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Utopia, dirdo! Mas quem o disser nos condena & barbérie. [...] Precisamos
desesperadamente de outras histdrias, ndo dos contos de fadas, em que tudo é possivel
para os cora¢des puros, para as almas corajosas ou para as pessoas de boa vontade
reunidas, mas das histérias que contam como situacfes podem ser transformadas
quando aqueles que as sofrem conseguem pensé-las juntos. [...] E precisamos que
essas historias afirmem sua pluralidade, pois ndo se trata de construir um modelo, e
sim uma experiéncia pratica. Pois ndo se trata de nos convertermos, mas de reprovar
o deserto devastado de nossa imaginagdo. (STENGERS, 2015, p. 126-127)



RESUMO

O presente trabalho consiste em uma analise do romance A redoma de vidro, escrito por Sylvia
Plath. Tem-se como objetivo tracar uma critica feminista das politicas existenciais que
atravessam a protagonista, a partir da sua condicdo de mulher, assim como expor as possiveis
formas de escape dessa captura. E demonstrado como a dindmica entre edic3o, publico e critica
transformou a figura da autora em um mito contemporaneo, tal qual definido por Barthes
(2019). Apesar do esclarecimento que Plath investe em uma padronagem mitica para compor
sua obra, é demonstrado que o0 romance promove uma transgressdo da mitica e mistica feminina
(FRIEDAN, 2020). O contexto sociocultural que regula o processo de subjetivacdo da
protagonista funciona através de um mercado existencial que delimita as fronteiras identitarias.
Através do modelo de subjetividade proposto por Julia Kristeva (1982), expde-se como a
abjecdo ¢ utilizada estrategicamente para o transbordamento dos limites impostos as vidas das
mulheres. E através da percepcdo de que algo precisa ser expulso e repudiado do corpo social
que a protagonista produz um dispéndio fisico, linguistico e psiquico, no intuito de produzir
desequilibrios que irdo fazé-la vacilar entre a vida e a morte. Conclui-se que se existe algum
paralelo possivel entre a vida e obra de Plath, ele estd no empreendimento de um diagnostico
social.

PALAVRAS-CHAVES: A redoma de vidro. Critica feminista. Subjetivacdo. Mitica. Abjeto.



ABSTRACT

The present work consists of an analysis of Sylvia Plath’s novel The Bell Jar. The goal is to
outline a feminist critique of the existential policies which penetrate the protagonist - from her
position as a woman - as well as expose the possible means of escape from this capture. It is
shown how the dynamics between editing, audience and critique transformed the author’s figure
into a contemporary myth, as defined by Barthes (2019). Despite the clarification that Plath
invests in a mythical pattern to compose her work, it is demonstrated that the novel promotes a
transgression of the mythic and mystic of the feminine (FRIEDAN, 2020). The sociocultural
context which regulates the protagonist’s subjectification works by means of an existential
market that delimits identitary borders. Based on Julia Kristeva’s (1982) proposed model of
subjectivity, it is exposed how abjection is strategically utilized to overflow the limits imposed
on women's lives. It is from the perspective that something needs to be expelled and rejected
from the social body that the protagonist produces physical, linguistic and psychic harm in order
to produce imbalances that will make her sway between life and death. The conclusion is that,
if there is any parallel possible between Plath’s life and work, it is in the endeavor of a social
diagnostic.

KEYWORDS: The bell jar. Feminist critic. Subjectivation. Mythic. Abject.
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1 INTRODUCAO

Algumas contradigdes tém estruturado nossas vidas. Acelerados como um oOnibus
elétrico, € possivel que embarquemos em um movimento maquinal de consumo de modos de
vida. A velocidade define uma vulnerabilidade. Ndo ha tempo para germinar nem para falhar,
é preciso investir em imagens que garantam alguma consisténcia as nossas existéncias. Diante
dos produtos em uma vitrine, o desejo é direcionado para os modos de existir que precisam ser
“merecidos” ou “pagos”. Uma cultura do consumo implica, também, um consumo de
subjetividades.

Volta e meia é possivel que um assombro invada esse movimento e articule uma ddvida:
quais os reais motivos do consumo desenfreado dessas imagens que vestimos como méascaras?
Esse assombro ganha corpo através de uma sensacdo de ar carregado, de um enraizamento
absoluto, de estar no olho de um furacdo. Diante de um possivel desamparo existencial, parece
normal que sigamos uma cartilha dos bons modos, pois deve haver alguma férmula que nos
permita ter uma existéncia valida.

Apesar de essa experiéncia atravessar todos nos, nas vidas das mulheres ela apresenta
uma caracteristica particular. Além de serem encorajadas a passear por esse mercado existencial
e a exercer sua liberdade de consumo, as mulheres também sdo demandadas a se posicionarem,
elas mesmas, dentro de uma vitrine. O alheamento produzido pelas fronteiras dessa vitrine
anestesia as intensidades que poderiam, em outro regime, impulsionar novos planos de
consisténcia. E preciso que esquecamos da possibilidade de usar um cinzel para esculpir uma
vida. Esse esquecimento garante que sempre nos submetamos a um bisturi médico.

A redoma de vidro é um romance sobre a atmosfera artificial produzida pela promessa
de liberdade feita por um regime de enclausuramento. Ao perceber que esta sendo capturada
pelas vitrines da mesmice, a protagonista empreende sua prépria linha de feiticaria: ndo apenas
fazer o ar circular, mas também fazer vir a tona um oceano inteiro, invocar um sol hipnotizante,
causar terremotos. Se ndo € possivel definir seu autoexilio como loucura ou desrazdo, nossa
certeza € de que ele é uma questdo de vida ou morte.

A historia da protagonista inicia-se com o estagio na revista feminina Ladies' Day.
Esther Greenwood faz parte de um grupo de 12 universitarias que ganham um concurso

escrevendo ensaios, contos, poemas e slogans. Todas elas sdo instaladas em um hotel exclusivo
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para mulheres, 0 Amazon. As hdspedes deste hotel sdo descritas como garotas “com pais ricos
que queriam garantir que as filhas viveriam em um lugar onde os homens ndo pudessem
alcanca-las e fazé-las de bobas” (PLATH, 2014, p. 10). Nesse ambiente, Esther se observa como
um corpo estranho: ela ndo € tdo bonita como as outras garotas, ndo tem tanto dinheiro, néo
sabe se comportar a mesa e assim por diante.

A questdo da classe social das mulheres € um sinalizador da liberdade que cada uma
pode exercer sobre suas vidas. Como Esther ndo possui a liberdade de uma vida financeiramente
abastada, ela se encontra frente a encruzilhada de ter que optar por apenas um destino: ser uma
dona de casa ou seguir suas aspiragdes profissionais. Diante da percepg¢éo da existéncia de uma
ampla variedade de vidas impossiveis (viajar, ter muitos amantes ou ser algo que nunca pensou
ser), a personagem comeca a ter sua sanidade deteriorada.

Com o fim do estagio, Esther volta para sua casa no suburbio de Boston. Logo na sua
chegada, ela recebe a noticia de que sua matricula em uma oficina de ficcéo havia sido negada.
Essa noticia é recebida com choque pois, além da protagonista ter sua escrita rejeitada, a oficina
era a chance de permanecer longe de casa durante o verdo. Esther percebe gque esta presa ao
ambiente familiar e sente-se sufocada por imagens de donas de casa, gravidas e bebés. Assim,
o colapso mental da personagem é acentuado, havendo o inicio de uma grande gama de fantasias
suicidas, internamentos em hospitais psiquiatricos e tratamentos de eletrochoque.

Em paralelo com estes acontecimentos, a protagonista encontra-se obcecada com a
historia de Julius e Ethel Rosenberg, um casal de judeus condenado a pena de morte por
espionagem. Plath constr6i um paralelo entre a morte por eletrocussdo do casal e a
eletroconvulsoterapia a qual Esther é submetida, relacionando ambos a tortura e ao sacrificio.
Desta forma, Plath cruza a histéria da vida psiquica de Esther com a referéncia histérica da
Guerra Fria, revelando uma instancia de inseparabilidade entre histdria e subjetividade. Através
dessa intersec¢do, Plath revela as formas cujas fantasias intimas e privadas sdo investidas por
processos de dominagOes historicas e politicas. Na obra de Plath, o psiquismo nunca esta
unicamente relegado a uma interioridade, mas é constituido a partir de uma relagdo com o
publico.

Nos trés capitulos que se seguem, procuramos fazer uma analise desse psiquismo que
resiste a captura por meio de transbordamentos. No primeiro capitulo, fazemos um
levantamento da vida apds a morte de Plath, ou seja, 0s modos como sua obra e sua imagem
circularam no espaco publico. Analisamos o processo de publicacdo pdéstuma das obras da
autora, nos debrucando na dindmica entre a edigdo, o publico leitor e a critica. No segundo

capitulo, voltamo-nos para o conteddo do romance que € 0 nosso objeto de estudo. Analisamos
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0 contexto sociocultural em que a narrativa se passa e como este afeta os processos de
subjetivacdo da protagonista. O terceiro capitulo é dedicado aos modos de resisténcia que Esther
empreende no intuito de romper com a redoma em que foi capturada.

Algumas questdes se colocam como objetivos da nossa analise. A primeira delas é
refletir sobre 0 modo que A redoma de vidro traca um diagndstico tanto das possibilidades de
vida para as mulheres quanto das condi¢Oes da autoria feminina. Em segundo lugar,
pretendemos colocar em perspectiva 0s modos como as mulheres do romance séo capturadas
por uma mistica que as inscreve em um mercado existencial. E, finalmente, almejamos destacar
as transgressdes que restam para uma mulher que se torna abjeta.

Dentre toda a fortuna critica analisada, a obra de Jacqueline Rose (2013) nos parece um
dos estudos mais completos, respondendo as demandas colocadas por este trabalho. Foi a partir
de Rose (2013) que pudemos construir uma perspectiva critica sobre como a dinamica entre 0s
responsaveis pelo espdlio de Plath e o seu publico leitor constitui um sintoma social. Esse
sintoma surge atrelado a uma série de fantasias que vao flutuar ao redor da figura de Plath.
Utilizamo-nos do conceito de mito de Barthes (2019) para expormos a estrutura mitica que
ronda ndo apenas a escrita da autora, mas também a sua propria vida.

A partir do segundo capitulo, voltamo-nos para a obra em si. Localizando o contexto
social em que a histéria de Esther se passa, refletimos sobre as possibilidades de subjetivacao
que a protagonista tem ao seu dispor. Percebemos que essas possibilidades estdo fortemente
definidas pelo seu género e séo distribuidas de acordo com uma mistica que regula a cultura
norte-americana da década de 1950. Elucidamos que a sensacdo de ser uma estrangeira em um
territdrio estranho experenciada por Esther € uma condicdo da feminilidade que se constitui
como um exilio em uma sociedade regida por mascaras miticas.

Para pensar sobre a formacdo de Esther, partimos da perspectiva esquizoanalitica dos
processos de subjetivacdo. Nesse aspecto, as propostas de Suely Rolnik (2011) foram de
particular importancia por levantar uma analise da vida afetiva a que as mulheres dos “anos
dourados” estavam submetidas. Também referenciamos o trabalho de Betty Friedan (2020),
gue nos permitiu pensar em uma espécie de portfélio de mascaras da feminilidade que
organizava o mercado existencial em uma complexa rede de ritos e mitos.

Julia Kristeva constitui o cerne do referencial tedrico do terceiro capitulo. A partir da
teoria da abjecéo de Kristeva (1982), analisamos 0s modos como 0s ritos sociais constituem
uma estrutura contraditéria e autodestrutiva, em que a mulher aparece como um perigo que vem
de dentro do sistema. Essa ordem social reflete o processo do proprio sujeito que precisa definir

um “fora” do seu corpo e repudia-lo para, apenas depois, entender-se como individuo.
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Revoltada com o local reservado para si na sociedade, Esther cria uma relagdo mais
proxima com figuras quase humanas ou quase mortas. Analisamos como essa identificacdo
torna possivel que Esther trace seus proprios rituais, na tentativa de constituir um territorio novo
e uma linguagem propria. Diante desse movimento feiticeiro, algumas maquinas sociais sdo
acionadas no intuito de impor limites ao comportamento de Esther. No regime que comanda
essa maquinaria, nenhuma alteridade é possivel, nenhum encontro, nenhuma contaminagé&o.

A travessia de Esther serve de critica aos modelos de vida e de morte aos quais as
mulheres sdo destinadas (BEZERRA, 2021). Tudo depende da relacdo que Esther irad
estabelecer com as forcas que a atravessam. Encurralada por opressdes, por vezes até
paradoxais, a estratégia de Esther é fazer dobrar sobre si mesma a linha de poder que traca o0s
contornos das mascaras da feminilidade. Ja anunciando seu futuro como escritora?, Esther faz
delirar a lingua, mas também enclausura-se em uma regido de desgoverno e extravio, em um

turbilhdo de particulas csmicas.

1 Jano inicio do livro é expresso que a obra comp@e uma narrativa que esta sendo escrita pela propria Esther mais
velha, de modo que é entendido que trata-se de uma rememoragdo. A narradora conta que agora ela “voltou a ficar
bem” e, aparentemente, ¢ mde: “Por muito tempo mantive essas coisas guardadas, mas depois, quando voltei a
ficar bem, fui atrés delas e ainda tenho algumas espalhadas pela casa. Uso os batons de vez em quando, e na
semana passada tirei a estrela-do-mar da caixa de dculos e dei para o bebé brincar” (PLATH, 2014, p. 10).
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2 MUTILACOES: A PRODUCAO DA AUTORIA EM SYLVIA PLATH

A redoma de vidro teve sua primeira publicacdo em 1963, sob o pseudonimo de Victoria
Lucas, meses antes do suicidio da autora. Sua morte tragica foi amplamente midiatizada em
decorréncia da construcdo dramatica da cena do suicidio: Plath morreu asfixiada por gas de
cozinha enquanto seus dois filhos dormiam. A cena parece carregada pela simbologia da asfixia
da vida doméstica que tem sua fronteira mortifera na cozinha. Uma preocupagdo maternal
emoldura o quadro: a autora vedou a porta do quarto das criancas com um pano molhado para
protegé-las até que a baba chegasse e, na cabeceira de cada uma delas, Plath deixou um
sanduiche e um copo de leite para caso acordassem com fome. Em cima da prépria escrivaninha,
a autora deixou o manuscrito do livro de poesia Ariel.

Com a morte de Plath, a propriedade literaria da sua obra foi passada para o seu marido,
0 poeta inglés Ted Hughes, de quem ela estava separada na época. Dessa maneira, Hughes foi
0 responsavel por grande parte da publicacdo péstuma das obras de Plath, assim como pela
edicdo, cortes e modificacdes das mesmas (ROSE, 2013). Ariel foi publicado dois anos ap6s a
morte da autora, em 1965. A temética da morte e a voz agressiva dos poemas gerou repercussao
e paralelismos com a vida da autora. Por causa do sucesso desses poemas, A redoma de vidro
foi publicado com o nome de Plath em 1966 na Inglaterra. Porém, como a maior parte dos
acontecimentos e dos personagens coincidem com eventos e pessoas da vida de Plath, sua
familia impediu que a obra fosse publicada no seu pais de origem e apenas em 1971 o livro
comecou a circular nos Estados Unidos.

As publicacdes postumas da obra de Plath parecem acontecer dentro de uma grande
disputa sobre a verdade por tras da voz da autora. Como as tentativas de conformacédo da
identidade de Plath acabaram se contradizendo, tanto o publico quanto a critica reproduziram a
tentativa de buscar a suposta verdade que percorria 0s seus escritos. Esses movimentos foram
realizados sempre através de negociacGes com esteredtipos da cultura, o0 que se caracterizava
tanto por julgamentos morais quanto pela busca de um culpado pelo fim tragico da autora. Rose
(2013) afirma que essa tendéncia implicava um certo prazer por parte daqueles que tornaram a
historia de Plath um espetaculo, de modo que, pela analise desse processo, € possivel vislumbrar
um sintoma da cultura. Aqui, o termo sintoma é emprestado da psicanalise, que o define como
uma formacao de compromisso entre desejo e repressao. O sintoma é determinado por fantasias

que, constituidas como realidades, vdo dotar a vida psiquica (no caso, psicossocial) de
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organizacdo, estabilidade e eficacia (MEZAN, 2008)2. Nesse contexto, a fantasia determina a
realidade através da qual é possivel enunciar uma verdade.

Segundo Rose (2013), a fantasia que a cultura fez de Plath € um importante aspecto para
analisar as formas que a escrita feminina € silenciada, censurada e histericizada. Para a tedrica,
é tecnicamente impossivel separar a voz de Plath daquelas que procuram falar por ela através
do processo editorial, das biografias e da grande quantidade de textos de memorias de seus
conhecidos. Nesse aspecto, 0 caso de Plath ganha especial significancia ndo apenas pela
intensidade que sua escrita parece investir da ideia de sua propria pessoa, mas também pelo
modo que ela resiste ao processo fantasmatico e, com isso, traca um diagndstico social.

A seguir, exploraremos as condi¢fes em que alguns escritos de Plath foram publicados
postumamente, procurando observar o processo de constituicdo do mito da autora. Para tal,
exploramos as questdes que se deram em torno do livro de poesias Ariel e as publicacdes das
cartas e diarios de Sylvia Plath. Levantamos os modos que esses escritos foram editados com o
objetivo de oferecer uma voz mais palatavel, além de cultivar uma imagem de Plath que
convinha aos responsaveis pelo seu espdlio. Entendendo que essa dindmica funciona como uma
maquina produtora de mitos da autora, procuramos explorar como A redoma de vidro participa

de movimentos que so caracteristicos de movimentos literarios contemporaneos.

2.1  Avidaapds a morte

A redoma de vidro é o Unico romance de Sylvia Plath. Além dele, a autora publicou em
vida apenas um livro de poesias cujo titulo € The Colossus and Other Poems. Porém, apds a
sua morte houve um crescente nimero de publicacGes de partes inéditas de sua obra literaria e
escrita intima. Com isso, em 1965 foi lancado Ariel, em 1971 foram publicados dois pequenos
volumes de poesias (Winter trees e Crossing Water), em 1975 a mée de Plath obteve permisséo
para a publicacdo de Letters home by Sylvia Plath: correspondence 1950-1963, em 1977
Hughes reuniu uma série de contos e os langou sob o titulo Johnny Panic and the bible of
Dreams, em 1981 foi lancado Collected poems que recebeu o Prémio Pulitzer no ano seguinte

e, finalmente, houve a publicacdo dos diarios da autora sob o titulo de The journals of Sylvia

2 Segundo Mezan (2008), a fantasia “¢ uma dramatizagdo visual em que o sujeito estd sempre presente, tem uma
sintaxe propria capaz de sofrer permutacdes de funcéo (...) € marcada por operagdes defensivas, como a projecao,
a negacdo, a transformacdo no contrario, etc. Vemos ai a presenga da ‘proibi¢do’ no coracdo mesmo do desejo”
(MEZAN, 2008, p. 72).
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Plath. Além dessas obras, ainda foram publicados dois livros infantis (The bed book e The it-
doesn 't-matter suit), a edi¢cdo sem cortes dos seus diérios e um fac-simile de Ariel.

Toda producéo literaria de Plath é transpassada pelo vivido e nisso os diarios e as cartas
assumem um papel fundamental para tracar paralelos e observar como ocorre 0 processo de
criacdo plathiano. Porém, as formas como estes trabalhos foram publicados aconteceram de
maneiras controversas, Visto que o processo editorial foi muitas vezes considerado abusivo
(ROSE, 2013). Ao censurar diversos trechos dos textos, os responsaveis pelo espdlio literario
da autora procuraram construir uma voz e uma imagem de Plath que lhes conviessem, excluindo
suas autorrepresentacdes mais grotescas e abjetas. Mas, se a intensidade com a qual a escrita de
Plath investe na sua prépria figura proporciona a ilusdo da possibilidade de desvelamento, a
multiplicidade de imagens de si produzidas pela autora também cria um véu que despista e

frustra as tentativas de definicdo da sua identidade.

2.1.1 Ariel

Ariel foi o primeiro livro de Plath publicado ap6s a sua morte. Nele, o leitor testemunha
um processo de dissolucdo do eu que enuncia o texto. Essa dissolucéo é expressa de maneira
ambivalente tanto através da perda de agéncia no mundo quanto de um percurso de
renascimento (GILL, 2008). As poesias do livro sdo apresentadas dentro de um corpo tao
consistente quanto uma narrativa com comeco, meio e fim, e é esta amarracdo que permite
acompanhar a dissolu¢do do eu como um processo. Através de uma voz agressiva, ha o uso
constante de imagens de morte, horror e panico.

Como diversos poemas contidos em Ariel parecem aludir a presenca da morte de Plath,
0 publico leitor foi mobilizado por um movimento exploratério e investigativo sobre os
possiveis motivos do seu suicidio. Com a descoberta de detalhes sobre o casamento da autora
com o poeta inglés Ted Hughes, o pablico entendeu que a poesia contida em Ariel dizia respeito
a um suposto relacionamento abusivo e, com isso, passou a condenar Hughes como o
responsavel pela morte de Plath.

A percepcdo de um contetdo autobiografico também impulsionou um certo tipo de
critica literaria que, em nome da psicanalise, patologizava o texto de Plath. Como a coletanea
de poesias publicada possuia uma narrativa trdgica em que a morte aparece como uma
resolucdo, essa critica supunha um caréater confessional e atestava o suicidio de Plath como um

fim inevitavel. Porém, publicacGes posteriores de coletaneas de poemas levantaram o
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questionamento sobre a fidelidade da verséo publicada de Ariel em relacdo ao material original
planejado pela autora. Isso ocorreu, principalmente, pela introdugdo que Hughes escreveu para
a publicacdo da coletanea Collected Poems, de 1981. Nela, Hughes admite que fez algumas
modificacdes na versao original de Ariel:
O Axriel, finalmente publicado em 1965, foi um volume um tanto diferente do que ela
havia planejado. O livro reuniu a maior parte da dizia de poemas, mais ou menas, que
ela escrevera em 1963, embora ela prépria as considerasse o inicio de um terceiro
livro ao reconhecer a inspiracdo diferente dessas novas pecas. Foram omitidos alguns
dos poemas mais pessoalmente agressivos de 1962 e poderiam ter sido omitidos mais
um ou dois poemas caso ela mesma j& ndo os houvesse publicado em revistas (de

modo que em 1965 eles ja fossem amplamente conhecidos) (HUGHES, 1981, p. 15,
tradugéo nossa).®

Como resposta a critica psicanalitica que tendia a culpabilizar Plath, surgiu uma critica
feminista que enxergava a expressdo de raiva tanto em Ariel quanto em A redoma de vidro
como uma revolta contra o patriarcado. A justificativa para a modificacdo da obra original,
violando a intencdo da prépria autora, fez essa critica se voltar para a andlise do que
caracterizaria o “pessoalmente agressivos” que Hughes se referia. Rose (2013) aponta que 0
fato de os poemas omitidos serem, em grande parte, aqueles em que a agressividade era dirigida
a Hughes permitia concluir que todo o processo da edi¢édo fora feito a servico daquilo que era,
inequivocamente, o interesse do homem. Dessa maneira, a tedrica conclui que a voz literéria de
Plath estava sofrendo um silenciamento por Hughes: “0 homem silenciando a mulher,
substituindo seus interesses pela voz dela” (ROSE, 2013, p. 71, tradugdo nossa)*.

