mobilização ocorre por meio de estruturas que se afastam das convenções da linguagem, como o fragmento, o silêncio, os espaços em branco e a desarticulação sintática. O recurso da dúvida, nesse contexto, não se limita uma estratégia retórica, mas opera como força formadora de um sujeito poético que continuamente examina a linguagem, a história e a cultura. Trata-se de uma busca por fissuras no presente, através das quais se possa espreitar o passado e vislumbrar palavra poética em seu estado pré-originário, anasêmico, sempre por vir e sempre a nascer, temática central de Albricia.

	Habitar a descoberta de Gabriela Mistral
	No poema “La Gracia” do livro Tala (1938), Gabriela Mistral narra o encontro noturno com uma “pájara pinta”. Nos interessa especialmente o momento no qual a ave voa próximo ao rosto do sujeito lírico para, em seguida, subir cada vez mais alto no céu até desaparecer, se afastando do eu que fica encantado com o que vê. Neste momento, Mistral nomeia o pássaro como uma “¡Albricia mía / arrebatada!”. No final da obra, a poeta deixa uma nota na qual explica o sentido da palavra “Albricia”, ligado à sua história particular:
	Maurício da Silva Reis - 17


	Albricia é uma modificação da palavra primária e coletiva. É um prazer raro e enterrado, “nombre […] que incita la búsqueda de un hallazgo o don escondido” (Olea, 2019, p. 76), um tesouro precioso que é necessário procurar ou encontrar pela sorte do acaso. Também é, seguindo as veredas do poema “La Gracia”, um êxtase ligado ao sublime que desliza ao se aproximar daquele que a caça, permanecendo apenas a memória do seu rastro e da sua impossibilidade, fulgor do inefável que marca a existência e a experiência do poema.    Se Fariña transfere a palavra mistraliana ao título do seu poemário, a relação com Gabriela Mistral é evidenciada pela epígrafe, na qual encontramos um fragmento do poema “La cabalgata”, também retirado do livro Tala:
	No trecho selecionado por Fariña, a atenção extrema, sensível e animalizada se destina à escuta da noite como intermédio para se chegar a algo que está entre o noturno e o amanhecer. Além de dar ênfase ao ato de escutar, a repetição do verbo “oír” posiciona a noite como símbolo de uma possível abertura ao mistério e à outra ordem de vida, desde que se espere com lealdade. O ambiente noturno é o lugar do silêncio, uma rachadura para o surgimento do primordial, do escondido que pode ser revelado, consagrando-se como um espaço temporal de deslocamento e de busca da palavra, sintetizando a proposta de Albricia em contiguidade com a última palavra do fragmento de Mistral: “alba”.     A ligação entre as duas poetas é um exercício crítico presente no livro de Fariña, ao inserir os poemas e a figura de Mistral em outros contextos. Essa proposta parece partilhar a posição de muitas artistas que agiram (e continuam a agir) contra a cristalização unívoca de Gabriela Mistral, especialmente durante a ditadura militar, como a mulher religiosa, a professora rural e a mãe exemplar de uma pátria. Raquel Olea inclusive observa que Albricia foi publicado um ano antes da celebração do centenário da escritora, configurando a obra como uma possível “homenaje de Soledad Fariña al legado de Gabriela Mistral en su búsqueda de la palabra poética, su desentierro” (2019, p. 75).    No ensaio “Inicios de una crítica literaria feminista en Chile” (2021), Fariña relata a necessidade, por parte de diversas artistas e críticas, após o 1º Congresso Internacional de Literatura Feminista Latino-americana e a criação do Taller de Lecturas de Mujeres, de pensar e criar uma base teórica feminista-literária que fizesse sentido aos problemas estéticos, artísticos e políticos internos. Essa demanda teria começado a Se formar quando as leituras das teorias vindas do norte global se
	mostraram insuficientes para pensar a produção artística local, revelando “que las claves [dos problemas citados anteriormente] estaban en nuestra propia literatura” (Fariña, 2021, p. 40), principalmente nos escritos de Gabriela Mistral.     Um dos frutos desse questionamento foi um livro organizado e editado por Fariña e Raquel Olea, intitulado Una palabra cómplice: encuentro con Gabriela Mistral (1996). Nessa publicação, diversos artistas e intelectuais, como Ana Pizarro, Cecilia Vicuña, Elvira Hernández, Patricio Marchant e Soledad Bianchi, se desdobraram sobre os muitos caminhos textuais de Mistral (poemas, artigos, ensaios), com o intuito de procurar e transmitir, de acordo com as editoras, “las inmensas zonas ausentes en la imagen institucional de Gabriela Mistral […] que permit[e] enriquecer y matizar la lectura oficial del legado de Gabriela, ya largamente sospechoso e insuficiente” (1996, p. 9). São textos que, por exemplo, complexificam a temática da maternidade, do lugar do sujeito “mestizo” e dos impasses pensados como próprios do território latino-americano.    Com esse pano de fundo, pensamos que no tecido do texto literário, isto é, em Albricia, há uma atitude crítica e inventiva por parte de Fariña ao revestir as palavras de Mistral com outras camadas, mobilizando seus signos para uma dimensão erótica-sexual. Nesse sentido, como veremos a seguir, podemos ler no poemário um desejo de afiliação à produção mistraliana, não apenas pelos pré-textos, mas pela ideia de um sujeito lírico que busca essa língua outra, essa outra tradição, transformando-a dentro de uma relação lúbrica e intertextual.