Marjorie Perloff (1984) levanta que a organizacdo do manuscrito original de Ariel foi
completamente modificada na versdo publicada por Hughes. Segundo a teérica, a versdo
original possuia uma estrutura narrativa que comegava com o0 nascimento da filha do casal,
passava pelo periodo de desespero que Plath vivenciou com a descoberta do caso extraconjugal
de Hughes e finalizava com um ritual de morte e renascimento. Sobre a versdo de Hughes, a
autora afirma:

Ao montar sua versdo de Ariel, Hughes eliminou onze dos quarenta e um poemas da
lista de Plath, oito deles datados do periodo de outubro a novembro de 1962. Além

disso, ele adicionou nove poemas das Ultimas seis semanas da vida de Plath em 1963.
O resultado é que o volume é inclinado em uma dire¢do muito diferente. O que Hughes

3 “The Ariel eventually published in 1965 was somewhat different volume from the one she had planned. It
incorporated most of dozen or so poems she had gone on to write in 1963, though she herself, recognising the
different inspiration of these new pieces, regarded them as the beginning of a third book. It omitted some of the
more personally aggressive poems from 1962, and might have omitted one or two more had she not already
published them herself in magazines - so that by 1965 they were widely known.”

4 “the man silencing the woman, substituting his interests for her voice”.
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chama de uma “cuidadosa sequéncia” de Plath tem, eu argumentarei, uma estrutura
particular de narrativa: ela comega com o nascimento de Frieda (dai a inclusdo do
poema anterior “Morning Song”) e passa pelo evidente desespero que Plath vivenciou
quando ela soube, em abril de 1962, que Hughes estava tendo um caso com outra
mulher; ao periodo de raiva e misoginia que se seguiram a sua partida em meados de
setembro, uma raiva melhor expressa em ‘“Purdah” (um poema nao presente em Ariel
2); e entdo a um ritual de morte e um movimento em dire¢do ao renascimento,
conforme a narrativa que muitos criticos consideram seus melhores poemas, a
sequéncia da Abelha (PERLOFF, 1984, p. 11, traducéo nossa).

A tedrica demonstra que, com a ordem original de Ariel, Plath iniciava o livro com a
palavra “love” (em Morning song) ¢ finalizava com “spring” (em Wintering). Dentro desta
moldura o livro possuiria um tom mais positivo, indicando um sinal de esperanca pelo
renascimento. J& a versdo publicada por Hughes finalizava com dez poemas sobre a morte:
“poemas, de certo modo, escritos além da furia, por alguém que ndo mais culpa os outros por
sua condic&o e se reconcilia com a morte”® (PERLOFF, 1984, p. 11, traduc&o nossa). De acordo
com Perloff (1984), a estrutura dada por Hughes implicava que o suicidio de Plath ndo era uma
consequéncia das circunstancias vivenciadas pela autora, mas o resultado de uma esquizofrenia
interna incurdvel, um elemento da esséncia de Plath que transparecia na sua escritura. Perloff
(1984) entende que a grande quantidade de interpretacdes que patologizavam Plath e liam sua
escrita como um sintoma de uma doenca mental era consequéncia da edicdo que Hughes trouxe
a publico. Segundo tais interpretacdes, a Unica contextualizacdo possivel era um complexo de
Edipo mal resolvido e um suposto eterno luto que Plath nutriria em relacdo ao seu pai
(PERLOFF, 1984). Esse tipo de critica, porém, encontrou um obstaculo maior em A redoma de
vidro, visto que as imagens de médicos, psiquiatras e psicanalistas salpicam a narrativa de forma
critica e irdnica, muitas vezes articuladas ao lugar de opressdo do discurso masculino.

Rose (2013) destaca que, apesar da critica psicanalitica apresentar uma misoginia que
salta aos olhos, a critica feminista também n&o é isenta de criticas. A tedrica observa que sendo
a inseparabilidade entre historia e subjetividade uma das principais caracteristicas da obra de

Plath, tanto a critica psicanalitica quanto a feminista tendiam a focar em apenas um desses

5 “In putting together his version of Ariel, Hughes has eliminated eleven of the forty-one poems on Plath's own
list, eight of them dating from the period October-November 1962. Further, he adds nine poems from the last six
weeks of Plath's life in 1963. The result is that the volume is skewed in quite a different direction. What Hughes
calls Plath's ‘careful sequence’ has, I shall argue, a particular narrative structure: it begins with the birth of Frieda
(hence the inclusion of the earlier poem ‘Morning Song’) and moves through the despair Plath evidently
experienced when she learned, in April 1962, that Hughes was having an affair with another woman; to the period
of rage and misogyny that followed upon his actual desertion in mid-September, a rage best expressed in ‘Purdah’
(a poem missing from Ariel 2); and then to a ritual death and a move toward rebirth, as chronicled in what many
critics consider to be her finest poems, the Bee sequence.”

6 “poems, as it were, written from beyond rage, by someone who no longer blames anyone for her condition and
reconciles herself to death.”
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aspectos. Dessa forma, enquanto a critica feminista se debrucava em uma perspectiva historico-
social, a psicanalitica tendia a ler os escritos da autora deslocados desse contexto. Ao tentar
proteger a imagem de Plath, a critica feminista acabou por despojar a perspectiva psiquica da
sua obra, tornando-a um puro efeito da injustica social. Ao fazer isso, se perdia uma critica
cultural articulada na obra de Plath: a denuncia sobre o modo que a cultura perpetua
determinados processos psiquicos (ROSE, 2013).

2.1.2 Letters Home

Com a chegada de A redoma de vidro nos EUA, a mée de Sylvia Plath se sentiu
compelida a aplicar um corretivo a voz raivosa da jovem protagonista do romance. Além de
tentar proteger Sylvia Plath de uma voz que ela desaprovava, Aurelia Plath desejava uma
reconciliagio com todas as pessoas que a autora caricaturizou em Seus personagens
(MALCOLM, 2012). Para Rose (2013), foi como se a assinatura do nome de Sylvia Plath (e
ndo o pseuddnimo Victoria Lucas) removesse o romance do reino da ficcdo, atribuindo-lhe o
estatuto de verdade e tornando-o disponivel para julgamentos. O incémodo gerado pelo
romance fez Aurelia Plath solicitar a permissdo de Ted Hughes para publicar Letters home by
Sylvia Plath em uma tentativa de apresentar uma imagem mais aprazivel da filha (MALCOLM,
2012).

Esse volume de cartas, porém, também passou por uma censura prévia durante o
processo de edicdo. Dessa maneira, tanto Hughes se permitiu cortar algumas mengoes a ele
(ROSE, 2013) quanto Aurelia Plath fez inimeras interferéncias na voz de Sylvia Plath:

Na Letters home, por exemplo, nem as formas gramaticais empregadas por Sylvia
Plath sdo poupadas, assim como muitas das suas descri¢cBes de pessoas e situagdes
vividas. Tudo isso ndo tem outro objetivo que estabelecer a “verdadeira” identidade

do eu que assina esses textos, assim como a do outro sobre quem esse eu fala.
(CARVALHO, 2003, p. 78).

Assim como Hughes havia feito em Ariel, Aurelia Plath acabou por desmembrar o texto
das cartas de Plath em uma expectativa de restaurar o que ela considerava uma imagem positiva
da filha. O resultado dessa publicagdo, porém, teve efeito contrario. A diccao euforica de Plath
pareceu falsa e o fantasma de Aurelia parecia rondar a producdo da escrita como um destinatario
onipresente que definia a voz adotada pela autora (CARVALHO, 2003). Portanto, 0 que a
publicacdo de Letters home desvelou ndo foi uma “identidade verdadeira” de Plath, mas uma

relacdo dificil entre mae e filha.
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Rose (2013) aponta que, além do contetdo que ilustrava de modo mais escancarado as
dificuldades relacionais entre mae e filha, o que foi omitido das cartas também dizia respeito a
debilidade da saude de Plath e as suas simpatias politicas (varias cartas com alusdes ao
comunismo ficaram de fora do compilado). Para a tedrica, este € um importante indicativo das
representacdes (do corpo e da psique) que eram constituidas neste material:

Para além do gesto imediato de protecdo (visivel claramente em relacdo a doenca de
Plath), podemos reconhecer aqui aquela conexdo familiar entre o politico e o fisico e
a exigéncia de que ambos, juntos, sejam integrados, coerentes e limpos. [...] Pois a
remocado do pior sobre o corpo nos relatos de Plath sobre si mesma desempenhou um
papel crucial na criagdo da imagem de Plath como alguém cuja miséria simplesmente
se alimenta de si mesma [...], assim como a retirada de muitas das alusdes politicas

das cartas e dos primeiros didrios apenas oportunamente, como uma forma de
autoexaltacéo, ao final de sua vida e obra (ROSE, 2013, p. 79, traducéo nossa).”

As omissdes e edicdes de Letters home demonstram ndo apenas a tentativa de compor
uma identidade consistente, mas também a de oferecer um corpo que ndo fosse atravessado por
nenhum mal. Diferentemente de Ariel e A redoma de vidro, Letters home apresentava um retrato
da vida intima de Plath que n&o havia sido produzido com a intencédo de vir a publico. Por isso,
Janet Malcolm (2012) afirma que, com a publicacdo dessas cartas, o0 mito de Plath foi

amplificado e entregado como um objeto que podia ser passado de mdo em mao.

2.1.3 Osdiarios

Em 1982, seis anos apds a publicacdo de Letters home, Ted Hughes publicou o The
journals of Sylvia Plath que, segundo ele, continham apenas um terco do total dos diarios da
autora. Os dois cadernos que concerniam aos Ultimos anos da vida de Plath foram perdidos, o
primeiro destruido pelo proprio Hughes e o segundo “desapareceu”, segundo ele
(CARVALHO, 2003). Quando os manuscritos foram adquiridos pelo Smith College, Hughes

lacrou dois deles, com a exigéncia que fossem lidos apenas depois de 11 de fevereiro de 20138,

" Beyond the immediate gesture of protection (clearly visible in relation to Plath’s illness) we can recognize here
that familiar link between the political and the physical, the demand that they should both, together, be integrated,
coherent and clean. [...] For that removal of the worst of the body from Plath’s own account of herself has played
a crucial part in creating the image of Plath as someone whose misery simply feed off itself [...] just as the taking
out of many of the political allusions from the letters as well as from the early journals only opportunistically, as
a form of self-aggrandisement, at the very end of her life and work.

8 Em 1998, porém, o proprio Hughes abriu os lacres e permitiu a divulgagdo desses diarios. Em 2000, houve,
portanto, a publicagdo dos diarios em sua integralidade, esse livro foi editado por Karen V. Kukil sob o titulo The
unabridged journals of Sylvia Plath (CARVALHO, 2003).
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Em seu ensaio, Sylvia Plath and her journals, Hughes esclarece as motivagdes para publicacdo

dos diarios:
Um fator decisivo foram algumas confusdes evidentes, provocadas na mente de
muitos de seus leitores por sua poesia posterior. Ariel é como um discurso dramético.
Mas a qual personagem e a qual drama ele deve se enquadrar? Os poemas nao parecem
oferecer evidéncias definitivas o suficiente. 1sso pode ndo ter sido ruim, afinal, um
enigma fértil em hipdteses é um bom enigma. Mas as circunstancias de sua morte, ao
que parecem, multiplicaram cada uma de suas declaragcbes por uma quantidade
excepcional e desconhecida. Os resultados, entre seus intérpretes, dificilmente foram
confirmados pelo relato que ela fazia de si mesma em cartas a sua mée ou pelas
versdes errantes fornecidas por seus bidgrafos. Assim, surge a pergunta: como
encontramos a saida desse complemento, que agora se tornou quase parte da obra?
Ajudaria se tivéssemos mais testemunhos em primeira mdo, uma imagem mais
assegurada intimamente, de como ela era realmente? Em resposta a isso, esses papeis,
que contém o mais préximo possivel de um retrato vivo dela, sdo oferecidos na

esperanca de fornecer algum lastro para nossa ideia da realidade por tras dos poemas.
Talvez eles facam mais (HUGHES, 1982, p. 86, traducdo nossa).’

Hughes justifica, portanto, a publicacdo dos diarios como uma resposta as publicacdes
das cartas e das biografias de Plath, assim como pelo fato de sua morte ter gerado interpretactes
errdneas a respeito da autora. Segundo Rose (2013), Hughes da o privilégio da verdade ao texto
dos diérios, afirmando que ele poderia oferecer um testemunho intimo da realidade por trés da
voz de sua poesia. No texto de Hughes, had uma referéncia a um verdadeiro self que, através de
um discurso direto, gravitaria ao redor de um fato absoluto e indiscutivel. Outro detalhe
apontado pela tedrica é que, nessa justificativa, Hughes apenas cita Ariel, ignorando todas as
outras producdes de Plath. Isso reflete o desprezo pelas outras obras de Plath, expresso por
Hughes na introducéo de The journals of Sylvia Plath: “Ariel e os poemas posteriores nos déo
a voz desse self. Eles sdo a prova de que este chegou. Todos 0s seus outros escritos, exceto
esses diarios, sdo os dejetos de sua gestacio”® (HUGHES, 1982, p. X1V, traducio nossa).

A questdo do verdadeiro self é importante para a discussdo que se segue, pois ela
pressupde uma existéncia essencialista e unitaria, além de uma escrita capaz de sustentar uma

verdade sobre o si-mesmo da autora. Em relacdo a producéo biogréafica que circulava na época,

% “A decisive factor has been certain evident confusions, provoked in the minds of many of her readers by her later
poetry. Ariel is dramatic speech of a kind. But to what persona and to what drama is it to be fitted? The poems
don't seem to supply enough evidence of the definitive sort. This might have been no bad thing, if a riddle fertile
in hypotheses is a good one. But the circumstances of her death, it seems, multiplied every one of her statements
by a wild, unknown quantity. The results, among her interpreters, have hardly been steadied by the account she
gave of herself in her letters to her mother, or by the errant versions supplied by her biographers. So the question
grows: how do we find our way through this accompaniment, which has now become almost a part of the opus?
Would we be helped if we had more first hand testimony, a more intimately assured image, of what she was really
like? In answer to this, these papers, which contain the nearest thing to a living portrait of her, are offered in the
hope of providing some ballast for our idea of the reality behind the poems. Maybe they will do more.”

10 «Ariel and the associated later poems give us the voice of that self. They are the proof that it arrived. All her
other writing, except these journals, are the waste products of its gestation™.
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Hughes contrap6s a verdade autobiogréfica, que daria em primeira méo a realidade sobre quem
realmente foi Sylvia Plath. Porém, assim como Ariel e Letters home, a edicdo dos diarios foi
mediada por uma edic¢éo peculiar.

Malcolm (2012) afirma que a publicacdo desses diarios teve uma recepcao negativa, ja
que foi considerada uma verséo censurada do que Plath realmente escreveu, criada por Hughes
para se proteger. Essa percepcao se deu principalmente em consequéncia do prefécio da editora
do livro, Frances McCullough:

Como é muito cedo para lancar tal documento (em relacgéo as idades dos sobreviventes
de Plath), houve uma preocupacédo especial com aqueles que devem continuar vivendo
suas vidas como personagens deste drama. Varios trechos desagradaveis estdo
ausentes; Plath tinha uma lingua muito afiada e costumava usa-la contra quase todo
mundo, até mesmo pessoas de quem ela mais gostava [...] Entdo, alguns dos
comentarios mais devastadores estdo faltando, sendo marcados por “[omissdo]” para
diferencia-los dos cortes comuns, e existem outros cortes, de intimidades, com o efeito

de diminuir o erotismo de Plath, que era bastante forte (MCCULLOUGH, 1982, p.
XII, tradugdo nossa).!!

Atenta ao tipo de contetido censurado (nasty bits, devastating comments e intimacies),
Rose (2013) assevera que o0 gesto dos editores tem uma conotacdo moralista, visto a colocagédo
da necessidade de uma protecdo (sexual) de si mesma. Desse modo, € possivel observar que,
apesar da proposta de desvelar um “verdadeiro self” de Sylvia Plath pelo acesso direto a sua
individualidade, a voz da autora foi enviesada e mediada pela edi¢éo dos seus escritos.

A edicdo dos diarios revela que uma atividade entendida como neutra (a edi¢do) é
carregada por um peso psicossexual e estético, além de um investimento ético (ROSE, 2013).
Frente a multiplicidade de autorrepresentacdes que Plath oferece, eleger uma delas como a
“verdadeira voz” ¢é aplicar uma valoragdo atravessada por desejos particulares. Segundo a
tedrica, essa tentativa acaba por ser infrutifera, visto que a linguagem de Plath se aproxima mais
de uma perspectiva carregada de ambiguidade e ambivaléncia do que de uma individuagéo

alquimica do self.

11 “Because it is very early - in terms of the ages of Plath’s survivors - to release such a document, there has been
special concern for those who must live out their lives as characters in this drama. There are quite a few nasty bits
missing - Plath had a very sharp tongue and tended to use it on nearly everybody, even people of whom she was
inordinately fond [...] So, some of the more devastating comments are missing - these are marked “[omission]” to
distinguish them from ordinary cuts - and there are a few others cuts - of intimacies - that gave the effect of
diminishing Plath’s eroticism, which was quite strong.”
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2.2 O mito de plath

A tendéncia de entender a obra de Plath como um processo de individuagdo do self é
caracteristico da analise junguiana presente no livro Chapters in a Mythology: The Poetry of
Sylvia Plath (1978), de Judith Kroll. Nele, Kroll propée um desvio da sobreposic¢ao da vida a
obra da autora e oferece uma interpretacdo que tem como guia os trabalhos académicos que
Plath estava realizando enquanto escrevia sua obra literéria. A tedrica utiliza-se de um conjunto
de arquétipos da mitologia grega que aparecem na poesia de Plath como uma evidéncia de que
a autora se referia a um padrdo universal do comportamento humano.

A partir do trabalho de Kroll (1978), a expresséo The Plath myth se popularizou, sendo
comumente encontrada na fortuna critica sobre a obra de Plath. E possivel observar, porém, que
0 uso dessa expressdo frequentemente se refere as fantasias criadas a partir da figura de Sylvia
Plath e ndo a evocacdo da mitologia antiga presente em sua obra. 1sso ocorre porque Plath faz
uso dessas imagens muito mais para tensionar 0s processos sociais de mistificacdo do que
propriamente reproduzir uma perspectiva transcendente de jornada feminina. A partir disso,
podemos nos questionar se o limite da utilizacdo da imagem de Plath como objeto de

mitificacdo se da no momento em que ela comeca a operar sua propria padronagem mitica.

2.2.1 Um absoluto de bolso

Ao analisar as mitologias contemporaneas, Barthes (2019) define o mito como uma fala
roubada. Segundo o autor, o mito age atraves de um processo de significacdo que tem como
fungdo “transformar uma intencdo histérica em natureza, uma eventualidade em uma
eternidade” (BARTHES, 2019, p. 234). Qualquer coisa pode se tornar um objeto de mitificacéo,
desde que seja esvaziada de sentido e transformada em uma forma vazia, passivel de ser
parasitaria de conceitos prévios.

Segundo as propostas de Barthes (2019), o mito é constituido por um sistema triadico:
a forma, o conceito e a significagdo. A particularidade do sistema mitico € que ele “se constroi
a partir de uma cadeia semioldgica que ja existe antes dele” (BARTHES, 2019, p. 205). Dessa
semiologia preexistente, o0 mito elege um significante, conserva sua forma e afasta o seu sentido
original. A forma esvaziada de sentido adquire uma pobreza que requer um novo
preenchimento. O novo conteddo sempre sera um conceito cultural, localizado na histéria, que
adquire a legitimidade da esséncia através do investimento em uma imagem representacional.

O processo de significagdo mitico transforma qualquer forma em uma imagem submissa,
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ctimplice de um conceito ja anteriormente constituido. E importante notar que, apesar de o
sentido original ser empobrecido, ele ndo é suprimido. Segundo Barthes:
o sentido perde o seu valor, mas conserva a vida, que vai alimentar a forma do mito.
O sentido passa a ser para a forma como que uma reserva instantanea de historia [...]
€ necessario que a cada momento a forma possa reencontrar raizes no sentido e ai se
alimentar e, sobretudo, é necessario que ela possa se esconder nela. E esse interessante

jogo de esconde-esconde entre o sentido e a forma que define o mito (BARTHES,
2019, p. 209).

E através dessa percepcio que Barthes afirma que o mito é uma fala roubada. O sentido
que foi posto de lado é restituido com uma falsificacdo que preenche a forma, agora, cimplice
de um valor ideoldgico. Segundo o teorico, 0 mito nao se configura nem como uma mentira
nem como uma confissdo: “o mito nada esconde e também nada ostenta: ele deforma; 0 mito
ndo ¢ uma mentira nem uma confissdo: ¢ uma inflexdao” (BARTHES, 2019, p. 221).

Muitos sdo os mitos contemporaneos que legitimam supostas esséncias de papéis
sociais. Suas origens sao sempre ideoldgicas e intencionais. Em O segundo sexo (2019), Simone
de Beauvoir faz uma analise dos mitos da feminilidade, destacando que a Ideia transcendente
de Mulher é deliberadamente operada pela sociedade patriarcal. Para a tedrica, 0 mito satisfaz
0 gosto “a uma eternidade barata, a um absoluto de bolso” (BEAUVOIR, 2019, p. 336), além
de impor “aos individuos suas leis e costumes de maneira sensivel e por imagens; sob uma
forma mitica é que o imperativo coletivo se insinuava em cada consciéncia” (BEAUVOIR,
2019, p. 336). Portanto, tanto para Barthes quanto para Beauvoir, o mito fundamenta a
moralidade coletiva ao eleger tipos essenciais e, com isso, legitima normas culturais como se
fossem fatos da natureza. Se a fantasia é um processo individual que origina um sintoma, o mito
parece ser um bom correlato de como essa opera¢do ocorre no nivel coletivo.

Aplicando a semiologia mitica proposta por Barthes ao nosso objeto de estudo, temos
Sylvia Plath como um significante prévio sendo mutilada em uma forma e um sentido. Coloca-
se entre parénteses sua biografia para libertar sua imagem e torna-la disponivel para receber seu
novo significado, seja ele a opressdo do patriarcado, a mulher histérica ou a autora suicida. A
biografia colocada em parénteses, porém, precisa estar sempre a disposicao para ser usada como
justificativa da fala mitica. Desse modo, a fala de Plath esta sempre sendo roubada apenas para
ser restituida de modo deformado.

O que observamos de muito particular na tentativa de instrumentalizacdo do rosto e do
nome de Sylvia Plath é uma verdadeira guerra de narrativas. A insisténcia de afirmar verdades
sobre a autora demanda que o publico se posicione e tome lados o tempo todo, o que configura

um acontecimento politico de posicionalidade. A impossibilidade de certezas ocorre porque as
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vozes presentes nos escritos de Plath atravessam as mesmas experiéncias tal qual uma espiral,

mas sempre as retoma a partir de um viés ou de uma estrutura diferente. Como afirma Rose:
[...] no nivel mais 6bvio, tentar construir uma imagem Unica e consistente de Plath
torna-se sem sentido, ndo apenas por causa dos interesses préprios que tantas vezes
parecem estar em jogo nas varias tentativas que vimos de fazer isto, mas muito mais
porque a multiplicidade de representacdes que Plath oferece de si mesma torna este
esforco indtil. Enquanto Plath escreve si mesma através de seus diarios, cartas,
romance, contos e poesia, suas diferentes vozes entram em um dialogo sempre parcial

umas com as outras, o que é impossivel de se concluir (ROSE, 2013, p. 104, traducéo
nossa).'?

A teorica aponta que € impossivel atingir uma verdade sobre Sylvia Plath, pois tudo a
gue temos acesso sdo suas representacdes, sejam aquelas evocadas nos seus escritos ou as que
aparecem no discurso dos que tentam falar em seu nome. As autorrepresentacdes da autora sao
contraditdrias o suficiente para que seus sentidos se mantenham insubmissos as tentativas de
mitificacdo. A escrita de Plath é, ela mesma, uma inflexdo. Dessa forma, é possivel dizer que a
prépria obra de Plath constitui diversos mitos da autora, sempre contraditorios entre si.

Sobre essa multiplicidade de representagdes, podemos observar o qudo comum €
encontrar as situacdes de A redoma de vidro sendo narradas de modos completamente diversos
em outros registros. O estagio em Nova lorque aparece tanto nas cartas quanto nos diarios da
autora, nas primeiras como sendo uma experiéncia rica e frutifera e nos segundos como um
periodo de sofrimento profundo. Outros temas do romance, como a morte do pai e a tentativa
de suicidio, manifestam-se com diferentes tonalidades na sua poesia. A experiéncia do
internamento no hospital psiquiatrico, dos eletrochoques, dos sintomas de nao conseguir ler ou
escrever e até o desejo de matar a propria mée surgem em contos como Linguas de pedras,
Johnny Panic e a biblia dos sonhos e A caixinha de desejos. Nos contos é possivel enxergar de
maneira acentuada o processo de reescrita dos mesmos elementos trazidos no romance®?. Sobre

esses processos, Ana Cecilia Carvalho (2003) observa que

12 «[...] at the most obvious level, to try to construct a single, consistent image of Plath becomes meaningless, not
just because of the vested interests that so often appear to be at stake in the various attempts to do that we have
seen, but far more because the multiplicity of representations that Plath offers of herself make such an effort so
futile. As Plath writes herself across her journals, letters, novel, short stories and poetry, her diferent voices enter
into an only ever partial dialogue with each other which it is impossible to bring to a close.”

13 Ao colocar o romance em paralelo com os contos é possivel perceber também uma repeticdo de nomes proprios
gue muitas vezes da a impressao de um retorno de personagens. Nesse sentido, o sobrenome Tomolillo que
pertence a parturiente de A redoma de vidro também aparece em A &guia de quinze dolares e As filhas de Blossom
Street. Betsy, que no romance ¢ o nome da personagem descrita como uma “princesinha da fraternidade”, também
esta presente no conto Iniciagédo, novamente como uma jovem que pertence a uma irmandade. Finalmente, o nome
Esther aparece em Mées, em uma personagem que pode ser entendida como uma versao mais velha da protagonista
de A redoma de vidro.
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[...] esses textos exibem todo o esforco da autora para rever, recriar, enfim, inscrever
a mesma experiéncia em um ntmero infindavel de possibilidades textuais, nas quais
se desdobram distintas vozes e representagdes do eu - e, como é evidente, do outro a
quem se dirige. [...] Se ha uma continuidade entre os diarios, as cartas para a mée, 0s
contos e o romance, ela, porém, ndo percorre uma linha de evolugéo a partir de um
texto que seria “menos literario” para um que seria “mais literario”, mesmo porque
todos esses textos se reconduzem uns aos outros (CARVALHO, 2003, p. 70).

Carvalho (2003) propde que néo é possivel, na obra de Plath, delimitar uma Gnica linha
que va diretamente do vivido a escritura (literaria ou ndo). A escrita de Plath toca os mesmos
pontos em diferentes movimentos, ela seque em frente e retorna, repete e repete até se tornar
diferente, de modo a ganhar uma conformacéo espiralada. Carvalho (2003) define que a escrita
em espiral de Plath é evidenciada quando toda a sua producdo (e ndo apenas a literéria) é
colocada em perspectiva, sem hierarquizacdo de textos ou de géneros. A partir da renuncia da
sistematizacdo hierarquica desses escritos, é possivel observar a atividade estética funcionando

em todos os registros, o que indica a escrita como um processo de formacéo de si.

2.2.2 Padronagem mitica e autoria feminina

Para Sandra Gilbert (1978), o padrdo narrativo tanto da vida quanto da obra de Plath
forma um publico viciado em sua imagem. A tedrica comenta como ela propria se sentiu

implicada com a noticia da morte da autora e acompanhou o desenvolvimento do seu mito:

Finalmente, a violéncia penetrou, como se vazasse dos poemas para a vida, ou melhor,
para a morte. Ela fora morta, se matara, assassinara seus filhos, uma Medeia moderna.
E, finalmente, ela foi realmente contada, a histéria que todo mundo ja conhece, e 0s
contornos da histéria comecaram a engrossar até o mito. Todos nés que a haviamos
lido tragamos nossa prépria jornada na dela: da chamativa Casa das Mulheres da
Mademoiselle ao forno sem graca da Madame, da faculdade as vilanelas, aos bebés,
aos esqueletos assustadores de poemas que comegamos a estudar, agora, como se eles
fossem escritos sagrados. O Mito de Plath, o que quer que significasse ou que
signifique, havia sido lancado como uma abelha-rainha em seu voo perigoso pela
psique de todos (GILBERT, 1978, p. 587-588, traducéo nossa).**

Segundo Gilbert (1978), o desenvolvimento e as caracteristicas miticas sS40 comuns nas

tramas de autoria feminina. A tedrica entende que a constante presenca desse tipo de estrutura

14 “Finally the violence seeped in, as if leaking from the poems into the life, or, rather, the death. She had been
killed, had killed herself, had murdered her children, a modern Medea. And at last it was really told, the story
everyone knows already, and the outlines of history began to thicken to myth. All of us who had read her traced
our own journey in hers: from the flashy Women's House of Mademoiselle to the dull oven of Madame, from
college to villanelles to babies to the scary skeletons of poems we began to study, now, as if they were sacred writ.
The Plath Myth, whatever it meant or means, had been launched like a Queen Bee on its dangerous flight through
everybody's psyche.”
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é consequéncia do fato de as mulheres comegarem a pensar em si mesmas como sujeitos apenas
muito recentemente: “Privadas de educacdo, votos, empregos, direitos de propriedade, elas
foram também privadas, até mais significativamente, das suas proprias individualidades”
(GILBERT, 1978, p. 589, tradugio nossa)™®. Gilbert (1978) demonstra como o processo de
alienacdo que as mulheres sofreram em relacéo as suas proprias subjetividades fez com que elas
recorressem ao discurso masculino para compor as representacoes de si mesmas.

A representacdo de si através de uma padronagem mitica seria, portanto, um sintoma do
local reservado as mulheres na sociedade, podendo ser entendida como uma resposta
psicossocial. Assim, em muitos romances de autoria feminina, é possivel observar a
individualidade da mulher ser trabalhada a partir de psicodramas exéticos o suficiente para que
0 seu self seja mitologizado a ponto de desaparecer, o que normalmente é representado por ritos
de iniciacdo, autossacrificios e renascimentos. Em relacdo a forma que Plath constitui o seu
proprio mito, Gilbert coloca que:

Assim, eu diria que o Mito de Plath comegou com um rito de iniciacdo descrito nas
paginas da Seventeen e continuou com a introducdo ao mundo estilistico da
Mademoiselle que é examinado em A Redoma de Vidro, com a publicacdo de poemas
obstinadamente simétricos, 0 casamento em um pais estrangeiro e o nascimento de

dois bebés até o voo final de Ariel e o desenlace no forno e todo o resto (GILBERT,
1978, p. 590, tradugdo nossa).®

Segundo a tedrica, essa estrutura narrativa €, figurativamente, a mesma histéria contada
pela vida de autoras como Charlotte Bronté e Mary Shelley. A imagem da mulher enclausurada
que ganha liberdade através da loucura ou do suicidio é o eixo central tanto da obra quanto da
prépria vida de Plath, assim como foi 0 de muitas outras escritoras importantes do século XI1X
e XX:

E em Emily Dickinson, vestida de branco, enderecando enigmas ndo lidos para o
mundo; ou Virginia Woolf, carregada de pedras, fundindo-se com as aguas daquele
canal opaco do Rio Ouse; ou Sylvia Plath, cabeca dentro de um forno mitico? Vemos
a propria escritora encenando o psicodrama na vida assim como ela havia feito na arte,
tornando-se, como Charles Newman diz sobre Sylvia Plath, o "mito de si mesma”
(GILBERT, 1978, p. 590, tradugéo nossa).*’

15 “Deprived of education, votes, jobs, property rights, they have also, even more significantly, been deprived of
their own selfhood.”

16 «So, I would argue, the Plath Myth began with an initiation rite described in the pages of Seventeen, and
continued with the induction into the fashionable world of Mademoiselle that is examined in The Bell Jar, and
with the publication of doggedly symmetrical poems, and the marriage in a foreign country, and the births of two
babies, to the final flight of Ariel and the denouement in the oven and all the rest.”

17 “And in Emily Dickinson, dressed in white, addressing unread riddles to the world; or Virginia Woolf, laden
with stones, merging with the waters of that dull canal the river Ouse; or Sylvia Plath, head in a mythic oven? -
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Gilbert (1978) define que, em consequéncia das opressdes psicossociais, as
subjetividades das mulheres reproduzem uma estrutura mitica que € expressa tanto
literariamente quanto nas suas préprias vidas. Isto posto, é importante observar que a obra de
Plath, de fato, reproduz essa padronagem, mas também oferece diferencas.

Uma primeira diferenciacdo pode ser notada na prépria jornada da protagonista de A
redoma de vidro. Linda Wagner-Martin (1992) mostra que, historicamente, tanto os romances
de formacgdo quanto os de jornada tém, usualmente, protagonistas masculinos. Dentro desse
escopo, aqueles que possuiam protagonistas mulheres eram, no contexto de Plath, os romances
domésticos ou de casamento: “Como 0 nome sugere, esse tipo de ficgdo ocorre dentro de um
mundo social estavel, geralmente dentro de casa (razdo pela qual é chamada de 'doméstica’), e
ganha seu interesse narrativo através de um enredo de amor romantico” (WAGNER-MARTIN,
1992, p. 19, traducio nossa)*®. A autora considera que A redoma de vidro oferece uma parodia
deste tipo de romance, visto que a protagonista gasta a maior parte da sua energia tentando
evitar o casamento e 0 ambiente doméstico. O desafio de Esther estd em negar o futuro comum
gue uma mulher estaria destinada a ter.

Os autossacrificios da protagonista também ocorrem de maneira peculiar. A Esther que
“renasce” da tentativa de suicidio ndo € uma versdao melhor de si mesma, mas uma mulher
revoltada que expressa atos hostis abertamente (LAURETIS, 1976). A alta que Esther recebe
do hospital psiquiatrico, que é interpretado como um segundo renascimento (GILBERT, 1978;
WAGNER-MARTIN, 1992; PERLOFF, 1972), apesar de parecer um final positivo, nega-se a
ser um final feliz, dado que Esther permanece sob a ameaca de ser novamente capturada pela
redoma: “Eu nao tinha certeza de nada. Como eu poderia saber se um dia — na faculdade, na
Europa, em algum lugar, em qualquer lugar — a redoma de vidro néo desceria novamente sobre
mim, com suas distor¢des sufocantes?” (PLATH, 2014, p. 270).

Portanto, segundo Lauretis (1976), A redoma de vidro trabalha com uma estrutura e um
imaginario mitico, mas se diferencia de arquétipos femininos de glorificacdes ou condenagdes'®
que, apesar de as mulheres terem aceitado como suas proprias imagens, sdo expressées do
desejo masculino. Como a questdo que Esther precisa solucionar € justamente ndo aceitar 0s

papéis definidos culturalmente para as mulheres, Plath precisa também oferecer uma estrutura

we see the woman writer herself enacting the psychodrama in life as she had in art, becoming, as Charles Newman
says of Sylvia Plath, the "myth of herself”.”

18 «“As the name suggest, this type of fiction takes place within a stable social world, often within the house (the
reason it is called ‘domestic’), and gains its narrative interest from a romantic-love plot.”

19 A tedrica cita como exemplo a Virgem Maria e a Eva sedutora. Essas duas representacdes e a forma que elas
aparecem no romance serao tratadas no proximo capitulo.
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que se diferencie das reproducdes culturais do mito e da jornada feminina. O que é ofertado ndo
€ um processo de individuacdo de um self desintegrado ou um conjunto de estagios de
transfiguracdes e apoteoses, mas a dialética entre nascimento, morte e renascimento com foco
na criacao mitica em si mesma (LAURETIS, 1976).

Muito além de eleger uma representacdo de si propria, Plath faz constantes comentarios
sociais e acaba por estabelecer uma dialética entre o status que ela ocupa na cultura e 0s
fendmenos culturais que ela descreve. Como comenta Rose (2013):

O mais impressionante em todas essas instancias sdo as formas de repeticdo, a
constante sobreposi¢do dos aspectos mais desconfortaveis da escrita de Plath e seu
préprio status na cultura, ou entre seu préprio status na cultura e os fendmenos
culturais sobre os quais ela escreve. Plath é uma fantasia, ela escreve fantasia. Ela é

um sintoma, ela escreve o sintoma. Ela antecipa, estranhamente; ela retalia com
antecedéncia (ROSE, 2013, p. 8, tradugdo nossa).

A tedrica aponta que a interseccdo entre a vida e a obra de Plath n&o ocorre a partir de
uma verdade autobiografica, mas, precisamente, através da critica cultural que acontece na sua
obra. Esta imprevisibilidade esta no modo que sua obra dialoga com as formas que a imagem
da autora foi utilizada ap6s a sua morte. Desse modo, ha uma impresséo de que Plath se antecipa
ao fim da sua prépria existéncia. Com isso, se a vida de Plath é entendida como um mito, ela
guestiona as imagens miticas com as quais as mulheres sdo assimiladas, oferecendo uma nova
estrutura de identificacdo. Se Plath é histericizada pela critica psicanalitica, ela contesta a forma
com que o conhecimento acerca do “eu” é dominado pelo discurso masculino. E possivel
afirmar que a verdade que Plath articula na sua obra ndo € sobre quem ela é, mas sobre as
possibilidades de existéncia que s&o ofertadas a ela na condi¢cdo de mulher.

2.2.3 A audiéncia deferida

Além das polémicas supracitadas, a produgdo da fantasia de Plath foi ampliada com a
publicacdo de uma grande quantidade de biografias. Como o sucesso da obra literaria de Plath
foi postumo, seu trabalho foi lido através do fato enigmatico de seu suicidio. Com isso, 0 desafio
dos biografos era tracar um paralelo ndo entre sua obra e sua vida, mas a relacéo da obra com a

sua morte (DYNE, 2006). Loman (2012) aponta que nos casos de autores suicidas, existe a

20 «“Most striking across all these instances are de forms of repetition, the constant overlapping of the most
discomforting aspects of Plath's writing and her own status in the culture, or between her own status in the culture
and the cultural phenomena of which she writes. Plath is a fantasy, she writes fantasy. She is a symptom, she writes
the symptom. She anticipates, uncannily; she retaliates in advance.”
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tendéncia de as biografias inverterem o sentido da vida, iniciando a narrativa pela morte do
autor, de modo que elas se tornam, efetivamente, tanatografias.

Mas, € importante notar que nao € apenas o suicidio da autora que demanda o constante
retorno a tematica da morte, é a sua propria obra que contribui para esse movimento. Nos
poemas, no romance e nos contos, a morte aparece como uma agulha que costura toda sua
producdo em uma colcha de retalhos, o que Carvalho (2003) define como uma poética do
suicidio. Como o imaginario de Plath ressoa essa tematica com muita frequéncia, parece quase
impossivel realizar uma analise sem tangencia-la. Podemos afirmar que o suicidio de Plath
reposicionou sua propria obra, dando a ela um indice radicalmente autobiogréfico e recolocando
0 problema de finalidade da escrita. Segundo Carvalho (2003), a fungdo da escrita em
representar a realidade encontra seu limite na propria impossibilidade da representacdo da
morte. Assim, a escrita de Plath trabalharia com os limites da linguagem, sendo sua propria
morte um duplo do caréter linguistico de completude e aniquilaco.

Nesse contexto, € possivel aplicar tanto a escrita quanto ao suicidio de Plath os mesmos
conceitos pelos quais Barthes analisa o mito: ele “nada esconde ¢ também nada ostenta: ele
deforma” (BARTHES, 2019, p. 221) e, também, “ndo ¢ uma mentira nem uma confissio: ¢ uma
inflexao” (BARTHES, 2019, p. 221). Loman (2012) afirma que nos casos em que escritores
fazem um jogo de referencialidade entre obra e suicidio, os fatos biogréaficos acabam por serem
lidos como uma performance. Segundo a tedrica, ao entrelacar o ato de escrita ao suicidio, Plath
transforma o leitor em uma audiéncia deferida da sua morte através de uma performance
sustentada pela prépria obra. Nesse sentido, Plath colaboraria para a dindmica de producao
mitica.

Seguindo as propostas de Loman (2012), podemos entender o quanto a recepgao
ocuparia um lugar importante na constituicdo de Plath enquanto um acontecimento. Ao mesmo
tempo que o leitor ganha a responsabilidade do testemunho, ele precisa lidar com a
impossibilidade de reconstruir a integridade perdida tanto na morte quanto na escrita. Gragas a
essa estruturacdo, ndo apenas os responsaveis pelo espdlio de Plath possuem um papel na
constituicdo daquilo que ganhou o nome de the Plath myth, mas os leitores sdo envolvidos na
performance da autora e ganham um lugar de grande importdncia na produgdo de um
“espetaculo”. A ruptura entre a forma e o sentido das imagens da autora ndo é monopolio dos
que pretendem falar em seu nome, mas € democratizada a audiéncia, deferida pela ruptura das
fronteiras entre vida e obra. Com esta abertura de possibilidade, Plath constitui um publico, ele

proprio, mitomaniaco.
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2.3  Sob aredoma: captura e desmembramento

A partir deste levantamento, podemos observar como os elementos autobiograficos de
A redoma de vidro mobilizaram algumas polémicas, sendo responsaveis (juntamente com Ariel)
pela publicacdo de outros escritos em uma tentativa de “corre¢do” da expressdo e da
autorrepresentacao da autora. Essas tentativas, porém, foram sempre frustradas, pois a escrita
de Plath procura colocar mais duvidas do que estabelecer certezas, sendo impossivel de ser
apreendida dentro de um regime de verdade.

Existe uma tendéncia de tentar localizar A redoma de vidro dentro de um género literario
tradicional, como fic¢do, autobiografia ou romance autobiografico. Porém, pelas colocacdes
expostas, entendemos que circunscrever essa obra em uma dessas conformagdes muitas vezes
limita a sua analise, pois elas acabam por desviar dos hiatos entre fato e ficcdo produzidos pela
escrita plathiana. Essa ambivaléncia vertiginosa € uma das caracteristicas da escrita em espiral
que traca linhas de fuga diante de qualquer tentativa de desmembramento do seu corpus
literario. Desconsiderar os graus de hibridismo presentes nesse romance é deixar de perceber
as crises e viradas da propria historia da literatura.

Podemos, portanto, afirmar que A redoma de vidro existe em um intersticio entre a
ficcdo e a autobiografia, valendo-se de uma narrativa que se desenvolve dentro de um espaco
biografico. Este espaco ndo se limita a classificacdo do género literario, mas pode ser entendido
como um discurso que configura as formas de enunciado (ARFUCH, 2010). E possivel
compreender que, apesar de engendrar uma autorrepresentacdo e uma qualidade autorreflexiva
por parte da autora, A redoma de vidro ndo pretende ser cimplice de uma verdade e nem
estabelecer uma equiparacdo direta entre ficcdo e vida. Interessa-nos entender como esse
hibridismo permite uma autoria sempre em devir. Para tal, € importante pensar como a dindmica
entre 0 aparecimento e o desaparecimento dos tracos autobiogréaficos contribui com a
constituicdo do publico viciado na imagem da autora.

Esse vicio so foi possivel pela midiatizacdo da figura de Sylvia Plath, que foi incluida
na categoria de celebridade. Todo esse processo, portanto, € testemunho de um modo particular
de consumo tanto da obra quanto da figura da autora. A forma como a obra de Plath
desencadeou uma producdo de mitos € consequéncia de um contexto em que a midia tem o
poder de esvaziar os sentidos da autora e tornd-la uma forma vazia, como uma mercadoria.
Porém, a resisténcia exercida pela obra nos remete a uma poténcia que faz a forca da

espetacularizacdo dobrar-se sobre si mesma. Como analisamos mais adiante, essa poténcia, ja
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disparada por Plath, vai ser explorada de modo mais estratégico por movimentos literarios mais

contemporaneos?L.

2.3.1 Os limites da categorizacao

A localizacdo de A redoma de vidro dentro da categoria de ficcdo ou de romance
autobiografico dependera muito mais da recep¢do do que propriamente de uma autodefinicao
da obra. O leitor informado sobre a autora pode ler A redoma de vidro como um romance
autobiogréafico, mas um leitor ocasional pode toma-lo como uma pura fic¢do. Tal categorizacdo
pode ndo afetar a fruicdo da narrativa, mas, como vimos, afeta 0 mundo exterior a ela, chegando
a impedir sua circulacéo.

Como romance autobiografico, Philippe Lejeune entende “todos os textos de fic¢do em
que o leitor pode ter razdes para suspeitar, a partir das semelhancas que acredita ver, que haja
identidade entre autor e personagem, mas que o autor escolheu negar essa identidade ou, pelo
menos, ndo afirma-la” (LEJEUNE, 2014, p. 29). Segundo o teodrico, o comportamento de “cao
de caga” assumido pelo leitor ¢ uma consequéncia da narrativa com aspecto autobiografico cuja
identidade entre autor e narrador ndo é afirmada. O objetivo de Lejeune em definir um romance
autobiogréafico parte do interesse de diferencia-lo da autobiografia, que € o seu principal objeto
de estudo. Alguns anos depois da definicdo supracitada, Lejeune escreve uma espécie de
retratacdo em relagdo as suas defini¢cdes categodricas. O tedrico reconhece que “o romance
autobiogréfico literario aproximou-se da autobiografia a ponto de tornar mais indecisa do que
nunca a fronteira desses dois campos” (LEJEUNE, [1986] 2014, p. 69).

Em sua primeira conceitualizacdo, Lejeune definia a autobiografia como um relato
retrospectivo que uma pessoa faz da sua historia, sendo estabelecida, portanto, por sua
referencialidade. O leitor deveria reconhecer imediatamente a identidade compartilhada entre o

autor, narrador e personagem atraves da coincidéncia dos seus nomes. Porém, diante da

21 pela falta de melhores termos, entendemos que a obra de Plath pode ser pensada como estando dentro do escopo
das obras p6s-modernas. Seguimos, com isso, as propostas de Leyla Perrone-Moisés (2016), que estabelece um
recorte temporal para a identificacdo dessas obras: as pds-modernas estariam localizadas dentro das producées do
século XX e as contemporaneas nas primeiras décadas do século XXI. Segundo a tedrica, as obras pés-modernas
sdo marcadas principalmente pelas demandas de uma cultura transnacional produzida de modo industrial e
consumida indiscriminadamente. Apesar de 0 pos-modernismo poder ser utilizado para categorizagao das obras, a
po6s-modernidade é uma condi¢do na qual ainda nos encontramos, pois diz respeito a uma transicdo maior na
histéria da humanidade. Em relagdo as tematicas comuns a literatura contemporanea, Perrone-Moisés destaca o
privilégio das experiéncias do eu, 0 aumento do ceticismo e a impossibilidade de um grande relato histérico no
qual situar as vivéncias atuais.
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dificuldade em constatar como essa identidade se estabelece, Lejeune adotou uma postura mais
pragmatica e prop0s a ideia do pacto autobiogréafico. Através desse conceito, Lejeune
transforma o leitor em um depositario da responsabilidade de um “contrato”: a partir de
elementos prévios,?? o leitor adquire um horizonte de expectativas que configura a recepgio da
obra. E importante notar que a diferenca entre ficgdo e autobiografia, em Lejeune, “ndo ¢ a
relacdo que existe entre os acontecimentos da vida e sua transcricdo no texto, mas o pacto
implicito ou explicito que o autor estabelece com o leitor” (KLINGER, 2012).
Em uma das principais e mais radicais contraposicdes a teoria de Lejeune, Paul de Man
(1979) propde que a autobiografia responde de modo superficial ao status de género literario.
Em Autobiography as de-facement (1979), De Man defende que o jogo de referencialidade néo
parece ser uma caracteristica particular da obra autobiografica, mas sim uma manifestacdo da
estrutura linguistica:
O momento especular que faz parte de todo entendimento revela a estrutura
tropolégica subjacente a todas as cognicdes, incluindo o conhecimento de si. O
interesse da autobiografia, portanto, ndo é que ela revela um autoconhecimento
confiavel (ela ndo o faz), mas que demonstra de maneira impressionante a
impossibilidade de fechamento e de totalizagdo (que é a impossibilidade de vir a ser)

de todos os sistemas textuais compostos de substitui¢des tropoldgicas (MAN, 1979,
p. 922, tradugéo nossa).?®

Para 0 autor, o impacto da autobiografia ndo esta na propriedade de refletir a realidade
tal qual um espelho, mas na demonstracdo da impossibilidade de totalizacdo de qualquer
sistema textual. De Man propGe que, ao invés acontecer dentro de uma relacdo juridica de
“pacto”, a autobiografia seria um modo de entendimento ou de leitura que acontece, em ultima
analise, em todos os textos. Deliberadamente, ao generalizar o termo da autobiografia, o autor
aniquila o proprio conceito que definiria esse género literario. De Man conclui que, diante da
impossibilidade de figurar uma vida, a autobiografia implica uma rede de mediacGes que acaba
por destacar a propria morte daquele que a escreve. Ou seja, ao tentar radicalizar o processo da
representacdo, o autor acaba por colocar em evidéncia o que é irrepresentavel. Seguindo essa

perspectiva, a escrita autobiografica nos parece, em si mesma, uma escrita suicidaria.