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	A língua em busca
	De acordo com Georges Bataille, o ser humano é um ser descontínuo: “ele nasce sozinho e morre sozinho” (2013, p. 16). O ato sexual representaria, nesse contexto, um momento de nostalgia da continuidade perdida, que, no entanto, se dissipa com o fim da experiência. Apenas a origem e a morte conservam plenamente essa continuidade. Se, como afirma o autor, entre “um ser e outro há um abismo e uma descontinuidade” (Bataille, 2013, p. 36), Fariña reconstrói a ligação entre sujeito e palavra ao tentar retornar à origem, ao início da formação do ser e da linguagem, como vimos anteriormente nas temáticas de La vocal de la tierra. Esse desejo busca se concretizar por meio da violação das estruturas do próprio corpo e do corpo do poema, que se cruzam, confundem e fundem na busca por uma gênese. Nessa perspectiva, a relação entre o corpo da poesia e o corpo do sujeito se assenta no desejo pelo desconhecido, pela composição de um eu poético e de uma palavra em que a “configuración de unicidad en el sujeto está desplazada y suspendida, de allí que luego existan una serie de devenires en formación” (Hernández Montecinos, 2005, texto online), que emergem da experiência erótica.    Ainda segundo Bataille, “a experiência erótica interior do homem é dada no instante em que, rompendo a crisálida [os interditos, a proibição social, a conservação identitária] ele tem consciência de se rasgar a si mesmo” (2013, p. 62), lançando seu ser em crise. Em Albricia, essa experiência se manifesta nessa busca pela gênese da palavra e do sujeito, realizada por meio da desestruturação do próprio corpo como ato inventivo de reconstrução em outras formas de existência. Não se trata apenas de um corpo físico, mas também de um corpo textual. O corpo poético de Fariña se abre em fissuras e fendas, explora o silêncio

	da página em branco e propõe ao leitor uma experiência de leitura que leve em conta a dispersão, a fragmentação e a disseminação das ideias. Trata-se, portanto, de uma poética do deslimite, em que linguagem e corpo se entrelaçam no risco da criação.    No poema de abertura, a busca por uma sintaxe distinta e por outras paisagens emana de uma viagem que tem início no aparelho fonador. As vogais semifechadas O e E — a primeira, uma vogal posterior; a segunda, anterior — conjugam os extremos da produção vocálica, instaurando uma tensão sonora que marca o início do deslocamento. A proximidade desses sons vocálicos com consoantes nasais gera um ritmo de lentidão e debilidade, evocando a imagem do pântano (arena pantanosa) e sugerindo o adormecimento da estrutura corporal.
	VIAJO EN MI LENGUA
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	No poema em questão, a investigação erótica é desencadeada por expressões e verbos como “gemido, me aferro, penetro, recorro”, que conferem uma dimensão sexual ao sujeito poético, envolvido na exploração de sua própria língua procurando a língua poética. No entanto, os sons emitidos não se apresentam com nitidez: são apenas vestígios, resíduos sonoros de algo que permanece distante, situado no terreno da impossibilidade. Para se aproximar desse espaço liminar, Fariña mobiliza os sentidos corporais, como a audição — as línguas, órgão e linguagem, se encontram no fundo da cavidade oral, mas em um gemido ainda sem vibração, afônico; cuja precariedade sonora é intensificada pela palavra “estertor”, termo que remete a um som respiratório anormal — e a visão. É por meio da possibilidade de “ver” e da estrutura física do olho, que se anuncia a emergência da palavra poética. Como afirma Chklovski, o objetivo da arte é provocar a “sensação do objeto como visão e não como reconhecimento” (1978, p. 45); ou seja, oferecer a linguagem como novidade e estranhamento, as “paisajes que mis ojos no vieron”. Dessa forma, é a partir do desejo da possibilidade de erigir uma nova linguagem poética, o lugar original de uma língua outra, que o entrelaçamento entre poesia e órgãos corporais adquire potência criadora.     O corpo surge como uma prisão óssea rangente no segundo poema do livro. Há um desejo explícito de afastar o corpo de qualquer regime de controle, de romper com a lógica disciplinar e harmônica, a fim de trabalhar as irregularidades e zonas de desvio corporais. Estamos diante de um processo de desmanche como condição para o gerar: é preciso desmontar o corpo em sua ordem instituída para então recompô-lo sob uma nova lógica, capaz de alcançar a origem da palavra poética. Essa abertura se dá pelo ritmo interno do abdômen, centro de força e criação.