22 Além da coincidéncia nominal, o autor se refere, aqui, aos textos de apoio, a orelha do livro, a indicacdo do
género “romance” na capa etc.

23 “The specular moment that is part of all understanding reveals the tropological structure that underlies all
cognitions, including knowledge of self. The interest of autobiography, then, is not that it reveals reliable self-
knowledge - it does not - but that it demonstrates in a striking way the impossibility of closure and of totalization
(that is the impossibility of coming into being) of all textual systems made up of tropological substitutions.”
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Comparativamente, podemos perceber que a ideia de Lejeune depende de um “eu” que
observa sua vida em retrospectiva e constitui uma narrativa representacional e organizada sobre
si mesmo, enquanto De Man se refere a um sujeito inacabado, impossivel de ser representado
de modo especular. De Man insere-se na corrente de pensamento pos-estruturalista
(AMICOLA, 2007) e dispde da no¢éo de sujeito descentrado, que remete a concepcéo lacaniana
do sujeito sempre em falta, na qual “o processo de subjetivagdo, do qual as narrativas do eu séo
parte essencial, sera apenas a tentativa, sempre renovada e fracassada de ‘esquecer’ esse trauma,
esse vazio que o constitui” (ARFUCH, 2010, p. 77). Esse discurso critico, tipico da pos-
modernidade, faz com que a nogéo de autobiografia se expanda em subvariedades que intervém
nas obras, na critica e, ainda, nos processos de recep¢do. Desse modo, como postula Amicola
(2007), nos ultimos anos houve o surgimento de um grande nimero de conceitos que se
diferenciavam da nocdo tradicional de autobiografia como, por exemplo, a biomitografia, a
autoetnografia, a autopatografia e a autotanatografia.

Apesar de suas diferencas, tanto Lejeune quanto De Man partem de um canone literario
masculino: Lejeune referencia-se, principalmente, ao trabalho de Rousseau (Confissdes) e De
Man faz uso das obras de Proust e de Wordsworth. Apesar de De Man (1979) efetivar uma
desestabilizacdo a partir de uma nog¢éo do sujeito fragmentado, é importante notar que ainda ha
uma continuidade em relacéo a referéncia de uma tradicdo literaria muito especifica. Partindo
dessa percepcdo, Arndis Ldéa Magnusdottir (2016) destaca as diferencas entre escritos
autobiograficos da tradicdo dos homens e aqueles de autoria feminina. Debrucando-se sobre
ConfissBes de Rousseau, a tedrica demonstra como a autobiografia tradicional € marcada pela
visdo unitaria € monumental do “si mesmo” e pela tentativa de representar a vida de modo
objetivo em uma logica linear. O “eu” que ¢é explorado por esse modo de escrita possui 0
individualismo como valor e o seu desdobramento coincide com o nascimento da consciéncia
de si. Como a teodrica mostra, esse tipo de exploragdo de si, assim como toda literatura até o
século XX, foi marcada pelo discurso masculino. Rompendo esse padrdo da perspectiva de si,
as obras autobiograficas de autoria feminina sdo caracterizadas pela descontinuidade e pela
interrupgdo, de forma que € possivel observar uma tentativa de lidar com um “eu” menos

estatico (MAGNUSDOTTIR, 2016).%

24 Apesar de esse sujeito menos estatico se assemelhar ao das propostas de De Man (1979), existe uma diferenca
radical no que diz respeito a tentativa melancdlica de esquecer o trauma de si mesmo. A autobiografia de autoria
feminina (principalmente aquela com caracteristicas feministas) estd muito mais proxima de uma pratica
afirmativa do devir do que uma reafirmacéo da falta.
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E possivel assumir que os escritos de autoria feminina que se desdobram em um espago
autobiogréafico apresentam uma diferenga no modo de exploracéo de si. McLaren (2002 apud
RAGO, 2013) propde que as narrativas autobiograficas de mulheres constroem identidades
multifacetadas e complexas, dando voz a saberes assujeitados de perspectivas e experiéncias
até entdo excluidas da historia e da literatura. A autora, porém, alerta que nem todo relato
autobiogréfico de autoria feminina é uma prética de liberdade, visto que ele pode, também,
assumir um discurso confessional, reiterando normas e reatando o individuo a uma identidade
essencialista. Dessa maneira, a autobiografia pode ser tanto uma pratica de sujei¢do quanto de
subjetivacéo.

Para Rago (2013), o discurso autobiografico como préatica feminista supde ainda uma
politica que ndo reproduz a retorica e a lisonja, mas que enuncia a verdade sem dissimulacao,
pondo em risco a relagdo entre quem fala e quem recebe essa verdade. E uma prética, portanto,
que exige certa dose de coragem, pois sua escrita enfrenta o risco da violéncia que ameaca a
existéncia daquela que a enuncia. Rago (2013) correlaciona a autobiografia de autoria feminina
com a nocao foucaultiana de escrita de si. Segundo a teorica, a escrita de si diz respeito a um
processo de subjetivacdo pelo exercicio de uma escrita que se abre a possibilidade do devir.
Diferenciando-se das autobiografias tradicionais, em que o individuo parte em uma busca
introspectiva sobre si mesmo, na escrita de si, realiza-se um trabalho de reinvencdo da
subjetividade.?

E observavel que A redoma de vidro possui diversas dessas caracteristicas: a obra diz
respeito a uma escrita de si, j& que retoma a experiéncia vivida da autora e procura constituir
uma subjetividade que ndo se dobra a um eu objetivado, assim como ela existe como uma
pratica politica que diz uma verdade correndo o risco de afetar sua propria existéncia. Nao é a
toa que a voz de Plath enfrentou o risco do silenciamento e da censura por parte daqueles que
irritou.

Apesar da obra plathiana carregar uma poética autobiografica que reverbera enquanto
pratica de liberdade, ela realiza um jogo entre realidade e ficcdo que faz o leitor informado
vacilar no processo de recepcao. O pacto que Plath firma ndo é um pacto autobiografico, mas
também ndo é um pacto ficcional. Refletindo a partir da conceitualizagdo de Lejeune, Carvalho

(2003) propde que A redoma de vidro funciona subvertendo a ficgdo e produzindo um trabalho

% Hoje, na teoria literaria, a escrita de si compde um conjunto amplo de discursos sobre o eu que operam a
transformag&o da verdade em ethos. Klinger afirma que a “a escrita de si ndo é apenas um registro do eu, mas —
desde a Antiguidade classica até hoje, passando pelo cristianismo da Idade Média — constitui o proprio sujeito,
performa a nogao de individuo” (KLINGER, 2012, p. 22).
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que se abre ao autobiografico. A escrita de Sylvia Plath “desestabiliza a associag¢do existente
entre nome do autor e a pessoa do autor, dissipando, como é evidente, qualquer possibilidade
de se estabelecer de modo seguro os limites ficcionais e autobiograficos de seus textos”
(CARVALHO, 2003, p. 64). Para a autora, essa pulverizacdo de identidades é o que vai
constituir o proprio estilo da escrita de Plath.

Apesar de um livro de ficgdo implicar um autor que se configura muito mais como um
principio (FOUCAULT, 2009) do que propriamente uma pessoa, € possivel identificar um
conjunto de obras nas quais o autor continua retornando e assombrando os escritos. E a partir
desse retorno do autor que acreditamos ser Gtil o uso da chave da autoficcdo para o
esclarecimento das caracteristicas hibridas da obra A redoma de vidro.

2.3.2 Aredoma de vidro e a autoficdo: possiveis e ndo-possiveis

Afirmar que A redoma de vidro é uma autofic¢cdo pode ser um pouco arriscado. 1sso
porque a definicdo de autoficcdo, em si mesma, ndo € consensual. Inicialmente, podemos
afirmar que a autoficgdo é um conceito contemporaneo gue se localiza dentro do amplo espectro
de escritas de si, mas que ja vem se anunciando ao longo da tradicdo literaria. Segundo Perrone-
Moisés (2016), a autoficcdo ndo seria um género novo, mas apenas uma variante moderna do
romance autobiografico, de modo que sua classificacdo pode ser aplicada tanto a textos
contemporaneos quanto a textos de épocas passadas. Como os conceitos de ficcdo e
autobiografia parecem insuficientes para dar conta de certas caracteristicas da obra A redoma
de vidro, nos questionamos se ela ja ndo carrega elementos que irdo testemunhar 0 momento
em que a nocdo de autoficcdo se faz necessaria dentro da analise literaria.

Entendida como género ou estratégia literaria, a autoficgdo anuncia a porosidade entre
realidade e representagdo. O neologismo foi cunhado por Serge Doubrovsky (1977) como
provocacdo a tentativa de Lejeune ([1975]2014) dar uma definicdo categorica e rigida a
autobiografia. Como em O pacto autobiogréafico Lejeune definia que a coincidéncia do nome
do autor, narrador e personagem excluia a possibilidade da ficcd0?®, Doubrovsky langou o
romance Fils (1977). Nele, o autor ficcionaliza eventos de sua vida atraves de um narrador com
um nome préprio que remete ao seu (S.D.). Com isso, Doubrovsky pretendia transgredir os

elementos formais propostos por Lejeune, de forma que fosse impossivel a existéncia de

% Segundo Lejeune, quando, na narrativa, a obra modifica algum evento da vida do autor, o escrito esta no ambito
da mentira, que é um aspecto do fato e ndo da ficcéo.
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qualquer contrato entre autor e leitor. Procurando sistematizar essa nova categoria de texto,

Doubrovsky propde outro conjunto de exigéncias para que uma obra seja entendida como uma

autoficcdo. Seriam elas: a) que os nomes de autor, narrador e personagem sejam idénticos e b)

que o texto seja lido como romance e ndo como recapitulacao histérica (FIGUEIREDO, 2010).

Apesar de ter batizado este tipo de escrita, a originalidade do recurso proposto em Fils

foi colocada em xeque por tedricos que afirmam que as estratégias propostas por Doubrovsky

podem ser encontradas ao longo de toda a historia da literatura ocidental. Por causa disso, apos

0 surgimento do termo, varios romances escritos antes de 1977 foram analisados a partir da

chave da autoficgdo. Como exemplo, Nascimento (2010) entende que o texto Como e porque

sou romancista de José de Alencar, publicado em 1893, é uma obra autoficcional. Da mesma

forma, Genette (1982 apud FIGUEIREDO, 2013) define Em busca do tempo perdido,

publicado em 1913, também como autoficcdo. Essa flexibilidade acontece porque esses tedricos

partem de defini¢cdes discordantes de autoficgdo. Alguns deles priorizam os elementos formais

do romance e outros os procedimentos de ficcionalizagdo. Diante de tal impossibilidade de
definicdo, seguiremos a indicacdo de Euridice Figueiredo:

[...] considero que a autoficgdo deve ser pensada como um elemento que faz parte do

processo de transformacdo do romance no Ultimo quarto do século XX e que se

fortalece no novo século. [...] A meu ver, a tendéncia hoje é se considerar autoficcao

sempre que a narrativa indiciar que se inspira nos fatos da vida do autor. [...] Além

disso, o romance autoficcional costuma ter as caracteristicas apontadas para o

romance pos-moderno: a fragmentacdo formal, a auséncia de linearidade, a descrenca

na possibilidade de se oferecer uma verdade, a crise do sujeito, a

autorreferencialidade: o escritor/narrador/personagem encena a escrita de si,

rompendo a ilusdo romanesca (tipica do romance moderno, sobretudo do século XIX).

Esse escritor ficticio, que aparece como narrador e personagem da autoficcdo, em

geral é irdnico, fala de si mesmo de maneira depreciativa, mordaz: como elemento

positivo nessa figura de escritor, destaca-se uma certa devo¢do ao ato de escrita
(FIGUEIREDO, 2013, p. 66).

Segundo a teorica, podemos localizar o surgimento da autofic¢do no ultimo quarto do
século XX e, apesar de o género ser fortalecido na contemporaneidade, ele carrega elementos
do romance pdés-moderno. Figueiredo (2010) pontua uma grande producdo de autoficcOes
escritas por mulheres na contemporaneidade e destaca como alguns dos elementos
caracteristicos desse género ja eram comuns nas obras de autoria feminina. Entre eles,
destacamos o uso do pseudénimo que, segundo a tedrica, é uma estratégia frequente na tradicdo
de autoria feminina por dar a possibilidade de seguranca na exposi¢do da vida intima e privada,
especialmente da experiéncia da loucura e da sexualidade.

Mais do que a exposicdo de traumas e estigmas de mulheres, a autoficcdo de autoria

feminina assume um desafio que ocorre no processo de recepgdo da obra. Se o autor
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autoficcional precisa lidar com os riscos de criar uma ambivaléncia entre vida e obra, a autora
de autoficcao enfrenta certas particularidades ao assumir-se como uma possivel divergéncia aos
lugares reservados as mulheres. Dessa forma, o problema da autoficgdo feminina ndo esta na
expressao propriamente dita, mas na forma com que a obra incide no real. Acreditamos que
essa estratégia de hibridizagdo entre ficcdo e autobiografia se insinua em A redoma de vidro
tanto na andlise isolada da obra quanto naquela em relacéo ao conjunto de obras de Plath.

Olhemos, inicialmente, para as ambivaléncias que 0s nomes proprios, tanto da
protagonista quanto da autora, instalam. Como vimos, Doubrovsky define que o romance
autoficcional precisa conter uma coincidéncia nominal entre autor e personagem. De acordo
com Alberca (2006), essa coincidéncia nominal se expressaria de forma explicita
(autorrepresentativa) ou tacita (metaléptica). A forma explicita ocorre quando o protagonista
possui 0 mesmo nome do autor ou quando remete diretamente a ele?’. A forma técita consiste
no nome do autor ser apenas implicito, precisando ser deduzido a partir de sugestdes ou pela
substituicdo de alguma caracteristica ou faceta dele.?® O efeito dessa coincidéncia dentro de
uma narrativa ficcional é criar um impasse entre realidade e ficcdo, o que transfere a
responsabilidade de constituicdo de sentido para o proprio leitor. Ao negar-se a dar uma
resposta simples em relacéo a estar refletindo ou ndo a realidade, a obra autoficcional acaba por
interferir na realidade do prdprio leitor, que precisa assumir seu elo na materializacdo da obra.
Para tal, é preciso que o autor possua a liberdade de fazer esse jogo nominal e, como ja
observamos, no caso de Sylvia Plath havia uma dificuldade em agenciar essa liberdade no nivel
editorial. Apesar de A redoma de vidro ter sido publicada antes da morte de Plath, escapando
assim das censuras dos responsaveis pelo seu espoélio, ainda é possivel observar uma falta de
liberdade no processo de edi¢éo da obra.

Sobre isso, podemos levar em consideracdo os manuscritos de A redoma de vidro
submetidos a Editora Heinemann. Petersen (2017) mostra que ha varios registros de rascunhos
do romance até o seu formato final.?® Segundo a tedrica, é possivel observar que o nome da
heroina do romance foi modificado algumas vezes: ela foi chamada de Frieda (que também é o

nome da filha de Plath), de Frieda Lucas e de Victoria Lucas. O titulo do livro também foi

27 Um exemplo é o nome do protagonista de Fils, S.D., que remete ao nome do autor Serge Doubrovsky.

28 Alberca (2006) diferencia a autoficgdo dos romances autobiograficos, afirmando que nestes “el autor se encarna
total o parcialmente en un personaje novelesco, se oculta tras un disfraz ficticio o aprovecha para la trama
novelesca su experiencia vital debidamente distanciada mediante una identidad nominal distinta a la suya”
(ALBERCA, 2006, p. 116). Segundo o tedrico, diferente de um romance autobiogréafico, a autoficcdo demanda
que o0 autor se posicione em um local de risco.

29 Hoje esses rascunhos se encontram no arquivo da Smith College para consulta.



40

modificado de Diary of a Suicide® para The Bell Jar. Quando finalmente Plath submeteu o
manuscrito final, o nome da protagonista e o pseudonimo da autora coincidiam (Victoria
Lucas). Porém, seu editor demandou que o nome de assinatura do romance ndo fosse 0 mesmo
da personagem e, para responder essa solicitacao, Plath modificou 0 nome da protagonista para
Esther Greenwood, mantendo Victoria Lucas apenas como pseudénimo (PETERSEN, 2017).
Esther Greenwood é um nome que constroi referéncias em varias camadas. Ele tanto
aponta para a identidade de Plath quanto para a figura de Ethel Rosenberg, que obceca e
assombra a protagonista no decorrer do enredo. Em relacdo a referéncia que Plath faz a si
propria, Andrew Wilson (2013) cita uma entrevista com uma antiga amiga da autora na qual
ela relata que
se estivéssemos em uma situacdo em que ndo queriamos que as pessoas soubessem
que estavamos falando de n6s mesmos, usavamos nomes biblicos: eu me chamava de
Ruth e Sylvia gostava de usar Esther (a rainha judia que salvou seu povo da

aniquilacdo e o nome que ela daria a heroina de A Redoma de Vidro) (WILSON, 2013,
p. 361-362, tradugdo nossa).*!

Dessa forma, é possivel observar a maneira como Plath tragava uma referéncia sutil ao
povo judeu em seu livro (esta serd trabalhada de forma mais explicita nas figuras de Ethel e
Julius Rosenberg) ao mesmo tempo que fazia uma sugestdo simbdlica a sua propria vida,
especialmente aos momentos em que ela ndo queria ser identificada consigo mesma®. O
comportamento de apresentar-se com um nome préprio diferente em situacées em que nao quer
ser identificada também é uma constante na protagonista de A redoma de vidro, por isso ela se
apresenta varias vezes como Elly Higginbottom. Na primeira vez em que essa estratégia é
utilizada, a protagonista justifica “Eu ndo queria que nada do que eu dissesse ou fizesse naquela
noite fosse associado a mim, ao meu nome verdadeiro ou ao fato de que eu viera de Boston”
(PLATH, 2014, p. 18), o que parece reproduzir os motivos, apontados por Figueiredo (2010),
pelos quais as autoras de autoficcdo fazem uso do pseudénimo. Além disso, 0 sobrenome
Greenwood faz referéncia ao nome da avO materna de Sylvia Plath: Aurelia Grunwald

(traduzido como Greenwood, quando ela imigrou para os EUA) (WILSON, 2013).

30 O titulo Diario de uma suicida parece aludir de forma mais direta as escritas de si.

31 «““if we were ever a situation where we didn’t want people to know we were referring to ourselves we would use
biblical names - I would call myself Ruth, and Sylvia liked to use Esther’: the Jewish queen who saved her people
from annihilation and the name she would give to the heroine of The Bell Jar.”

32 Segundo Deborah Nelson (apud GILL, 2008), o sobrenome da protagonista sugere a relagéo de duplo entre a
protagonista e Ethel Rosenberg, visto que 0 nome completo da segunda era Esther Ethel Greenglass Rosenberg e
seu nome de solteira (Esther Greenglass) oferece um paralelo com Esther Greenwood.
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A indicagdo de uma conexdo entre o nome de Esther e Sylvia também pode ser
observada dentro do romance. Tedricos tém destacado 0 momento em que Esther devaneia
sobre escrever um livro em que a protagonista seria ela mesma: “Minha heroina seria eu, s6 que
disfarcada. Ela se chamaria Elaine. Elaine. Contei as letras com meus dedos. Esther também
tinha seis letras. Parecia um bom sinal” (PLATH, 2014, p. 135). Behrens (2013) propde que
esse trecho seria uma sugestao ao proprio nome Sylvia, que também tem seis letras.

Outra pista da identidade de Plath aconteceria na fantasia da protagonista de angariar
sucesso com seus trabalhos literarios escritos sob pseuddnimo e, posteriormente, surpreender
seus tutores com sua verdadeira identidade:

Decidi que surpreenderia Jota Cé e mandaria sob pseuddnimo alguns dos contos que
eu escreveria nessa oficina. Entdo um dia a editora de ficgéo entraria na sala de Jota
C¢, jogaria os contos sobre sua mesa e diria “eis algo muito acima da média”, e Jota

Cé concordaria e convidaria o autor para almocar - e o autor seria eu (PLATH, 2014,
p. 117).

Essa atitude da protagonista pode ser relacionada com a pratica comum de Plath recorrer
a pseuddnimos para a publicacéo de suas obras literérias, além do estabelecimento de conexdes
entre eles e seu préprio nome. Segundo Carvalho (2003):

Suas diferentes vozes dialogam apenas de modo parcial umas com as outras, 0 que
dificulta sua unido em uma Unica entidade. A pluralidade dessas vozes fica mais
flagrante se observarmos que, diversas vezes, Sylvia Plath criou pseudénimos para si
mesma. Com um deles, o de “Sandra Peters”, assinou em 1949 os poemas “Ballade
banale”, “Lonely song”, “In passing” e “Go get the goodle squab”, dos quais apenas
0 Ultimo esta incluido nos Collected Poems. Com outro, o de “Allison Arnold”,
assinou “Doom of Exiles”, também incluido nos Collected poems, e que foi o primeiro
poema que escreveu depois da primeira tentativa de suicidio em 1953. Com o
pseudonimo de “Sylvan Hughes”, pretendia assinar textos com oS quais esperava
obter sucesso nas revistas femininas populares (UJ, p. 366) e, em muitos outros
momentos, utilizava o nome “Sadie Peregrine”. Além disso, como ja foi mencionado,
o romance The bell jar foi publicado com o pseud6énimo de Victoria Lucas
(CARVALHO, 2003, p. 60).

Segundo Carvalho, € nessa multiplicidade de vozes que ocorre a desestabilizacdo da
nogdo de autoria. A teorica afirma que Plath assume perfeitamente a presenca da imagem do
duplo, criando um abismo e uma proximidade entre a pessoa e 0 autor: “A dubiedade assim,
criada no texto produz, na leitura, uma oscilacdo impossivel de se dissipar, ja que o eu narrador
real confunde-se com o eu narrador literario” (CARVALHO, 2003, p. 62).

Porém, essas relacbes entre protagonista e autora ndo sdo explicitas e podem ser
entendidas, inclusive, como uma superinterpretacdo. Mas, entendendo o romance através da

chave da autoficcdo, podemos assumir que essa abertura de possibilidade pode ser uma
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estratégia literaria. Se esse for o caso, como a dic¢do da protagonista € agressiva, suas metaforas
s8o grotescas e 0s personagens sao apresentados com tragos de ridicularia, Plath assume o risco
de pagar pela ousadia. Essa ousadia é articulada principalmente a uma questao de género, pois
um dos tracos mais notaveis da protagonista € o fato de ela ndo estar disposta a aceitar o papel
da mulher recatada da década de 1950. O desafio que Esther Greenwood enfrenta é o de assumir
uma resisténcia em relagdo ao destino de se casar, ser mée e virar uma dona de casa em um
bairro suburbano. Com isso, Plath assume o risco de ser associada a uma protagonista hostil,
que carrega estigmas, que viveu uma tentativa de estupro e que desafia o tabu da virgindade
feminina ao ter sua primeira experiéncia sexual com um desconhecido. Ou seja, uma
personagem que contradiz o mito de feminilidade através de um sem-nimero de desvios.

Se no contexto de morte, publicacBes, recepcdo e critica é possivel observar uma
fantasia sendo formada em relacdo a figura da autora, também é perceptivel o jogo que Plath
faz em relagdo aos processos sociais de mitificacdo. Tal dindmica é notada tanto nas questdes
que a autora levanta em sua obra quanto na desestabilizacdo de autoria supracitada
(CARVALHO, 2003). Como vimos, essa tendéncia se radicaliza pela vida pablica da autora:
tanto o suicidio como evento literario (LOMAN, 2012) quanto a estrutura mitica da propria
vida de Plath (GILBERT, 1978) alavancam uma exposi¢do que € lida pelo publico como uma
performance. Segundo Klinger (2008), esse € um movimento que tem se tornado comum em
obras que acontecem dentro de um espagco biografico contemporaneo. E através da escrita de si
como performance que “a ficcdo abre um espago de exploracdo que excede o sujeito
autobiografico” (KLINGER, 2008, p. 22).

Klinger (2008) entende que a dindmica que a autoficgdo cria entre fato e ficcdo destroi
a capacidade do leitor cessar de descrer: “o que interessa na autofic¢do nao ¢ a relagdo do texto
com a vida do autor, ¢ sim a do texto como forma de criacdo de um ‘mito do escritor’
(KLINGER, 2008). Fazendo referéncia a semiologia mitica de Barthes (2019), a tedrica entende
a autoficcdo como uma maquina produtora de mitos. A partir dessa conceitualizacdo, podemos
afirmar que o publico entra em um processo viciado de tentar eleger um sujeito pleno que
corresponderia ao autor da obra apenas para ser frustrado por uma figura escorregadia que se
constrdi tanto dentro do texto ficcional quanto fora dele. Desse modo, seria preciso reconhecer
que a matéria da autoficcdo néo é a biografia, mas o mito do escritor.

Apesar de A redoma de vidro atender a alguns aspectos formais da categorizacdo da
autoficcdo, a principal caracteristica que faz essa obra espiralar pelas fronteiras dos géneros
literarios € que a producdo de mitos é realizada muito mais no processo de recepcdo e de edicéo,

do que na obra em si. A autoficcdo, entendida como performance literaria, deveria permitir que
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0 leitor assistisse ao vivo 0 processo da escrita através de um jogo entre o sujeito do enunciado
e 0 sujeito da enunciagdo. Apesar de A redoma de vidro ndo jogar de modo tdo explicito com
essa ilusdo, ele lanca luz sobre a dificuldade da escrita de autoria feminina em uma sociedade

na qual as mulheres sdo entendidas a partir de uma mistica.

Fica-nos a questdo sobre uma mulher, na década de 1960, apenas poder tangenciar um género
que demanda uma exposi¢do e um espetaculo radicais. Como a propria narrativa do romance
demonstra, no contexto em que foi concebida, a mulher que desejava escrever encontrava-se no
olho de um furacdo, debatendo-se por entre as fronteiras de vidro que compunham o ideal de
feminilidade. A possibilidade de tragar uma linha de fuga dessa ordem social estaria no ato de
se desfazer das mascaras de feminilidade utilizadas para a circulagao nos espagos publicos. Nao
é a toa que Gilbert (1978) afirma que as autoras parecem encenar narrativas hipertragicas nas
suas proprias vidas. E que no ato de se desfazer dessas mascaras, as mulheres acabam por liberar
particulas afetivas enlouquecidas que precisam de um novo plano de consisténcia para
estabelecer uma homeostase. Portanto, a desestabilizacdo da imagem do sujeito da escrita

demanda, antes de tudo, para essas autoras, uma nova cartografia afetiva.
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3 UM BAILE DE MASCARAS: AS CONDICOES DE SUBJETIVACAO NO
MERCADO EXISTENCIAL

E possivel observar, entre as décadas de 1950 e 1960, uma onda de obras norte-
americanas que se utilizavam da loucura como estratégia irdnica para lidar com a
marginalidade®. A redoma de vidro pertence a essa tendéncia literaria, mas sua singularidade
aparece na condicao de mulher da protagonista. Como Linda Wagner-Martin (1992) destaca, A
redoma de vidro € o Unico dentre estes romances que possui uma protagonista mulher, o que o
fez ser considerado uma obra feminista para a época. No livro, Sylvia Plath constréi o retrato
da mulher da década de 1950 através do qual Esther Greenwood tateia possibilidades de vida
em um ambiente dominado por uma mistica que prescreve um ideal feminino.

A mistica feminina permite que as mulheres sejam capturadas em uma existéncia
contraditdria, em que apesar de haver uma aparente liberdade pairando no ar, suas escolhas
sempre sdo minadas por uma hierarquia de existéncias. A discussao acerca do desejo nos parece
0 motor do romance, Vvisto que, ao procurar adequar-se ao que é esperado de uma mulher de
sucesso, a protagonista vivencia uma alienacdo de si mesma. Esther tem sua poténcia
constantemente podada pela l6gica de competicdo e mérito. Ao vestir as mascaras de promessa
de autorrealizacdo, Esther Greenwood perde o contato com sua capacidade de compor
estratégias de expressdes do seu préprio desejo e, com isso, é fragilizada pelo conflito entre
responder ao ideal social e articular seu proprio territorio existencial.

Para dar sentido a esse conflito, Plath trabalha com uma imagética de aspectos
simbolicos e metéaforas religiosas. Podemos dizer que, além de a autora tecer uma parodia do
processo de formacdo das mulheres, ela faz uma critica acerca da narrativa mitica que sustenta
a ideia de feminilidade. As imagens estereotipadas da mistica feminina sdo representadas
através de uma estética do excesso que atesta a fragilidade da ordem imposta. Através da
inquietante experiéncia de reconhecer o estranho em si mesma, Esther se torna uma estrangeira

da ordem social. Entendendo que o repertorio de modelos femininos ndo é suficiente para dar

33 Exemplos dessas obras sdo: Um estranho no ninho (1962) de Ken Kesey, O apanhador no campo centeio (1951)
de Jerome David Salinger, Catch-22 (1961) de Joseph Heller, Herzog (1961) de Saul Bellow etc.
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consisténcia aos seus afetos, Esther faz-se cimplice da condicdo feminina de duplo e auséncia

apenas para exceder os seus limites.

3.1 O exilio das mascaradas

Ao acompanharmos o processo de formacéo de Esther, percebemos que a personagem
estd em um constante conflito entre o seu desejo e as expectativas que recaem sobre ela como
mulher. A personagem lida com as representacfes femininas como possibilidades de suporte
para o seu desejo, porém acaba frustrando-se pela insuficiéncia que esses territorios oferecem®.

Enquanto as relagdes que Esther estabelece com os homens sdo sempre baseadas na
disputa de poder, as que ela estabelece com as outras mulheres sdo, em sua maior parte,
tentativas de mimetizacdo. Desde sua iniciacdo a maturidade feminina, a protagonista parece
sempre estar interpretando um papel que ndo a representa. Esses papéis, porém, possuem
qualidades necessarias para atingir um lugar de respeitabilidade dentro da sociedade norte-
americana. A impossibilidade de identificacdo com as representacdes de valor gera uma
fragilidade na personagem que, como forma de defesa, assume uma retérica autoirénica que
acaba evoluindo para um comportamento autodestrutivo.

A hostilidade que Esther expressa por causa da sensagao de estar “sem chdo” resulta em
uma expulsdo do territorio de reconhecimento que ela havia cobi¢ado. Mas isso ndo acontece
de modo inusitado. Ao perceber a artificialidade das mascaras da feminilidade, Esther,
deliberadamente, se torna uma dissidente do mercado existencial. Assumindo esse lugar, a
protagonista se declara inimiga da estrutura social que a encapsula em uma redoma de vidro.
Sua estratégia: implodir seu aprisionamento e experimentar, de modo radical, o espaco do

Fora®.

34 Quando nos referimos ao territorio, pensamos nas condices que ddo fundamentos tanto espaciais quanto
existenciais. Portanto, os territdrios ddo possibilidades de enraizamentos, mesmo que provisérias. No livro
Micropolitica: cartografias do desejo, encontramos a seguinte sintese do conceito: “A nogédo de territério aqui é
entendida num sentido muito amplo, que ultrapassa o uso que fazem dele a etologia e a etnologia. Os seres
existentes se organizam segundo territorios que os delimitam e os articulam aos outros existentes e aos fluxos
césmicos. O territorio pode ser relativo tanto a um espaco vivido, quanto a um sistema percebido no seio do qual
um sujeito se sente ‘em casa’. O territorio € sindnimo de apropriagao, de subjetivagao fechada sobre si mesma. Ele
é o conjunto de projetos e representagdes nos quais vai desembocar, pragmaticamente, toda uma série de
comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espagos sociais, culturais, estéticos, cognitivos.”
(GUATTARI; ROLNIK, 2011). Nesse sentido, a reivindicagdo por outro modo de vida é sempre uma pretenséo
territorial.

35 Usamos a ideia do Fora remetendo aos conceitos de Blanchot, Deleuze e Foucault. Segundo Peter Pal Pelbart:
“O Fora ndo ¢ a plenitude de um vazio onde viriam alojar-se as diferentes forcas previamente constituidas. Ele
remete, antes, a distancia entre as forcgas, isto é, a Diferenca. O Fora sera sempre um Entre, e se as metaforas
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3.1.1 A condicdo de subjetivacdo de uma estrangeira

Podemos dizer que Esther estd sempre em deslocamento, seja ele fisico ou subjetivo.
No inicio do romance, a caracteristica cosmopolita da cidade de Nova lorque e a constante
referéncia aos estrangeiros criam uma sensagdo de desterritorializaco®. A propria Esther,
muitas vezes, parece uma estrangeira no territorio de mulheres ricas e belas de Nova lorque.

Enquanto a protagonista circula entre pessoas de nacionalidades diferentes com uma
sensacdo de novidade, as outras hdspedes do hotel queixam-se de estarem cansadas de viagens
e de pessoas de fora do territorio nacional: “Conversei com uma delas, que me disse que estava
cansada dos iates, das viagens de avido, do esqui na Suica durante o Natal e dos homens no
Brasil” (PLATH, 2014, p. 10). Esse contraste de reacfes aparece como um atestado de que
Esther esta “atrasada” em relacdo ao progresso das outras mulheres de Nova lorque. Nesse
contexto, a0 mesmo tempo que Esther ¢ um corpo estranho, ela procura adaptar-se,
mimetizando a normalidade do ambiente que, de acordo com as suas referéncias, diz respeito a
um constante cansaco e indiferenca.

Diante da falta de consisténcia entre a sua experiéncia e o papel que Esther procura
representar, a sua identificacdo com os estrangeiros parece inevitavel. O contexto que Esther
compartilha é assolado pela xenofobia resultante da retérica da Guerra Fria. Portanto, a
sensacao de estrangeirismo associa-se a ideia de um inimigo que habita dentro do corpo norte-
americano, de modo que reconhecer o estrangeiro em si mesma €, também, um vislumbre de
uma identificacdo com o inimigo do Estado. N&o é a toa que a protagonista expressa uma
admiracdo pela mulher russa que, além de ndo usar maquiagem, domina e traduz varios idiomas:

Olhei com mais atencdo para a garota russa em seu casaquinho cinza, recitando
expressdes idiomaticas em sua lingua indecifravel — o que segundo Constantin era a
parte mais dificil do trabalho, ja que 0s russos ndo usam as mesmas expressdes que
n6s —, e desejei ardentemente poder estar no lugar dela e passar o resto da minha vida
papagueando expressBes idiomaticas. Nao que isso fosse me fazer mais feliz, mas ao

menos seria uma pedrinha de eficiéncia em meio a todas as outras (PLATH, 2014, p.
86).

espaciais ainda forem imprescindiveis, acrescentemos: ndo um espago, mas uma ‘vertigem do espagamento’
(Blanchot), criagdo de um espago pela diferenca de um entre-forgas.” (PELBART, 2009).

% Ainda segundo Guattari e Rolnik: “O territorio pode se desterritorializar, isto é, abrir-se, engajar-se em linhas
de fuga e até sair de seu curso e se destruir. A espécie humana estd mergulhada num imenso movimento de
desterritorializagdo, no sentido de que seus territorios ‘originais’ se desfazem ininterruptamente com a divisao
social do trabalho, com a acdo dos deuses universais que ultrapassam o0s quadros da tribo e da etnia, com 0s
sistemas maquinicos que a levam a atravessar, cada vez mais rapidamente, as estratificagdes materiais e mentais.”
(GUATTARI; ROLNIK, 2011, p. 388).
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Mas, apesar desse encantamento, Esther se sente inadequada entre os russos também:

Pela primeira vez na minha vida, sentada no coracdo a prova de som do prédio da
ONU, entre Constantin, que jogava ténis tdo bem quanto fazia tradugdes simultaneas,
e a garota russa que sabia véarias expressdes idiomaticas, me senti totalmente
inadequada. Na verdade o problema é que eu sempre fora inadequada, s6 ndo tinha
pensado nisso ainda (PLATH, 2014, p. 88).

Esther reconhece o estrangeiro em si mesma, mas permanece 6rfi de um povo. E a
propria ideia de origem que lhe parece inadequada. Essa sensacdo de estrangeirismo é
apresentada por Kristeva (1994) como um sintoma psicossocial observado a partir da
modernidade, qguando hd uma modificacdo da condicéo dos estrangeiros por causa da integracéo
econdmica e politica numa escala planetaria. Nesse contexto, presenca do estrangeiro deixa de
ser uma questao de acolhida ou repulsa e passa a ser a da “coabitagdo desses estrangeiros que
todos nos reconhecemos ser” (KRISTEVA, 1994, p. 10). A sensacdo de ser um estrangeiro
aparece, entdo, como uma condi¢édo de existéncia:

Estranhamente, o estrangeiro habita em nos: ele é a face oculta da nossa identidade, o
espaco que arruina a nossa morada, o tempo em que se afunda o entendimento e a
simpatia. Por reconhece-lo em nds, poupamo-nos de ter que detesta-lo em si mesmo.
Sintoma que torna o “nds” precisamente problematico, talvez impossivel, o
estrangeiro comecga quando surge a consciéncia de minha diferenca e termina quando

nos reconhecemos todos estrangeiros, rebeldes aos vinculos e as comunidades
(KRISTEVA, 1994, p. 9).

O estrangeiro de Kristeva € um adepto da soliddo. Através de um impulso errante, ele
efetua um afastamento indiferente dos vinculos e das comunidades. Diferenciando-se da
experiéncia radical do exilio, no estrangeiro ainda persiste uma espécie de felicidade
cabisbaixa:

A felicidade parece transporta-lo, apesar de tudo, porque alguma coisa foi
definitivamente ultrapassada: ¢ uma felicidade do desenraizamento, do nomadismo, o
espaco de um infinito prometido. Contudo, felicidade cabisbaixa, de uma discri¢éo
medrosa, apesar de sua intrusdo penetrante, pois o0 estrangeiro continua a se sentir

ameacado pelo territ6rio de outrora, tragado pela lembranca de uma felicidade ou de
um desastre — sempre excessivos (KRISTEVA, 1994, p. 12).

Identificar-se com o estrangeiro serve como uma estratégia de resisténcia para Esther
que, apesar do evidente sofrimento, consegue evocar uma “felicidade cabisbaixa” e se fortificar
pela possibilidade de desenraizamento e nomadismo. Porém, essa seguranca é fragilizada
quando Esther comeca a fazer uso de metaforas do estrangeiro para descrever suas sensacdes

mais abstratas. Assim, assistir & investida sexual entre duas pessoas “é como ver Paris de um
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trem expresso que avanga em dire¢do contraria” (PLATH, 2014, p. 24) e uma colega
incompreensivel possui “uma vaga expressao eslava” (PLATH, 2014, p. 36). O uso dessas
metaforas de distanciamentos serve para que Esther relativize a si propria e aos demais,
constituindo um territério sempre provisorio. A ideia do trem em marcha também aparece na
descricdo que Kristeva faz do espaco do estrangeiro:
O espaco do estrangeiro ¢ um trem em marcha, um avido em pleno ar, a prépria
transicdo que exclui a parada. Pontos de referéncia, nada mais. O seu tempo? O de

uma ressurreicao que se lembra da morte e do antes, mas perde a gléria do estar além:
somente a impressao de um sursis, de ter escapado (KRISTEVA, 1994, p. 15).

Com o decorrer da narrativa, o0 estranhamento quase turistico de Esther comeca a se
aproximar da experiéncia de exilio. A sensacdo de estar sempre em um “fora” acaba por
desestabilizar a identidade da protagonista, a ponto de haver uma dificuldade em reconhecer-se
naqueles que deveriam ser os seus reflexos. Isso pode ser notado nas cenas em que Esther
percebe seu reflexo como uma “chinesa enorme”®’ ou uma “india doente’*8. Nesse momento,
¢ possivel ter a impressdo de que Esther perde a referéncia de um “si mesmo” em prol de uma
alteridade radical.

A condicdo subjetiva de Esther expressa-se, também, na sua fisicalidade. Seus
deslocamentos por espacos publicos se acentuam quando ela recebe a noticia de que ndo podera
participar de uma oficina de escrita e, consequentemente, tera que passar as férias no ambiente
doméstico. Nesse contexto, Esther imp&e o movimento e mantém passeios fora do sublrbio®®:
“nas montanhas, sob a neve, com outros deuses ou sem deus algum, sem pai nem mée, com a
natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 12). Diante do medo de ser capturada pelo
privado e pela domesticidade, a protagonista entra em um processo de desterritorializagéo téo

absoluto que acaba por constituir uma clausura no Fora.

Se o “estar fora de si” que Esther vivencia ¢ o enlouquecimento ou ¢ a desrazao ¢ algo
gue depende apenas da experiéncia-limite descrita. Tanto a desrazdo quanto a loucura apontam

para um Fora, ambas sdo experiéncias vizinhas, porém antitéticas: “S&o vizinhas porque estdo

37 “Entrei no elevador e apertei o botdo do meu andar. As portas fecharam-se como uma sanfona muda. Entéo
meus ouvidos fizeram um barulho estranho e percebi uma chinesa enorme de olhos borrados me encarando com
ar idiota. Era eu, claro. Fiquei chocada com o quanto estava enrugada e esgotada.” (PLATH, 2014, p. 25).

3 “Q rosto no espelho parecia o de uma india doente” (PLATH, 2014, p. 127).

39 Essa condigdo nos remete a ideia do “passeio do esquizofrénico” que Deleuze e Guattari levantam para propor
um novo modelo de subjetividade: “O passeio do esquizofrénico: eis um modelo melhor do que o neurdtico deitado
no diva. Um pouco de ar livre, uma relagdo com o fora. Por exemplo, o passeio de Lenz reconstituido por Biichner.
E diferente dos momentos em que Lenz se encontra na casa do seu bom pastor, que o forca a se ajustar socialmente
em relac¢do ao Deus da religido, em relagio ao pai, a mae.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 12).
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sob o signo do Fora, e antitéticas porque, enquanto a Loucura transforma o Fora em Dentro
numa adesdo surda, o Pensamento do Fora ¢ capaz de estabelecer com ele um jogo e uma troca”
(PELBART, 2009, p. 158). Tudo aqui depende da relacdo que Esther ira estabelecer com as
forcas que a atravessam. Encurralada por opressdes, por vezes até paradoxais, a estratégia de
Esther é fazer dobrar-se sobre si a linha de poder que tragca os contornos das mascaras da
feminilidade.

Podemos dizer que a protagonista inicia sua jornada como uma estrangeira, mas, em
seus altos e baixos, sua experiéncia acaba por variar da ndbmade para a da exilada. Irigaray
(2017) entende que a condicdo de exilada esta intrinsecamente ligada a alienacdo que as
mulheres sofrem do seu préprio desejo. A tedrica afirma que, ao tentar se compreender dentro
de uma ordem falocéntrica, as mulheres acabam por serem “exiladas delas proprias, ¢ sem
continuidade-contiguidade possivel com seus primeiros desejos-prazeres, importadas de uma
outra economia na qual elas absolutamente ndo se situam” (IRIGARAY, 2017, p. 153).
Segundo Kristeva (1986), essa condicdo faz com que a mulher seja entendida sempre como
singular:

Uma mulher esta presa dentro das fronteiras de seu corpo e até de sua espécie e,
consequentemente, sempre se sente exilada tanto pelos clichés generalizados que
constituem um consenso coletivo quanto pelo poder de generaliza¢do em si, intrinseco
a linguagem. Esse exilio feminino em relacéo ao Geral e ao Significado € tal que a
mulher estd sempre no singular, ao ponto em que ela passa a representar a
singularidade do singular: a fragmentac&o, a pulsdo, o indescritivel. E por isso que a
filosofia sempre a posicionou do lado desta singularidade (aquela fragmentagdo

anterior ao nome ou ao significado que se chama de Daemon); ela é demoniaca, uma
bruxa (KRISTEVA, 1986, p. 269, tradugio nossa)*.

Marcando uma diferenca em relacdo ao estrangeiro, em Powers of horror (1982)
Kristeva relaciona o exilio com a experiéncia de abjecdo. Segundo a tedrica, a funcgéo do exilio
é definir um dejeto que fica interditado do espaco social, definindo o dentro e o fora do mesmo
(KRISTEVA, 1982, p. 8). O exilado vaga pelas fronteiras emitindo uma risada através da qual
coloca e desloca a experiéncia de abjecéo:

Aquele pelo qual o abjeto existe €, portanto, um desiludido que posiciona (a si

préprio), separa (a si proprio), situa (a si proprio) e, consequentemente, desvia-se ao
invés de encontrar sua dire¢do, seu desejo, seu pertencimento ou sua recusa. De certo

40 “A woman is trapped within the frontiers of her body and even of her species, and consequently always feels
exiled both by the general cliches that make up a common consensus and by the very powers of generalization
intrinsic to language. This female exile in relation to the General and to Meaning is such that a woman is always
singular, to the point where she comes to represent the singularity of the singular - the fragmentation, the drive,
the unnameable. This is why philosophy has always placed her on the side of that singularity - that fragmentation
prior to name or to meaning which one calls the Daemon - she is demonic, a witch.”



50

modo situacionista, e ndo sem risadas, ja que rir é uma maneira de colocar ou deslocar
a abjecdo (KRISTEVA, 1982, p. 8, tradugdo nossa)*..

A partir de um movimento aberrante, Esther Greenwood compde uma estratégia de
excesso que aprofunda sua condicdo de estrangeira. E através do riso delirante que Esther
passeia entre a condicao de estrangeira e exilada. Através do excesso, Plath se utiliza de uma
ironia cortante que ridiculariza toda experiéncia subjetiva de sua personagem. O riso
desconcertante da sua retorica autoirdnica coloca e desloca o abjeto que Esther faz questéo de
encarnar, tal qual o exilado absurdista de Kristeva.

Mas, podemos nos perguntar, quais condi¢des sdo oferecidas para que Esther deixe seu
exilio e constitua, ela propria, um territorio existencial outro? Enquanto mulher, a protagonista
precisa lidar com uma localidade social que se define pelo conjunto de caracteristicas da
feminilidade. O que é destacado na narrativa é a percep¢do feminina de que existe uma
contradicdo na sua existéncia: ao mesmo tempo que h& uma ilusoria abertura de possibilidades
de destino, o desejo das mulheres deve sempre convergir para uma mesma promessa de

felicidade.

3.1.2 Por tras das mascaras apenas 0s movimentos do desejo

A promessa de felicidade feita as mulheres do romance depende das suas
disponibilidades de vestirem a mascara do ideal de feminilidade. Essa mascara d4 uma
conformacdo aos movimentos do desejo feminino através de uma representagdo que, segundo
a retorica social, as mulheres escolhem por livre vontade.