	CRUJEN LOS HUESOS DE ESTA PRISIÓN

	Segundo Olga Kempinska (2014), o ritmo estaria associado mais a uma configuração dinâmica do que à repetição regular, homogênea. Retomando a teoria de Émile Benveniste, a autora destaca que o ritmo, em sua concepção original, dizia respeito à “forma no instante em que é assumida por aquilo que é movediço, móvel, fluido, a forma daquilo que não tem consistência orgânica” (p. 116 apud Benveniste: 2005, p. 367)   O ritmo, nesse sentido, se refere menos à invariabilidade do movimento proporcional do que à possibilidade da transformação constante. No poema em questão, o ritmo é articulado a partir de combinação de sonoridades regulares e definidas em que o contraste entre plosivas e nasais no primeiro verso (“Intento abrir al ritmo de mi abdomen”) marca uma cadência que busca romper com o compasso tradicional e instaurar outro tempo: o tempo do corpo. Esse ritmo corporal não se traduz apenas na dimensão sonora, mas também na materialidade gráfica do poema. A disposição tipográfica, as pausas e fendas textuais instauram uma rítmica visual e sensorial que ultrapassa a regularidade métrica. Trata-se de um arranjo que plastifica os sentidos: a visão (no modo como o poema se apresenta visualmente), o olfato (pela evocação da
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	“naranja olorosa”) e o tato (pela tentativa de abrir o corpo e pelo esforço descritivo do gesto).  Ao iniciar a abertura do corpo, aparece o eco da palavra ainda por ser preenchida. Antes que ela se forme por completo, sua unidade primária se manifesta: o som. O corpo, então, torna-se fonte de sonoridades múltiplas, “ruídos, rangidos, gemidos” (Olea, 2019, p. 77), que antecedem a expressão almejada.   O corpo do sujeito que fala é, metaforicamente, comparado a uma laranja: um fruto que precisa ser aberto com força, pois resiste ao descerramento e insiste em permanecer fechado. Em outro poema, o pântano da língua se recusa a se desfazer em palavra — “el humus cenagoso no se cuaja en palabra” (Fariña, 1988, p. 13) —, condenando tanto o eu poético quanto o eco da língua desejada ao silêncio. Os dedos, nesse contexto, tornam-se agentes de pressão e da violência autoerótica: é por meio deles que se força a abertura do corpo. A incisão revela os gomos do eu-lírico, que grita ao se sentir desmembrado, conjugando prazer e dor. À medida que os dedos continuam pressionando, os fluidos começam a escorrer:
	SACIAR SU HAMBRE

	Se antes a língua era um pântano, um território viscoso e impenetrável, agora ela conquista zonas líquidas à medida que o sentido gustativo acolhe o próprio desejo, deslocando-se para uma busca física e concreta no interior do corpo do sujeito poético. O poema jorra fluidos como forças vitais da criação: ao abrir esse corpo-fruta, e no instante em que ele se derrama, surgem imagens inomináveis, distantes, que se insinuam pelas fendas da estrutura corporal.  Além de fruta, o corpo passa a incorporar aspectos vegetais e minerais: plantas e folhas invadem o cérebro, pedras ocupam o lugar dos olhos. Os limites entre o mundo humano, vegetal e mineral se dissolvem, instaurando um sujeito híbrido, sem hierarquias entre os reinos de vida natural. Os vegetais passam a exercer funções corporais, ao mesmo tempo em que a própria poética se torna dispersa, pulsando com um ritmo outro: não o ritmo do homem, mas o da terra.  Carola Saavedra (2021) imagina uma situação na qual perdemos o poder da palavra escrita como principal forma de conhecimento e, diante dessa ausência, fôssemos “obrigados a prestar atenção a outras possibilidades, entre elas o próprio corpo, as narrativas do corpo” (p. 157). Para ela, escutar o conhecimento corporal, tanto humano quanto não-humano, pode abrir a chance de borrar as margens entre sujeito e objeto, “este sempre reduzido à mudez, pronto apenas para uso e descarte” (Saavedra, 2021, p. 157).