Para a psicanalista Joan Riviere (2005), a feminilidade pode ser entendida como uma
mascara usada pelas mulheres para evitar a ansiedade social relacionada ao género. Através
dela, as mulheres encenariam um papel em busca de reconhecimento e seguranga em um mundo
dominado por valores masculinos. Partindo da critica a psicanalise, Irigaray (2017) afirma que
“Nessa mascarada feminilidade, a mulher se perde, justamente & medida que a encena”
(IRIGARAY, 2017, p. 96). Se, por um lado, a psicanélise defende que a mascarada corresponde
ao desejo da mulher, Irigaray (2017) esclarece que as mulheres vestem mascaras no intuito de

participar do desejo do homem, mas ao custo de renunciar ao seu proprio. Segundo a tedrica, é

41 “The one by whom the abject exists is thus a deject who places (himself), separates (himself), situates (himself),
and therefore strays instead of getting his bearing, desiring, belonging, or refusing. Situationist in a sense, and not
without laughter - since laughing is a way of placing or displacing abjection.”
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através desse movimento que a mulher aliena-se do seu desejo, tornando-se uma exilada de si
mesma.

A ideia das mascaras parece levantar, de maneira muito natural, a questao do que ha por
trés delas. Pretendemos evitar a nogéo psicanalitica de que por trds da mascara ha apenas uma
falta que as mulheres tentam suprir pelo investimento de novas mascaras. Mas, também,
desejamos nos afastar da ideia de um suposto rosto verdadeiro que apareceria ao suspender das
mascaras. Acompanhamos a concepcdo que Suely Rolnik (2011) propde, em que 0 uso de
mascaras é necessario para gque 0s processos de subjetivacao se efetuem. Segundo a teorica:

[...] por trds da méascara ndo ha rosto algum, um suposto rosto verdadeiro, auténtico,
originario — em suma, um rosto real que estaria oculto, seja por trauma ou recalque
(versdo psicologizante), seja por ideologia ou falsa consciéncia (versdo

sociologizante) ou, simplesmente, por ignoréncia (versao pedagogizante) (ROLNIK,
2011, p. 36).

Para entendermos a concepcdo de subjetividade que Rolnik dispde, remeteremos,
principalmente, ao arsenal tedrico de Deleuze e Guattari, que é uma das bases para a construcao
que a autora propde. Em Caosmose (2012), Guattari lanca uma definicdo provisoéria para o
conceito de subjetividade: “o conjunto das condi¢des que torna possivel que instincias
individuais e/ou coletivas estejam em posicdo de emergir como territorio existencial
autorreferencial, em adjacéncia ou em relacdo de delimitagdo com uma alteridade ela mesma
subjetiva” (GUATTARI, 2012, p. 19)*2. Levando em consideragdo que, em alguns contextos
sociais, essa subjetividade se individualiza ou, em outros, se faz coletiva, sua formacdo sempre
ocorre pelo posicionamento em relacdo as alteridades ou, como coloca Rolnik (2011), por
“encontros”. Outra caracteristica importante a ser destacada ¢ que esse territorio existencial
nunca esta livre de fragilizacGes, de modo que o sujeito estd sempre desterritorializando-se e,
consequentemente, em processo de constituir novos territérios. Nesse sentido, 0 sujeito nunca
¢ em uma versao “acabada” de si mesmo, mas estd sempre em processo de subjetivagao.

Rolnik (2011) propde um modelo para os processos de subjetivacdo que, apesar de ndo
estar diretamente ligado as interpretacdes de Riviere e Irigaray, também serve-se da nocao das
mascaras. Seguindo um entendimento spinozista, a tedrica propde gque nos encontros com
alteridades é gerada uma quantidade de intensidades afetivas que demandam exteriorizagdes e,
para que isso ocorra, ha a necessidade de constituicio de planos de consisténcia. E, por tanto,

através dos planos de consisténcia que as intensidades tomam corpo e ganham expressao

42 \er nota 34.
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(ROLNIK, 2011, p. 32). A composicao de méascaras é entendida como a formacéao de planos de
consisténcia que seria, entdo, o efeito de uma série de agenciamentos de matérias de expressao.
O desejo, aqui, possui um conceito completamente diferente daquele utilizado por Riviere e
Irigaray. Ele é definido por trés movimentos: a) o movimento das intensidades afetivas que
buscam novas méscaras; b) 0 movimento dos territrios que se organizam e c) 0S possiveis
destinos desses territorios. Segundo Rolnik:
O desejo, nesta concepcao, consiste no movimento de afetos e de simulacdo desses
afetos em certas mdscaras, movimentos gerados no encontro dos corpos. Nesse
percurso, as matérias de expressdo que constituem a mascara ficam como que
enfeiticadas; sob encantamento. [...] O desejo aqui, consiste também num movimento
continuo de desencantamento, no qual, ao surgirem novos afetos, efeito de novos
encontros, certas mascaras tornam-se obsoletas; movimentos de quebra de feitico;

afetos que j& ndo existem e mascaras que j& perderam o sentido (ROLNIK, 2011, p.
36).

Em Rolnik (2011), o conceito de mascaras ganha uma interpretacdo menos monolitica.
Seus usos podem funcionar tanto de modo ativo quanto reativo, gerando revolugdes ou
aprisionamentos. Levando em consideragdo que nenhum processo de subjetivacdo ocorre de
modo separado dos processos sociais, a tedrica chama atencdo para as formas com que a
sociedade capitalista®® se utiliza de estratégias de producdo do desejo para produzir
subjetividades que correspondam as demandas do seu funcionamento econémico. Um sistema
econdmico capitalista pressupde, necessariamente, uma economia de subjetivacdo de mercado.
A teorica explica que a década de 1950 foi marcada pela sensacdo de que as mulheres
poderiam se descolar das mascaras as quais estavam presas, havendo a possibilidade de desejar
e investir em outros territérios existenciais. Essa sensa¢do era necessaria para o funcionamento
da economia do capital nos anos dourados. Ainda pensando na producéo de subjetividade como
uma economia de mercado, Rolnik explica que
[...] essa mobilidade total estd sendo incrementada para que a forca possa ser
convertida em suporte de valor a partir de equivalentes gerais e, com isso, circular
livremente no mercado seguindo o ritmo acelerado de investimentos e

desinvestimentos de capital. [...] os individuos tém que ser despersonalizados e

andnimos para poderem se mover, sozinhos ou em grupo, como “remessas de
mercadoria” (ROLNIK, 2011, p. 91).

43 Consideramos que a sociedade capitalista ndo se reduz ao seu aspecto econdmico. Como todo e qualquer tipo
de sociedade, ela é uma totalidade complexa de multiplas determinagdes. Por conseguinte, compreendemos que,
além do complexo social-econdmico, ela se compde pelo social, cultural, politico, psicolégico, intelectual, entre
outros. Portanto, o capitalismo é um sistema social especifico de producdo de subjetividades.
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A ilusdo de poder circular pelos espacos publicos e assumir novos papéis sociais criava,
nas mulheres, uma reproducdo necessaria para o funcionamento da macropolitica. O que estava
menos perceptivel na micropolitica do desejo era que, através da desterritorializacdo permitida
pela desaderéncia das mascaras, criava-se um mercado de valor existencial. O sujeito, alienado
da possibilidade de constituir sua propria consisténcia, se vé sob jugo de uma hierarquia de
modelos de subjetividades e, a partir disso, precisa consumir a modalidade mais valorizada do
mercado. Esse sujeito, que quer pertencer e ser reconhecido no ambito social, sempre se
encontra em um estado de angustia em subir na escala de hierarquia de existéncia.

Levando em conta essa cartografia do desejo, entendemos que durante todo o romance,
a protagonista se sente desorientada frente a enorme quantidade de simulagdes que seu desejo
pode assumir. Esther tem a impressdo de que ela pode ser uma poeta, uma editora, uma
romancista, uma dona de casa, uma mée, uma bi6loga, uma camped olimpica de remo. Porém,
é expresso que ela ndo vai chegar a lugar nenhum por causa da sua paralisia diante da duvida
sobre qual desses frutos colher. Todos os seus fracassos serdo da sua propria responsabilidade,
resultantes da sua incapacidade de escolher um caminho, de escolher uma mascara®*. Por causa
da suposta legitimidade de tantas mascaras, Esther encontra-se no limite da desterritorializacédo
que, erroneamente entendida como falta, a coloca em um estado de fragilidade, de caréncia e
de uma lamdria de reivindicag&o.

Podemos entender que, ao tentar se desgrudar dessas mascaras em busca de um rosto
original e verdadeiro, Esther acaba apenas por liberar particulas afetivas enlouguecidas,
encontrando, por trds das mascaras, “um corpo que cai no vazio, inerte” (ROLNIK, 2011, p.
100). A sensacdo de desterritorializacdo radical, o desequilibrio e 0 consequente corpo que cai
s&0 movimentos necessarios para que a politica econdmica dos anos dourados se mantenha. E
através dela que é administrada a eterna sensacdo de insatisfacdo que mobiliza as mulheres ao

consumo de novas mascaras.

4 Guattari fala sobre como esse processo de culpabilizagéo existe como funcéo da subjetividade no capitalismo:
“A culpabilizagio ¢ uma fungdo da subjetividade capitalistica. A raiz das tecnologias capitalisticas de
culpabilizacdo consiste em propor sempre uma imagem de referéncia a partir da qual colocam-se questdes tais
como ‘quem € vocé?’, ‘vocé que ousa ter uma opinido, vocé fala em nome de qué?’, ‘o que vocé vale na escala de
valores reconhecidos enquanto tais na sociedade?’, ‘a que corresponde sua fala?’, ‘que etiqueta poderia classificar
vocé?” E somos obrigados a assumir a singularidade de nossa propria posi¢cdo com o maximo de consisténcia. S6
que isso é frequentemente impossivel de fazermos sozinhos, pois uma posicdo implica sempre um agenciamento
coletivo.” (GUATTARI; ROLNIK, 2011, p. 49).
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3.1.3 Umriso histérico

Para além de um relato sobre o colapso mental, A redoma de vidro é uma narrativa sobre
o colapso das identidades femininas. Ao mesmo tempo que discursos tentam capturar Esther (e
que ela se deixa capturar), 0 seu corpo passa por uma ordem que nao € a do poder, mas a da
contaminagdo de afetos. Em um movimento de desordenamento, a protagonista comega a
desfazer os limites das suas mascaras e implodir as fronteiras do seu proprio corpo. Em uma
possivel interpretacdo, podemos dizer que Esther procura dobrar as linhas de poder que tracam
as delimitacdes do seu Eu, invocando um Fora para dentro de si.

Esther ndo se identifica com o Outro que é a mulher do discurso masculino. Mas também
ndo se identifica com o discurso masculino em si mesmo. Na posigéo de estrangeira das imagens
sociais, Esther apenas deseja estar no lugar de observadora do freak show que é o mundo
exposto a sua frente: “Eu gostava de assistir as pessoas vivendo situagdes extremas. Se houvesse
um acidente rodoviario, uma briga de rua ou um feto num pote de laboratério, eu parava e
olhava tdo intensamente que nunca mais esquecia daquilo” (PLATH, 2014, p. 20). Esse
distanciamento préprio do estrangeiro também oferece a protagonista uma certa seguranca:

A indiferenca é a carapaca do estrangeiro: insensivel, distante, no fundo ele parece
fora do alcance das agressdes que, contudo, sente com a vulnerabilidade de uma
medusa. E que o afastamento onde o mantemos corresponde aquele em que ele proprio
se aloja, recuando até o centro indolor daquilo que chamamos de alma, essa humildade

que, definitivamente, constitui-se de uma nitida brutalidade (KRISTEVA, 1994, p.
15).

Esse afastamento que Esther mantém oferece uma seguranca a sua vulnerabilidade de
medusa. Nao é a toa que a redoma de vidro € descrita, no inicio do livro, como o olho de um
furacdo. O isolamento estagnado da redoma permite uma anestesia da brutalidade das relacdes
humanas quando desinvestidas da seducédo e da conveniéncia.

Inicialmente, a seguranga do afastamento permite que Esther simule as méscaras da
feminilidade que estdo em “alta” no mercado existencial. Porém, as mulheres que servem de
modelo para ela séo descritas sempre a partir do excesso, de modo a estarem sempre beirando
o ridiculo. Bronfen (1996) afirma que Plath se utiliza da “estratégia histérica” para subverter a
ordem simbdlica da perspectiva masculina a partir do excesso:

O problema é que, se o olhar predominante que separa o sujeito do objeto de
observagdo é inerentemente masculino, é possivel haver um olhar feminino? Em

resposta a este impasse, a escrita histérica estabelece convengdes como a
masculinidade do olhar e a apatia do corpo feminino, apenas para subverter e perturbar
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a firmeza desses suportes na cultura da autorrepresentacdo (BRONFEN, 1996, p. 406,
traducéo nossa).*

Essa estratégia instaura-se através de uma ambivaléncia entre a cumplicidade e a
contestacdo. Segundo Bronfen (1996), Esther assume uma aparente cumplicidade com a
perspectiva masculina, chegando a performar a posi¢éo feminina de auséncia e de duplo, mas,
ao fazer isso com um exagero que beira o absurdo, Plath compde uma séatira dos limites da
representacdo da feminilidade. E através do despendido que Esther consegue transbordar suas
fronteiras e se tornar uma dissidente do sistema social, tal qual o exilado de Kristeva:

Mas, através dos esforgos do pensamento na linguagem ou precisamente atraves dos
excessos das linguagens cuja prépria abundancia é o Unico sinal de vida, pode-se
tentar provocar mdaltiplas sublocagdes do indescritivel, do irrepresentavel, do vazio.

Esta é a verdadeira vanguarda da dissidéncia (KRISTEVA, 1986, p. 300, traducdo
nossa)“®.

Assim como a parddia de género (BUTLER, 2017) ou 0 jogo com 0 mimetismo
(IRIGARAY, 2017), a repeticdo histérica da posi¢do feminina acaba por tecer uma critica a
artificialidade do género. Como consequéncia, Esther acaba por tracar sua jornada por um
caminho limitrofe, assumindo o risco de uma experiéncia de loucura e abjecéao.

A partir disso, podemos dizer que a jornada de Esther acontece através de falhas nos
rituais sociais que constituem o sentido de uma mistica feminina. Se a experiéncia de
enlouquecimento da personagem é responsavel pelo seu exilio em um asilo psiquiatrico, ela
também serve para que Plath crie um imaginario que funcione por parametros diferentes

daqueles impostos pelo desejo masculino.

4 “The problem is that if the mastering gaze which separates subject from object of gaze is inherently masculine,
can there be a feminine gaze? In response to this impasse hysterical writing installs conventions such as the
masculinity of the gaze, the deadness of the feminine body, only to subvert and disturb the security of these stakes
in cultural self-representation.”

46 «“But through the efforts of thought in language, or precisely through the excesses of the languages whose very
multitude is the only sign of life, one can attempt to bring about multiple sublations of the unnameable, the
unrepresentable, the void. This is the real cutting edge of dissidence.”
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3.2  Mistica e mitica na organizacao social em a redoma de vidro

Para cumprir sua jornada, Esther Greenwood passa por situacfes que podem ser
colocadas em paralelo com rituais iniciaticos*’. Gilbert (1978) aponta que o estagio em Nova
lorque aparece como um ritual de iniciacdo feminino: “uma introducao dramatica a reluzente
Women’s House da moda e da domesticidade” (GILBERT, 1978, p. 586)*¢. Baseada em sua
propria experiéncia como estagiaria na revista Mademoiselle (a mesma onde Plath estagiou e
que serviu de inspiracdo para a Ladie’s Day do romance), a autora observa que a producéo
intelectual pelo qual as alunas eram selecionadas, em outras circunstancias produziriam o
equivalente a entrada no mundo do trabalho masculino (um lugar em sociedades como a Dean’s
List ou a Phi Beta Kappa). Porém, pela condicdo ambivalente dessas estudantes —
“colecionadoras de suéteres de cashmere, assim como colecionadoras de boas notas”
(GILBERT, 1978, p. 586, traducio nossa)*® -, elas eram introduzidas em um mercado feminino,
em que mulheres aprendiam a ver a si mesmas como uma refei¢do e um artificio: “uma presa
inteligente: vitima e manipuladora de homens, roupas, bebidas, cigarros; carne e astlicia juntos”
(GILBERT, 1978, p. 586, traducdo nossa)®.

Como assinala Teresa de Lauretis (1976), a maior parte dos temas do livro sdo
apresentados nos primeiros capitulos: soliddo, desejo de purgacdo, purificacdo pela agua, calor
uterino, sono, morte, encolhimento, desintegracao e dissolugédo. Entendendo que A redoma de
vidro funciona a partir de um padrdo mitico, De Lauretis (1976) define que o romance oferece
alternativas aos arquétipos de glorificacdo e condenacdo de mulheres, até entdo definidos pelo
desejo masculino. A tedrica aponta que, apesar do comportamento de Esther atingir alguns
extremos, seu processo de alienacdo ndo é aberrante, mas uma condicao de existéncia comum
as mulheres, de modo que as palavras de Esther soam de maneira familiar as leitoras. A loucura
gue a protagonista enfrenta esta intimamente ligada aos elementos culturais que dao significado
a sua vida: “A historia de Esther entrelaca-se totalmente com uma cultura especifica e

completamente detalhada da qual toma vida e significado. Sua ‘loucura’ ¢ apresentada como

47 O estagio na revista pode ser identificado com um ritual de iniciacéo, o banquete como um ritual de introjecdo
e contaminacao, a cena das onze mulheres vomitando como um ritual de abjecéo e a hemorragia ap6s a perda da
virgindade, como um sacrificio de sangue.

48 «a dramatic induction into the glittery Women’s House of fashion and domesticity”.

49 “cashmere sweater collectors as well as collectors of good grades”.

50 «a5 intelligent meat - victim and manipulator of men, costumes, drinks, cigarettes - flesh and artifice together”.
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uma consequéncia necessaria e consubstancial ao mundo que a cerca” (LAURETIS, 1976, p.
173-174, tradugéo nossa) °L.

Como vimos, o contexto sociocultural da década de 1950 foi marcado pela possibilidade
de uma répida desaderéncia das mascaras nas quais as mulheres estavam investidas, de modo
que era comum ter a sensacdo de uma poténcia pairando no ar. As possibilidades de
desterritorializacdo do lar e da familia estdo representadas em A redoma de vidro por
personagens que encarnam a vida fora do territério doméstico (sendo Jota Cé sua representacao
mais alegdrica). Rolnik (2011) fala sobre as esperancas e a fascinacdo das mulheres dos anos
dourados diante de uma “fartura de matéria de expressao’:

Suas intensidades afetivo-erdticas ndo estdo mais se efetuando através de uma
sequéncia fixa de segmentos que vao da paquera ao casamento e depois,
eventualmente a viuvez, passando pelo namoro e pelo noivado; ou da paquera ao
“caso”, quando elas se tornam amantes; ou entdo da condi¢éo de solteira & solteirona,
quando nenhuma das possibilidades anteriores se realiza. Essas trés linhas de sucesséo
cronoldgica e logica da instalagdo de suas aliangas amorosas com 0s homens, essas
trés opc¢des pelas quais suas intensidades tinham que passar necessariamente para

ganhar sentido estdo deixando de fazer sentido; desencantaram. Agora tudo é possivel
(ROLNIK, 2011, p. 88).

A disponibilidade de possibilidades ndo era gratuita. A mobilidade por territorios nao-
domésticos era rapidamente convertida em suporte de valor. As mulheres que desaderiam da
mascara da doméstica entravam em um movimento angustiante de investir em existéncias com
alguma qualidade significativa. Rolnik (2011) explica que, com isso, o desejo da mulher era
levado a uma intensa desterritorializagdo apenas para que, em um segundo momento, fosse
capturado e capitalizado. O limiar de desterritorializacdo gerava uma fragilidade que fazia com
que as mulheres se grudassem as mascaras familiares, mesmo que essas ja ndo condissessem
mais com seus desejos. Segundo a tedrica, “quanto maior a desorientagdo, maior a
vulnerabilidade a se deixar capturar pelo amparo que as centrais de distribuicdo de sentido e
valor oferecem, investindo-as de um suposto saber” (ROLNIK, 2011, p. 101).

Em relagdo as mulheres, podemos entender as “centrais de distribuicdo de sentido e
valor” como tecnologias de género. Segundo Teresa de Lauretis (2019), a construgdo do género
acontece através de técnicas de elaboragéo de discursos efetuados ndo apenas pelos aparelhos
ideoldgicos de Estado, mas também pelas praticas de representacdo que engajam 0S processos

de subjetivacdo. Nesse sentido, tanto as estruturas miticas que o texto apresenta quanto as

51 “Esther’s story is totally entwined with a specific and fully detailed culture, from which it takes life and meaning.
Her ‘madness’ is presented as a necessary consequence of, indeed as consubstantial with the world surrounding
her.”
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alternativas subjetivas de enfrentamento delas funcionam como técnicas discursivas da
constituicdo do género feminino. A seguir, analisamos as formas pelas quais essas tecnologias
discursivas elaboram uma mistica feminina que € investida de um alto valor dentro do mercado

existencial dos anos dourados.

3.2.1 A mistica feminina

A revista feminina onde Esther € iniciada ao mundo do trabalho é um elemento chave
na caracterizacdo do contexto em que a narrativa se insere. Betty Friedan (2020) aponta que,
ap6s a Segunda Guerra Mundial, as revistas femininas ganharam um lugar de grande
importancia no processo de estruturacdo da sociedade estadunidense. De acordo com a autora,
é possivel observar que, entre as décadas de 1940 e 1960, esse meio editorial provocou uma
mudanca na imagem da feminilidade, definindo um modelo que influiu tanto na identidade
quanto na vida psiquica das mulheres.

Historicamente, isso tem um motivo muito claro: quando os homens sdo convocados a
Segunda Guerra, as mulheres precisam ocupar 0s postos de trabalho masculinos para garantir
que o sistema econdmico norte-americano ndo quebre; mas, quando os homens voltam para o
seu pais, € preciso que essas mesmas mulheres retornem para suas vidas domésticas. Como
propBe Laura Fernandez:

A retérica da Guerra Fria nos EUA foi marcada por uma divisdo rigida entre os
dominios privado e publico, contrastando com a aparente inclusdo de mulheres na
forga de trabalho na URSS. Os EUA tinham orgulho em defender os valores de
liberdade e individualismo, a ideia de que qualquer um poderia escolher seu préprio
modo de vida, mesmo que, na realidade, essas escolhas fossem limitadas e constritas
dentro de uma sociedade de consumo. Depois que as mulheres trabalharam durante a
guerra, tiveram acesso a educacgdo e mais participacdo na vida publica do que suas
predecessoras, as mulheres norte-americanas na Guerra Fria foram encorajadas a
voltar para casa e conformarem-se com a ideia de uma boa vida: uma casa no suburbio,
um marido provedor e filhos, com a liberdade, € claro, de escolher dentre uma grande

variedade de produtos no supermercado (FERNANDEZ, 2016, p. 164, traducio
nossa)®2.

52 “Cold War rhetoric in the US was marked by a strict division between the private and the public realms, in
opposition to the apparent incorporation of women to the workforce in the USSR. The US was proud to defend
the values of freedom and individualism; the idea that anyone could choose their own way in life, even though in
reality these choices were limited and constricted within a consumer society. After women had worked during the
war, had had access to education and more participation in the public life than their predecessors, American women
in the Cold War were encouraged to go back to the home and conform to this idea of a good life: a house in the
suburbs, a providing husband, and kids, with the freedom, of course, of choosing among a wide variety of products
at the supermarket.”



59

E claro que, diante do vislumbre de uma vida profissional, de uma vida intelectual e da
possibilidade de circular em espacos publicos, ndo era suficiente pedir a essas mulheres que
voltassem as suas casas, era preciso que elas desejassem encarnar a feminilidade que tem como
fim a vida doméstica. Era preciso, portanto, atuar ndo apenas no campo discursivo, mas também
na producdo de um desejo de domesticidade. Apenas uma nova configuracao do desejo poderia
causar uma ruptura com a expectativa expansionista das mulheres.

Betty Friedan (2020) expBe que nos quinze anos que sucederam a Segunda Guerra
Mundial houve uma mudanca radical na imagem da mulher norte-americana. Se na década de
1930 até meados da década de 1940 existia um investimento na imagem de uma mulher
independente que se pde em primeiro plano, entre a segunda metade da década de 1940 até a
década de 1960, o ideal feminino foi mobilizado em prol da mulher que deseja estar em um
background suburbano, servindo de suporte para a vida do marido e das criangas.

Nesse contexto, é possivel observar uma modificacdo gradual no contetido das revistas
femininas. Friedan (2020) aponta que, até o ano 1939, essas revistas eram repletas de contos
com heroinas independentes e determinadas a ter uma vida propria. Para tais heroinas, o
trabalho significava mais do que um emprego, sendo também um sentido para a vida®®. Ja na
década de 1940 ha uma “ruptura esquizofrénica” (FRIEDAN, 2020, p. 49) na imagem da
mulher. A grande quantidade de ficcdo diminuiu, dando espaco a contetdos que se restringiam
a maneiras de conquistar um marido, moldes de costuras e fotos glamourosas de modelos. As
carreiras profissionais e 0s cursos superiores comecaram a ser relacionados com a
masculinizagdo, de forma que a “realizagdo como mulher passou a ter apenas uma definigdo
para a mulher estadunidense depois da década de 1940: mée-dona-de-casa” (FRIEDAN, 2020,
p. 47) . A essa nova imagem da mulher, Friedan da o nome de mistica feminina:

Entdo a mistica feminina comecou a se espalhar pelo pais, combinada a antigos
preconceitos e convencdes confortaveis que com tanta facilidade faz o passado
subjugar o futuro. Por trds da nova mistica havia conceitos e teorias enganosos em sua
sofisticacdo e sua presuncdo de verdade aceita. Essas teorias eram supostamente t&o

complexas que eram acessiveis apenas a uns poucos iniciados e, portanto, irrefutaveis
(FRIEDAN, 2020, p. 46).

A ideia de mistica carrega uma ambivaléncia conceitual. Ao mesmo tempo que ela diz
respeito a uma autossuperacéo, também mina uma alteridade sob forma do absoluto. Elisabeth

Roudinesco (2008) afirma que a mistica tem como lugar “um alhures e como signo uma anti-

53 A autora chama essas personagens de Novas Mulheres: “Essas Novas Mulheres quase nunca eram donas de
casa; na realidade, as hist6rias costumavam terminar antes de elas terem filhos. Elas eram jovens porque o futuro
estava em aberto” (FRIEDAN, 2020, p. 41).
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sociedade” (ROUDINESCO, 2008, p. 23). Segundo a teorica: “O discurso mistico, portanto,
alimenta-se de desvios, conversdes, margens, anormalidade. O que ele busca captar, sua
maneira de perverter o corpo € da ordem do indizivel — mas também do essencial”
(ROUDINESCO, 2008, p. 24). Nesse sentido, mesmo que a mistica feminina invista a si mesma
de um ar de mistério e intuitividade, elevando o estatuto da mulher ao local de criagéo e origem
da vida, ela ainda continua dizendo respeito aqueles que se afastam do normal ou do comum —
seja pela via do sublime, seja pela abjecdo — ao ponto de alcancarem o ideal absoluto.>
Por tréds de uma narrativa sofisticada, a mistica feminina torna os aspectos da vida

doméstica uma verdadeira religido: “um padrdo de acordo com o qual todas as mulheres agora
devem viver ou negar sua feminilidade” (FRIEDAN, 2020, p. 47). Como consequéncia, apesar
de as mulheres desse contexto serem instigadas a ser alunas modelos e frequentarem 6timas
universidades, elas ndo conseguiam enxergar possibilidades de futuro a respeito das carreiras
profissionais pelas quais haviam sido estimuladas a batalhar. A descri¢cdo que Friedan (2020)
faz da reacdo das mulheres diante do questionamento sobre o que fariam apds a faculdade se
assemelha a paralisia que Esther sente ao ser confrontada por Jota Cé:

— O que vocé planeja fazer depois de se formar?

O que eu sempre achei que planejava fazer era conseguir uma boa bolsa de estudos

para a p6s-graduacdo ou para estudar na Europa. Depois eu imaginava que seria

professora universitaria e escreveria livros de poemas, ou escreveria livros de poemas

e seria algum tipo de editora. Normalmente eu tinha essas respostas na ponta da lingua.

— Na verdade ndo sei — eu disse. Senti um choque profundo ao me ouvir dizer aquilo,
porgue soube, no instante em que falei, que era verdade (PLATH, 2014, p. 39-40).

Gracgas a mistica criada pelos meios de comunicacdo de massa, 0 desejo feminino foi
moldado dentro de uma légica doméstica do casamento e da maternidade. Nesse contexto,
Ladie’s Day aparece como 0 espago em que a tecnologia de género traga o modelo ideal de
corpo e comportamento, ela define o lugar de prestigio dentro da hierarquia social da década de
1950. E e o préprio rosto de Esther que ird estampar essas midias: ela e fotografada e legendada
como uma mulher que esté realizando um sonho nova-iorquino. Esther € uma encarregada do

apostolado da mistica feminina.

% Como exemplo de préaticas misticas que possuem o intuito de destruir a alteridade em prol do absoluto,
Roudinesco (2008) descreve a aspiragdo a santidade dos flagelantes medievais. Como essas praticas pregavam a
imersao na degradacdo com o objetivo de ter acesso a um além da consciéncia, elas ndo tardaram a ser consideradas
transgressdes (ROUDINESCO, 2008, p. 30). Segundo a tedrica, foi através da assimilagdo das praticas misticas a
ideia de devassiddo que elas foram incorporadas pelos libertinos no século XVIII. Através dessa conexao,
Roudinesco (2008) entende que a perversidade de Sade ou de Masoch sdo como uma continuidade dos movimentos
misticos medievais.
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Esther representa a mulher que esta vivendo a mudanca de demanda efetuada pela
mistica feminina. Por toda a sua vida Ihe foi dito que ela precisava colecionar boas notas, ser a
melhor aluna da escola e da faculdade, garantir suas bolsas de estudo. Porém, agora, ao ser
iniciada na vida adulta, ela se depara com a necessidade de desejar ser menos ou de desejar ser
0 objeto de desejo do outro. E demandado que Esther seja portadora de uma falta que tem sua
promessa de completude na cozinha, no tricotar e na subserviéncia.

Colocando o romance em paralelo com os contos de Plath, € possivel notar que as
revistas femininas aparecem como um elemento de ambiguidade dentro da sua obra. Apesar da
critica a esses meios de comunicacdo de massa aparecer em primeiro plano em A redoma de
vidro, Plath se empenhava em produzir ficcao para esse tipo de suporte, de modo que toda sua
prosa € atravessado pela logica e estrutura desses meios. Seu desejo em participar da cultura de
massa € reiterado tanto nos seus diarios quanto nas suas correspondéncias e, podemos dizer,
acontece com a mesma intensidade que o desejo de participar dos meios de propagacao da alta
cultura (ROSE, 2013). Segundo Rose (2013), a relacdo que Plath estabelece com essas
institui¢des ¢ hibrida: “Em relacdo a estas instituicdes, Plath é hibrida, cruzando as fronteiras
da diferenca cultural com uma facilidade extraordinéria e quase transgressora” (ROSE, 2013,
p. 167, traduc&o nossa)®°. Com isso, a tedrica chama atengdo para o fato de que, dentro da obra
de Plath, as revistas femininas ndo podem ser entendidas em termos monoliticos, visto que a
relagdo que a autora cria com elas é ciclica, alternando entre objeto de desejo, critica e
identificacdo.

Diferente da heroina de A redoma de vidro, que estd sempre em peregrinacdo para fora
do ambiente doméstico, varios outros escritos ficcionais de Plath tematizam a mulher como
esposa, dona de casa e mae®®. Mas, assim como em A redoma de vidro, as midias de
comunicacdo de massa estdo presentes nos contos como sendo portadoras das linguagens
disponiveis para o consumo feminino. Como disserta Rose (2013, p. 178), ao fazer uso do
significante mais mundano da domesticidade, Plath ndo refor¢a a norma, mas dramatiza seus

pontos de falha, prazer e risco.

% “In relation to these institutions, Plath is hybrid, crossing over the boundaries of cultural difference with an
extraordinary and almost transgressive ease.”

%6 Como exemplo, destacamos dois contos que constam no livro Johnny Panic e a biblia dos sonhos (2020): A
caixinha de desejos e Maes.
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3.2.2 Freiras e vagabundas: dois extremos ndo opostos

Em A redoma de vidro, a formacdo da mistica feminina esta fortemente atrelada a uma
presenca exagerada do imaginario cristdo®’. As referéncias biblicas salpicam por todo o livro,
fazendo-se muito presentes nos discursos das personagens. Por exemplo, no momento em que
a mae de Esther insiste para que ela aprenda taquigrafia seu argumento é: “Até os apdstolos
sabiam erguer tendas” (PLATH, 2014, p. 47). Também, ap0s testemunhar a investida sexual
que ocorre entre Doreen e Lenny Shepherd, Esther procura se purificar em um banho de agua
quente pensando: “Eu ndo acredito em batismo ou nas aguas do rio Jordao ou nada do género,
mas acho que vejo o banho quente do jeito que as pessoas religiosas veem a agua benta”
(PLATH, 2014, p. 27-28).

A estratégia de fazer um jogo intertextual com uma estrutura religiosa pode ser
observada, de modo mais velado, na mudanca do nimero original de jovens convidadas pela
revista Ladie’s day. Linda Wagner-Martin (1992) aponta que o nimero original de 20 jovens
foi modificado para 12, de modo a fazer uma referéncia ao nimero de apostolos de Jesus Cristo.
Segundo a teorica:

Ao madificar no romance o verdadeiro nimero de membros da Mademoiselle College
Board de 20 para 12, ela constréi ainda mais uma estrutura religiosa. Esther
Greenwood, apesar de seu nome aparentemente biblico, raramente seria confundida
com um Cristo mulher (a0 menos para os leitores da década de 1950, treinados quase
exclusivamente em literatura escrita por homens e sobre homens) —, mas ela se
encaixaria bem neste paradigma do martirizado. Dada a grande irritacdo de Plath por
sua educacdo ser majoritariamente voltada para homens, no contexto em que ela
escreveu seu romance (1961) ela teria aproveitado uma piada tdo intertextual como
essa. Lido como uma parddia religiosa, A redoma de vidro tem mesmo suas figuras
santas, seus traidores (Doreen como Judas), sua Ultima Ceia, seu ataque fisico no
jardim, assim como seu enterro longe da civilizacdo. Deixar os membros da familia

também assume um significado diferente, assim como o “renascimento” de Esther no
fim da obra (WAGNER-MARTIN, 1992, p. 75, tradug&o nossa)*e.

57 Apesar de adotar um nome de origem judaica, é descrito que a protagonista frequenta uma igreja unitarista,
sendo, portanto, cristd. Acreditamos que a escolha do nome Esther recai na estratégia de criar uma relagéo de duplo
com Ethel Rosenberg (que, como dito no capitulo anterior, possuia Esther Greenglass como nome de solteira) e
funciona como uma espécie de dissidéncia do imagindrio cristdo, que aparece como um operador da mistica
feminina.

% “By changing the actual number of Mademoiselle College Board members - 20 - to 12 of the novel, she further
builds a religious structure. Esther Greenwood, despite her biblical-sounding name, would seldom be mistaken for
a female Christ (at least to readers of the 1950s, trained almost exclusively in literature written by men about men)
- but she could fit that martyred paradigm. Angry as Plath was about her education being so thoroughly male
oriented, by the time of writing her novel (1961) she would have enjoyed such an intertextual joke. Read as a
religious parody, The Bell Jar does have its saintly figures, its betrays (Doreen as Judas), its Last Supper, its
physical attack in the garden, as its burial away from civilization. Leaving the family members also takes on a
different significance, as does Esther’s “rebirth” at the end of the work.”
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Dessa maneira, Plath oferece um conjunto de apdstolas sem nenhum(a) salvador(a). As
jovens convidadas pela revista sdéo mulheres que tentam escalonar no mercado existencial sem
nenhuma possibilidade de transcendéncia. Nesse sentido, 0 processo vivenciado por Esther se
assemelha mais a uma eterna condenacao do que propriamente a realizacdo de um sonho. O
imaginério religioso estrutura, em um padrdo moral, a vida da protagonista e do conjunto de
mulheres que passam pela sua vida. A ideia de pureza dialoga com a abjecéo e, no texto biblico,
ambas s&0 necessarias para as concepcdes de separacio e de identidade (KRISTEVA, 1982). E
esperado que a protagonista se diferencie das mulheres que séo expostas como abominacdes.
Porém, a prépria concepcéao que Esther faz do que é uma abomina¢do ndo condiz com o que €
apresentado.

Ao lado dos elementos grotescos como cadaveres e vomitos, sdo comuns imagens de
mées e de freiras. Mas, se Esther lida com muita naturalidade com os primeiros, ela parece
sentir uma verdadeira repugnéancia por personagens como Dodo Conway, Mrs. Tomolillo e sua
propria mée. Muitas vezes, é dado a entender que a Gnica maneira de fugir da maternidade é
pelo celibato religioso. Quando a protagonista chega ao limite do seu colapso, ela pensa em
tornar-se, ela mesma, uma freira. Ao levantar essa possibilidade, Esther invoca a imagem da
“freira louca”, criando um paralelo entre a iluminagdo e a loucura:

Eu estava convencida de que os catdlicos ndo aceitariam uma freira maluca. O marido
da tia Libby contou uma historia, certa vez, de uma freira que foi enviada pelo
convento para fazer um check-up com Teresa. A mulher dizia ouvir acordes de harpa
e uma voz repetindo “aleluia” sem parar. Apds ser questionada, ela confessou néo ter

certeza se a voz dizia “aleluia” ou “Arizona”. A freira tinha nascido no Arizona. Acho
que acabou internada em alguma clinica psiquiatrica (PLATH, 2014, p. 185).

A condicdo de ser freira e louca é ridicularizada por um homem, o que define, para
Esther, a certeza da impossibilidade de seguir esse empreendimento. Porém, através dessa
anedota, a ideia do celibato é articulada ndo apenas a santidade, mas também ao internamento
psiquiatrico.

Outra relagcdo importante que se estabelece entre a imagem da freira e o discurso
masculino é expressa por Marco. ApGs assumir que esta apaixonado por uma prima que ira se
tornar freira, ele tenta estuprar Esther e a chama de vagabunda. Apesar do caleidoscopio de
identidades que é supostamente oferecido as mulheres, Esther continua sendo encurralada por
apenas duas possibilidades: freira ou vagabunda. A primeira é a fonte pura de um amor
platdnico e a segunda, aquela que é passivel de estupro.

Como um reflexo dessa mistica ancorada em modelos cristdos, Plath apresenta um

conjunto de mulheres possiveis de identificacdo por Esther. Dentre elas, as mais alegoricas séo
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duas outras estudantes convidadas pela Ladie’s Day. Doreen e Betsy. Entendidas como
identidades opostas, podemos dizer que Betsy encarna a Virgem Maria e Doreen, a Eva
tentadora. Wagner-Martin (1992) coloca que a relacdo que Esther estabelece com essas
personagens é de uma escolha de lados:
Para Esther, o dilema que ela enfrenta ao viver com as outras editoras do College
Board é decidir de qual mulher tornar-se amiga. Uma representa o tipo de liberdade
sexual que o circulo social de Esther, sua classe e sua mée considerariam repreensivel;

a outra é o mesmo tipo de mulher que Esther é e sempre foi (WAGNER-MARTIN,
1992, p. 30, tradugdo nossa)®®.

Aparentemente, escolher estar com Betsy é permanecer a salvo e andar com Doreen €
estar sob risco, principalmente no que diz respeito as experiéncias sexuais. Betsy é retratada
como uma princesinha da fraternidade®® e uma vaqueira Pollyana®® obcecada por espigas de
milho. Quando as doze mulheres se reinem para fazer uma foto que represente o que elas
gostariam de ser no futuro, Betsy escolhe posar com uma espiga de milho como representacao
do seu desejo de ser esposa de um fazendeiro. A tematica também aparece quando ela emociona
um produtor de televiséo por falar de maneira muito animada sobre o assunto:

Uma vez no6s duas fomos chamadas para o escritério de um produtor de TV. O sujeito,
que vestia terno risca-de-giz e tinha a barba por fazer, queria ver se tinhamos alguma
pauta para o programa, e Betsy comecou a falar do milho macho e do milho fémea do
Kansas. Ela ficou tdo animada com o maldito milho que até o produtor ficou com

lagrimas nos olhos, mas disse que infelizmente ndo podia usar aquilo no programa
(PLATH, 2014, p. 12-13).

A relacdo de Betsy com as espigas de milho e seu desejo de um futuro domestico pode
ser lido como os tragos submissos da suposta natureza feminina. Ela pode ser identificada com
a Virgem Maria, mas também com uma Deméter que apenas multiplica os produtos de origem
masculina, tal qual apontada por Beauvoir:

Com Deméter multiplicam-se as espigas, mas a origem da espiga e sua vontade esta

em Zeus; a fecundidade da mulher é encarada tdo somente como uma virtude passiva.
Ela é a terra e 0 homem, a semente, ela é a Agua e ele, 0 Fogo. A criacdo foi amilde

% “For Esther, the dilemma she faces in living with the other College Board editors is deciding which woman to
befriend. One represents the kind of sexual freedom that Esther’s social group, her class, and her mother would
find reprehensible; the other is the same kind of woman Esther is and always has been.”

80 «“Betsy havia sido trazida direto do Kansas, com seu rabo de cavalo loiro tremelicante e seu sorriso de princesinha
da fraternidade” (PLATH, 2014, p. 12).

61 “Betsy vivia me chamando para fazer coisas com ela e as outras garotas, como se estivesse tentando me salvar
de alguma coisa. Ela nunca chamava Doreen. Pelas costas, Doreen a chamava de Vaqueira Poliana” (PLATH,
2014, p. 13).
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imaginada como um casamento do fogo com a agua: é a unidade quente que da
nascimento aos seres vivos (BEAUVOIR, 2019, p. 204).

Betsy €, entdo, a fecundidade domesticada, a poténcia da criacdo que s6 € possivel
dentro de um casamento, o lugar de estabilidade que Mrs. Willard defende com foérmulas: “o
que o homem quer ¢ uma parceira, o que a mulher quer ¢ seguranca infinita” (PLATH, 2014,
p. 82) e “0 homem ¢ uma flecha rumo ao futuro e a mulher é o lugar de onde essa flecha parte”

(PLATH, 2014, p. 82). Esse, porém, é exatamente o ideal de que Esther procura se afastar:

Essa é uma das razdes por que nunca quis me casar. A Gltima coisa que eu queria da
vida era “seguranca infinita” ou ser o “lugar de onde a flecha parte”. Eu queria
mudanca e agita¢do, queria ser uma flecha avangando em todas as dire¢@es, como as
luzes coloridas de um rojdo de Quatro de Julho (PLATH, 2014, p. 95).

Indo em uma direcdo contraria ao ideal de mater dolorosa, Doreen encarna todas as
tentacbes possiveis: ela expressa sua sexualidade sem grandes dificuldades, falta os
compromissos da revista para sair com um namorado e insiste que Esther seja menos
comprometida com os afazeres do trabalho. A relacdo que Doreen estabelece com a sexualidade

é mostrada logo no inicio do livro, quando Esther testemunha a seguinte cena:

Entdo Lenny soltou um urro terrivel. Me endireitei. Doreen estava com os dentes
cravados no lébulo da orelha esquerda dele.

— Me larga, sua vagabunda!

Lenny inclinou-se, Doreen trepou no ombro dele e o copo abandonou sua mao e,
depois de um longo arco, se espatifou contra o revestimento de madeira da parede
com um tinido suave. Lenny ainda urrava, girando tdo rapido que eu ndo conseguia
ver 0 rosto de Doreen.

Percebi, daquele jeito banal que vocé percebe a cor dos olhos de alguém, que os peitos
de Doreen tinham pulado para fora do vestido e estavam balangando como mel6es
maduros enquanto ela rodava de barriga para baixo no ombro de Lenny, uivando e
esperneando, e entdo os dois comegaram a rir e diminuir a velocidade, e Lenny estava
tentando morder os quadris de Doreen através da saia, e foi nesse momento, antes que
algo mais sério pudesse acontecer, que escapuli porta afora e desci as escadas me
apoiando nos corrimaos e deslizando com a metade do corpo (PLATH, 2014, p. 24).

Além da sexualidade transbordante entre Doreen e Lenny Shepherd, também ha uma
violéncia que cria uma relacdo de ambivaléncia dionisiaca entre os dois. A aproximagéo entre
Esther e Doreen passa a ser entendida como perigosa e ganha ares de polui¢cdo e contaminacao.
Por isso, depois da cena supracitada, Esther volta para o hotel e sente a necessidade de se
purificar em agua quente:

Eu disse a mim mesma: “Doreen estd se dissolvendo, Lenny Shepherd estd se

dissolvendo, Nova York se esta dissolvendo, tudo esta se dissolvendo e nada mais tem
importancia. Eu ndo os conheco, nunca os conheci, € sou muito pura. Toda aquela
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bebida e aqueles beijos grudentos que testemunhei, e a sujeira que se instalou na
minha pele no meu caminho de volta esta voltando a ser algo puro”.

Quanto mais tempo eu ficava ali, naquela agua clara e quente, mais pura eu me sentia,
e quando finalmente sai da banheira e me enrolei numa daquelas toalhas enormes e
felpudas de hotel, me senti pura e doce como um bebé (PLATH, 2014, p. 28).

Esther sente a necessidade de purificacdo e vivencia isto de modo ritualistico. Atraves
do mergulho em agua quente, ela pretende eliminar toda a sujeira instalada em sua pele, com
Doreen inclusa nela. Apds esse banho purificante, Doreen aparece bébada na porta do quarto
de Esther. Porém, em um movimento de separacdo, Esther a abandona tombada dentro de uma
poga de vomito. Identificando-se com o lugar de “pura” e separando-se da imundicie de Doreen,
Esther decide que ndo tera mais ligacdo com a amiga e ira reproduzir o comportamento de
inocéncia e pureza encarnado por Betsy®?.

A principal questdo nesse jogo de maéscaras é justamente o que é passivel de ser
escolhido e 0 que ndo é. O unico motivo pelo qual é possivel escolher entre Betsy e Doreen €
que a “vagabunda” ja ndo ¢ mais o grande problema da sociedade norte-americana que pauta a
mistica feminina. A mistica feminina implica uma nova moralidade, diferente daquela que
circulava ateé entéo:

Antes, a imagem da mulher também era dividia em duas: a mulher boa e pura, em um
pedestal, e a prostitua dos desejos da carne. A ruptura na nova imagem abre uma
fissura diferente: a mulher feminina cuja bondade inclui os desejos da carne, e a
mulher com uma carreira profissional, cuja maldade inclui todos os desejos do eu
individual. A histéria da nova moralidade feminina é o exorcismo do sonho proibido
de ter uma carreira, a vitéria da heroina sobre Mefistofeles: primeiro o demonio na
forma de uma mulher com uma carreira profissional, que ameaga levar embora o
marido ou o filho da heroina, e, por fim, o demdnio dentro da prdpria heroina, o0 sonho
de independéncia, a insatisfacdo do espirito e até mesmo a sensa¢ao de uma identidade

separada que precisam ser exorcizados para conquistar ou manter o amor do marido e
dos filhos (FRIEDAN, 2020, p. 49-50).