	Nesse contexto, uma das características centrais da poética de Fariña é justamente o apagamento dessas fronteiras, em que as multiplicidades de vida se entrelaçam por meio de um sujeito não-estanque, que busca sua consciência poética por meio da experiência do corpo. Trata-se de um sujeito em trânsito, em dissolução, que encontra na estrutura corporal, e na sua relação com o mundo sensível, um campo expandido de produção de linguagem e de conhecimento.     Nos poemas seguintes, o corpo continua sendo desmembrado (“se lamentan las uñas / desperdigadas lloran manos / dedos de los pies tiernos como pétalos”) (Fariña, 1988, p. 16) em procura incessante pela outra língua, que habita as profundezas do pântano da linguagem e do próprio corpo (“Qué lengua piensa mi lengua / caracoleando perdida esta razón / Qué esencia aflora de la ciénaga verde”) (Fariña, 1988, p. 17). No entanto, o que se obtém, por ora, são apenas ressonâncias fugidias que alcançam o sujeito poético sem, contudo, consolidar o encontro pleno com essa outra figura almejada.   A partir das reflexões de Georges Bataille sobre o erotismo, Eliane Robert Moraes destaca que essa experiência está diretamente vinculada à ideia de dissolução dos seres: “A dissolução seria […] o resultado de um processo de fusão entre dois seres que, misturados um ao outro, vão perdendo seus contornos individuais até atingirem, juntos, o mesmo ponto extremo onde já não é mais possível distinguir qualquer forma” (Moraes, 2020, p. 308). Tal dissolução implica a entrada no domínio da violência que “não encontra sua razão de ser na sua mera destruição, e sim na conquista de novas formas e movimentos” (Moraes, 2020, p. 84). É justamente esse processo da procura de formas outras que anima a voz poética de Fariña, tanto na estruturação tipográfica dos poemas quanto na construção de um conteúdo que persegue, de maneira incessante, o novo da palavra poética.
	O que se observa na primeira parte de Albricia é a ação contínua da abertura e do corte de um corpo como passagem, que deseja estabelecer uma relação com o corpo outro da linguagem, para tocar o instante inaugural da criação. Trata-se de um gesto erótico e ritual, no qual, a partir da língua desejante, o corpo roça, interroga os sabores, observa as fissuras provocadas pela sua própria dilaceração e tenta, por meio delas, alcançar a palavra poética anasêmica. Essa palavra que, como afirma Bataille, já carrega em si uma potência erótica, pois conduz “à indistinção, à confusão dos objetos distintos” (2013, p. 48).   Os movimentos que os corpos do eu-lírico e da poesia exercem um sobre o outro não excluem a sensibilidade dos cinco sentidos que, como ainda aponta o teórico do erotismo, guardam uma carga erótica imensa: “O olfato, a audição, a vista, e mesmo o paladar, percebem signos objetivos, distintos da atividade que determinarão. São os signos anunciadores da crise” (Bataille, 2013, p. 154). A linguagem, nesse processo, parece ser arquitetada pelo deslocamento e pela mutualidade que os corpos constroem juntos, como se nascesse do atrito e da troca sensorial entre dois corpos que se reconhecem em um mesmo movimento criador.   Isto posto, o corpo em Albricia reivindica o centro de discussão. Ao longo dos poemas, vemos a busca de um corpo originário, de uma língua singular, instaurada em outro ritmo. Estamos diante de um corpo de prazer, que nas palavras de Jean-Luc Nancy:
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	Em Albricia, o corpo se manifesta como esse território fecundo: a possibilidade de uma outra linguagem só se torna possível a partir de um novo corpo sensível e da alteração de seus sentidos. Fariña procura levar o corpo ao seu ponto máximo de vitalidade, isto é, o mesmo ponto em que ele se desfaz, não em direção à morte, mas pelo desejo de inventar um outro bioma, um outro tempo e uma outra possibilidade de pensamento, que também é poesia.    Não somente isso, trata-se, igualmente, da construção de uma escrita em busca de seu espaço de fundação, evidenciando seus andaimes, seus gestos pré-textuais. Toda arte nasce em algum ponto, em algum traço, em alguma palavra. Em A preparação do romance (2005), Roland Barthes reflete sobre o desejo de escrever como uma inquietação inaugural, um “desejo preocupado”. Sair do desejo para arquitetar a obra é, para ele, “uma peregrinação que começa; um caminho iniciático” (2005, p. 96 - 97). Albricia, nesse sentido, e salvando as distâncias entre a escrita de um romance e de um poemário, é essa procura por um lugar de origem, uma direção que funda a possibilidade de uma poética e de um sujeito lírico a partir do corpo e de seus sentidos. É a demanda por um espaço inaugural, uma mensagem que diz: aqui começa a escritura.
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