Apesar de Doreen apresentar o risco da imundicie, ndo é exatamente a identificagdo com
ela que precisa ser evitada. Para Esther, 0 risco que essa personagem apresenta pelo seu excesso
é um espelho do risco da seguranca estagnada de Betsy, seguranca esta que se assemelha muito
aquela oferecida pelo olho do tornado descrito no inicio da narrativa (PLATH, 2014, p. 9). Na
verdade, ambos esses riscos aparecem como um problema para a protagonista. Aos seus olhos,

a identidade de Doreen parece até mais atraente, é a sua vida de decadéncia sofisticada que atrai

62 Essa escolha é expressa de modo explicito no trecho em que Esther assume: “Tomei uma decisdo sobre Doreen
naquela noite. Resolvi que a vigiaria e escutaria o que dissesse, mas la no fundo eu néo teria mais nada a ver com
ela. No fundo, eu seria leal a Betsy e suas amigas ingénuas. Era com ela que eu mais me parecia no fim das contas.”
(PLATH, 2014, p. 30).
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Esther como um ima (PLATH, 2014, p. 11). A escolha pela identificagdo com Betsy esta muito
mais ligada ao medo do que propriamente ao desejo.

A associacdo de Doreen com a sujeira ndo a torna, necessariamente, abominavel. Na
verdade, com seus cabelos de algodao doce e seus olhos de &gata transparente, Doreen €
construida como a personagem mais etérea do romance. Acima de tudo, Doreen sustenta a
altivez da mulher fatal, ela ndo tem medo de ter o que ela quer, nem que seja por vias
perversas®®. Doreen tem o poder sobre o prestigio do olhar masculino que restitui “uma imagem
autorizada e valorizada de si mesma, espelhada em seu olhar desejante” (ROLNIK, 2011, p.
102). Apesar disso, o desejo de Doreen ainda obedece a légica que situa o lugar da mulher: ela
deseja 0 sexo heterossexual com um cowboy, deseja o séari bordado a ouro, deseja ser o objeto
de desejo do Outro. Doreen faz parte da iconografia sexual trabalhada por Plath e, ndo a toa,
desaparece da narrativa apds conseguir um bom pastor para chamar de seu®.

A questdo mais urgente enfrentada por Esther ndo € a de se identificar com a
ultrafeminilidade de Doreen, mas a de desejar ser a mulher mais masculina do romance: Jota
Cé. A mulher combatida pela mistica feminina é a mulher feia, masculina, assexual,
homossexual (como Joan). Se Esther tem dificuldade de imaginar Jota Cé na cama com seu
marido é porque a mistica rotulava como frigidas as mulheres com uma carreira profissional. E
Jota Cé que carrega o risco do exilio da mulher “feia como o diabo” (PLATH, 2014, p. 12).
Mais a frente, veremos que apesar de Jota Cé ser um desvio da mistica, ela continua operando
seu sucesso através de uma adaptacao ao discurso masculino.

Doreen e Betsy sdo apresentadas como esteredtipos do imaginario que pactuam com a
mistica feminina no contexto estadunidense da década de 1950. Apesar de Esther perceber essas
duas personagens através de uma lente de ridicularia, ambas estdo completamente adaptadas a
ordem social. No final das contas, € a propria Esther com o seu olhar critico que acaba em um
hospicio. A ambivaléncia original é apenas aparente, pois € completamente possivel que ambas
permanecam lado a lado sem que essa justaposicdo represente, necessariamente, uma
contradicdo. A forma como Plath constrdi essas duas personagens como extremos opostos pode
ser entendida como uma estratégia para situar a relacdo que Esther tem com a imagem da

Mulher. Como afirma Bronfen:

83 A historia da perversdo esta intimamente ligada as experiéncias misticas. Ver nota 54.

64 O nome proprio do namorado de Doreen, Shepherd, pode ser traduzido como “pastor”, o que parece uma alusdo
irbnica a funcdo do personagem pastorear as mulheres do romance. Linda Wagner-Martin (1992) afirma que a
ironia no nome desse personagem € que ele atua muito mais como uma figura demoniaca do que pastoral. E através
dele que Esther chega a casa de Marco, que tenta estupra-la. Fica-se a impressdo que Lenny Shepherd traca o
caminho que Esther percorre até se tornar uma oferenda ao que Esther identifica como miségino.
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Enquanto o discurso cultural do ocidente constréi o self como masculino, ele atribui
a feminilidade a posi¢do de Alteridade. Como Outro, a Mulher serve para definir o
self, em que a falta ou 0 excesso que se encontra no Outro funciona como uma
exteriorizacdo do self em respeito tanto ao género quanto a morte. A Mulher aparece
como representante das margens ou dos extremos da norma: a extremamente boa, pura
e desamparada ou a extremamente perigosa, cadtica e sedutora. A santa ou a
prostituta; a Virgem Maria ou a Eva (BRONFEN, 1996, p. 181, tradugdo nossa)®.

Tanto a freira quanto a vagabunda fazem parte do repertorio mitico do falocentrismo.
Ambas demarcam os limites do Eu universal que é, ele préprio, masculino. Esses esteredtipos
sdo previstos e essenciais para o funcionamento da ordem social. Encaixando todas as mulheres
dentro de uma disting&o entre o bem e 0 mal, o homem as define como objetos de amor ou de
odio, refletindo ou distorcendo o seu préprio self. Os estere6tipos femininos como falta ou
excesso sdo usados para controlar a ambivaléncia e a multiplicidade. E possivel afirmar que
Doreen e Betsy estdo em uma condicdo de marginalidade por serem mulheres, mas sdo as
mulheres ndo previstas pela mistica feminina que representam um fora da margem. Doreen com
suas mentiras e Betsy com sua tagarelice compde as fronteiras do mito da Mulher:

a mulher é, a um tempo, Eva e a Virgem Maria. E um idolo, uma serva, a fonte da
vida, uma forga das trevas; € o siléncio elementar da verdade, € artificio, tagarelice e

mentira; a que cura e a que enfeiti¢a; € a presa do homem e sua perda, é tudo o que
ele quer ter, sua negacdo e sua razdo de ser (BEAUVOIR, 2019, p. 203).

Esse mito de autoria masculina esté intrinsicamente ligado & mistica feminina e é em
prol dele que se compBem diversos rituais de iniciacdo. Tudo que é ambivalente em relacdo a
esse repertorio precisa ser combatido e exilado. O objetivo do mito, como coloca Bronfen
(1996), ¢ obscurecer a criacdo de novos discursos, “purificando” os possiveis desvios: “O
objetivo do mito é obscurecer a criagdo incessante da palavra, fixando-a em um objeto,
embalsamar a palavra para que ela possa ser possuida para sempre; injetar na realidade alguma
esséncia purificadora que interrompera sua transformacdo” (BRONFEN, 1996, p. 182, tradugéo
nossa)®®. A mistica purifica toda alteridade que n&o corresponde ao absoluto de bolso e, dessa
forma, impGe um territorio existencial para as mulheres. Estas precisam lidar com suas pulsdes

no intuito de reproduzir imagens estereotipadas ou escapes.

85 “While western cultural discourses construct the self as masculine, they ascribe to femininity a position of
Otherness. As Other, Woman serves to define the self, and the lack or excess that is located in the Other functions
as an exteriorization of the self, in respect to both gender and death. Woman comes to represent the margins or
extremes of the norm - the extremely good, pure and helpless, or the extremely dangerous, chaotic and seductive.
The saint or the prostitute; the Virgin Mary or Eve.”

% “The aim of myth is to obscure the ceaseless making of the word, by fixating it into an object, to embalm the
word so that it can be possessed forever, to inject into reality some purifying essence which will stop its
transformation.”
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Inicialmente, Esther procura adaptar-se ao mito da Mulher e obedecer a mistica
feminina. Porém, a tensdo entre a estrutura patriarcal e o desejo da protagonista produz um
estado de desestabilizacdo na personagem. Sem conseguir sair da estrutura demandada pelo
ideal feminino, Esther lida com essa fragilizacdo a partir de um lugar de culpabilidade e
ressentimento. Mas, € a partir da falha em seu processo iniciatico que a personagem comega a

tracar linhas de fuga, muitas delas mortais.
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4 INVOCACAO E EVOCACAO: OS RITOS DE ABJECAO

Apesar de tentar mimetizar os comportamos das mulheres ditas “normais”, Esther se
desequilibra ao reconhecer o estranho no familiar ambiente da feminilidade®’. Por causa do
estado fronteirico em que a protagonista se encontra, ela é expelida e repudiada de todos os
circulos a que havia aspirado. Ela é expelida de Nova lorque, da oficina de escrita ficcional, das
relacBes com os homens e, finalmente, é repudiada e expelida da normalidade. O que faz estes
movimentos de expulsdes se multiplicar é que, ao invés de Esther se submeter as punicdes pelos
seus excessos, ela se identifica com o proprio lugar do que excede.

Diante da problemética de ter que identificar-se com a imagem da Mulher fixada por
discursos masculinos, Esther atua em um movimento contrario ao da aranha parturiente® e
desfaz toda a teia cuidadosamente arquitetada para o seu aprisionamento. Ao afirmar-se como
aquilo que esta fora dos limites da teia de imagens femininas, Esther leva sua estratégia até o
maior extremo possivel: sua prépria dissolucéo.

Esther Greenwood passeia entre ser objeto e abjeto, redefinindo limites sociais e
tentando empreender uma jornada que saia disso, que se torne subjetivacdo. A presenca do
abjeto vai configurar a forma que Esther lida com a suposta falta inscrita no seu Eu. Diante da
contraditoria experiéncia de falta e excesso, a protagonista implode as fronteiras do seu corpo
e da sua psique em um espetaculo de imagens grotescas.

4.1  Cadaveres e porquinhos: quebrando vidracas

Apesar de os fatos da narrativa serem apresentados dentro de uma I6gica emocional e

ndo em uma ordem cronoldgica (LAURETIS, 1976, p. 174), € possivel perceber que a histéria

670 reconhecimento do estranho no familiar € a conceitualizacdo que Freud utiliza para definir o unheimliche, que
pode ser traduzido como “o inquietante”. Em um ensaio, Freud analisa o termo a partir do conto O homem de areia
(Hoffman), o que permite a Freud articular a no¢do do inquietante com a presenga do estrangeiro, que seria o
responsavel pelo enlouquecimento do protagonista (FREUD, 2010). Como mostramos no capitulo anterior,
também em A redoma de vidro a presenca e a incorporacdo do estrangeiro estdo intimamente ligadas com a
fragilizacdo de Esther.

8 Quando falamos da aranha parturiente nos referimos a Sra. Tomolillo, a mulher cujo parto Esther testemunha.
Na cena, a protagonista usa imagens animalescas para descrever a Sra. Tomolillo: “A barriga da mulher era tdo
grande que eu ndo conseguia ver seu rosto ou a parte de cima de seu corpo. Ela parecia ter apenas um imenso
ventre de aranha, além de duas perninhas magricelas escoradas nos estribos, e passou 0 parto inteiro soltando
gemidos inumanos” (PLATH, 2014, p. 76).
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ocorre no periodo de um ano®, sendo sua temporalidade marcada pelas estagdes: o livro inicia
com a descri¢do de um verdo sufocante e acaba com o fim do inverno, de forma que a alta de
Esther do hospital psiquiatrico coincide com a primavera. Nesse intervalo de tempo, a
protagonista enfrenta seu adoecimento mental, tentativas de suicidio e internamentos
psiquiatricos. Esses acontecimentos permitem acompanhar o processo de exploragdo
psicoldgica da sua mente quase como um experimento cientifico. Linda Wagner-Martin (1992)
afirma que o titulo original, The bell jar, alude a essa exploracdo que acontece pela captura e
observacao de um objeto:
[...] 0 uso de Plath da ideia de ser posto como um objeto cientifico, vigiado tal como
era para o proposito explicito de observacdo, s6 pode ser algo negativo e
desumanizante. (...) Como verbo, jar é por definicdo inquietante, desequilibrante.
Como substantivo, ele nomeia ou 0 encerramento necessario para a observacéo

cientifica ou o recipiente domeéstico que a dona de casa usa para a conserva de frutas
ou legumes (WAGNER-MARTIN, 1992, p. 22, tradugéo nossa) .

Segundo a teorica, a imagem da redoma de vidro faria alusdo ao enclausuramento
necessario para uma observacao cientifica. Esse objeto de observacdo ganha uma condi¢éao
especifica ao ser utilizado para o exame da vida de uma mulher, visto que estas constantemente
ocupam o lugar de objeto de andlise e producdo de conhecimento centrado no desejo
masculino’™. O lugar de “matéria-prima” ocupado pelas mulheres se contrapde ao da produgio
discursiva que carrega a assinatura do homem, o seu olhar, a sua analise e a sua inscri¢do de
autoria.

Através da transparéncia e do aprisionamento da redoma de vidro, Plath ancora um
padrdo de imagens que representam as mulheres na condi¢do de objetos de posse tanto dos
homens quanto da cultura. Aprisionada em uma redoma, Esther Greenwood estaria separada do
mundo por uma vidraca, ela respira um ar viciado e se sente constantemente observada, julgada
e analisada.

Além disso, a palavra jar que compde o titulo original pode ser entendida como

sinbnimo de glass, que indica uma relagdo com o nome de solteira de Ethel Rosenberg: Esther

8 E possivel situar esse ano pela mengéo da morte do casal Rosenberg, que aconteceu em 1953.

70 “Plath’s use of the idea of being located as a scientific object, staked out as it were for the explicit purpose of
observation, can be only negative and dehumanizing. (...) As a verb, jar is by definition unsettling, keeping one
off-balance. As a noun, it names either the enclosure necessary for scientific observation or the domestic container
the housewife uses to can fruits or vegetables.”

"1 Elizabeth Bronfen (1996) destaca que, nas producdes de autoria masculina, o corpo da mulher aparece sempre
como objeto do olhar do homem, uma promessa de resposta aos enigmas de uma cultura que se pauta pelo olhar
masculino. A tedrica cita Beatriz (Dante), Leonore (Burguer), Carmem (Mérimée) e Annabel Lee (Poe) como
exemplos em que a presenca da mulher serve apenas para justificar o desenvolvimento do olhar do homem.
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Greenglass. Um nome que, como indicado no primeiro capitulo, cria uma relacéo de duplo com
o0 da protagonista (GILL, 2008). Apesar de Plath fazer um paralelo entre a histéria de Esther e
do casal Rosenberg, referindo-se aos “Rosenbergs”’?> como se as duas pessoas que compdem o
casal fosse apenas uma, podemos entender que as alusdes a imagens de vidros (jar, glass,
Greenglass) cria uma sugestédo do lugar quase transparente ocupado por Ethel Rosenberg no
drama que assombra a protagonista durante todo o romance’.

A imagem do objeto de estudo dentro de uma jarra de vidro aparece de forma clara no
capitulo 6, quando Esther pede para seu namorado, um estudante de medicina, mostrar as coisas
realmente interessantes do hospital. Esse capitulo acumula as imagens do universo hospitalar
que irdo perseguir Esther no decorrer do romance, entre elas estdo um conjunto de garrafoes de
vidro cheios de fetos:

Depois disso Buddy me levou até uma sala onde havia garrafoes de vidro cheios de
bebés que haviam morrido antes de nascer. O bebé na primeira garrafa tinha uma
grande cabeca branca dobrada sobre um corpo diminuto e estava curvado, e era do
tamanho de um sapo. Na garrafa seguinte o bebé era maior, na outra maior ainda, até

a Ultima, cujo bebé tinha um tamanho normal e parecia estar olhando para mim e
sorrindo com ar de porquinho (PLATH, 2014, p. 74).

Apesar de Esther afirmar que estava orgulhosa da calma com a qual assistia essa
imagem, é possivel perceber que ela é muito significativa para a personagem. A cena ressurge
guando sua mée afirma que pretende fingir que toda situacdo de internamentos e tentativas de
suicidio foi apenas um pesadelo, Esther pensa: “Para a pessoa dentro da redoma de vidro, vazia
e imével como um bebé morto, o mundo inteiro é um sonho ruim” (PLATH, 2014, p. 266). E
através dessa imagem de fetos envasados que Esther consegue dar substancia a sua sensacédo de
imobilidade.

Esther também fica impressionada com os cadaveres presentes no hospital. Inicialmente
ela ndo se incomoda com o0s quatro corpos dissecados por Buddy e seus colegas, pois suas
caracteristicas eram muito inumanas: “Aqueles cadaveres tinham um ar td0 inumano que nédo

me incomodavam nem um pouco. A pele era dura feito couro, de um roxo-escuro, e eles

72 Para a analise deste trabalho, utilizamos a traducéo de Chico Mattoso. Nesta, o casal ¢ referido no singular, “os
Rosenberg”. Porém, no original, Plath se utiliza do plural para se referir a eles (“os Rosenbergs”). O uso de Plath
causa uma menor sensacao de simbiose e uma maior percepcdo de que ela esta tratando de mais de uma pessoa.
3.0 nome Greenglass também permite um paralelo com a familia Glass, grupo de personagens ficticios de Jerome
David Salinger. A comparacdo de Esther com o protagonista de O apanhador no campo de centeio (Holden
Caulfield) ja é bastante comum, inclusive porque Plath alude Salinger como uma possivel referéncia de tom para
o0 seu romance (PLATH, 2017, p. 318). Porém, a personagem Franny Glass também nos parece uma comparagao
plausivel. O conto “Franny” diz respeito ao colapso mental dessa personagem, que também é uma universitaria de
letras frustrada com a artificialidade da sua vida social.
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cheiravam a velhos potes de picles” (PLATH, 2014, p. 73). Porém, logo ap6s a cena dos fetos,

ela assume que se assustou com a possibilidade de um cadaver ainda estar “meio vivo™:

Eu estava bastante orgulhosa da calma com que assistia aquelas coisas asquerosas. A
Unica vez que me assustei foi quando apoiei meu cotovelo na barriga de um cadaver,
enquanto Buddy me mostrava como se dissecava um pulmé&o. Depois de uns minutos
senti uma espécie de calor no cotovelo e me ocorreu que talvez o cadaver ainda
estivesse meio vivo, j& que continuava morno — e pulei do banco com um grito. Entéo
Buddy explicou que o calor vinha do liquido conservante, e voltei a me sentar.
(PLATH, 2014, p. 73-74).

O cadaver “meio vivo” toma Esther de assalto e se instaura como um trauma. Apesar de
ele ser mencionado novamente apenas uma vez, 0 Seu aparecimento nas primeiras paginas
demonstra que ele acompanha a protagonista durante um longo periodo, sendo relacionado
diretamente aos Rosenbergs:

Passei tanto tempo ouvindo falar dos Rosenberg no radio e no escritério que nao
conseguia mais tira-los da cabeca. Foi como a primeira vez em que vi um cadaver.
Passei as semanas seguintes com a cabeca do cadaver — ou 0 que tinha restado dela
— flutuando entre os ovos e 0 bacon do café da manha e atras da cara de Buddy
Willard, o responsavel por me fazer vé-la, e logo senti que estava levando a cabega
do cadaver por ai, presa por uma cordinha como um baldo preto e sem nariz fedendo
a vinagre (PLATH, 2014, p. 8).

Diferente dos corpos sob dissecacdo, o cadaver assusta por parecer ndo estar vivo nem
morto, marcando um limite entre o aceitavel e o ndo aceitavel. Os fetos em jarros de vidro
também sdo imagens que designam a ambivaléncia entre o nascido e o morto, o nascimento do
morto e aquilo que nasce ndo como humano, mas como uma coisa (ou como um “porquinho”).

Os corpos mortos sdo constantes no livro. Eles cheiram a picles ou a vinagre, séo feios
e as vezes até ocupam um lugar cémico como o de um baldo de hélio. Esses corpos grotescos

se aproximam do cadaver que Kristeva descreve na sua teoria do abjeto:

O corpo (ou cadaver: cadere, cair), aquele que irremediavelmente desabou, é fossa e
morte; ele perturba ainda mais violentamente quem o encara como uma casualidade
fragil e falaciosa. Uma ferida com sangue e pus ou o cheiro doentio e acre de suor, de
putrefacdo, ndo significam morte. Na presenca de uma morte significada — um
encefalograma plano, por exemplo — eu entenderia, reagiria ou aceitaria. Ndo, como
no verdadeiro teatro, sem maquiagem ou mascaras, o dejeto e o cadaver mostram-me
0 que eu joguei de lado permanentemente para poder viver. Estes fluidos corporais,
esta imundicie, esta merda, sdo o que a vida suporta, dificilmente e com a minha
dificuldade, por parte da morte (KRISTEVA, 1982, p. 3, tradugdo nossa)™.

™ «The corpse (or cadaver: cadere, to fall), that which has irremediably come a cropper, is cesspool, and death; it
upsets even more violently the one who confronts it as fragile and fallacious chance. A wound with blood and pus,
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O confronto com esses cadaveres gera uma reacao completamente diferente daquela que
aconteceria caso eles fossem contextualizados dentro da ciéncia ou da religido, locais onde é
possivel erguer um filtro transparente como uma redoma. Como afirma Kristeva (1982), esses
cadaveres cheios de sangue e pus ndo significam a morte, mas corporificam a ambivaléncia de
tudo o que é expelido da ordem do discurso enquanto sujo, poluido, contaminado e abjeto.
Caminhando pelos limites da existéncia, Esther identifica-se muito mais com esses corpos
quase-mortos, quase-ndo-humanos, do que com as mascaras da feminilidade. E pela via dessa
identificacdo com o abjeto que a protagonista enfrenta as normas que regem os ideais do

feminino.

4.2  Devorando pelas margens: o corpo como superficie porosa

A experiéncia que Esther efetua ao destecer os limites da identidade feminina acontece
de maneira radical o suficiente para afetar as fronteiras do seu corpo, da sua subjetividade e do
seu local social. A constante alusdo que a personagem faz ao grotesco estabelece uma relacao
particular com o abjeto como aquilo que ofende a ordem, seja ela fisica, subjetiva ou identitaria.

Apesar dessa estratégia abrir espaco para a exploracdo das brechas do informe, é
instaurada uma experiéncia absurdista (CAMUS, 2019) que desloca a personagem para um
espaco que demanda uma dissolucdo absoluta. Ndo ha apenas uma abertura para o transito do
estrangeiro e do dejeto, mas, mais que isso, hd uma derrubada das fronteiras da diferenca. Muito
além de realizar um trabalho com as fronteiros do aprisionamento, Plath permite que Esther

devore o fora da clausura.

4.2.1 Glutonaria e contaminagéo

Podemos dizer que uma das caracteristicas de A redoma de vidro é seu carater indigesto.
As linhas de fuga de Esther procuram saidas, inicialmente, atravessando o estbmago. A

protagonista passa por estagios de glutonaria, crise de vomitos, alotriofagias e perda do apetite.

or the sickly, acrid smell of sweat, of decay, does not signify death. In the presence of signified death — a flat
encephalograph, for instance — | would understand, react, or accept. No, as in true theater, without makeup or
masks, refuse and corpse show me what | permanently thrust aside in order to live. These body fluids, this
defilement, this shit are what life withstands, hardly and with my difficulty, on the part of death.”
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As entradas e saidas de alimentos pelo seu corpo criam um paralelo com a fragilidade dos
limites da sua subjetividade.

Durante sua estadia em Nova lorque, sdo oferecidos modelos de comportamento
feminino e é exigido que Esther escolha um destino para sua vida. A necessidade de ter que
fazer uma escolha sobre o seu futuro é colocada como uma urgéncia, um movimento que deve
ser feito com rapidez, com a consequéncia da perda das oportunidades oferecidas. Isso é
observado na conversa que Esther tem com Jota Cé, sua chefe e orientadora. O didlogo comeca
com uma provoca¢do: “Vocé tem algum interesse pelo seu trabalho, Esther?” (PLATH, 2014,
p. 39). Espantada, a protagonista tem sua voz metaforizada em sons de moedas falsas que caem
sobre a mesa em um tom sepulcral. Ao afirmar que ndo sabe o que iré fazer ap6s a faculdade,
Esther ¢ surpreendida com a colocag@o de Jota Cé: “Vocé nunca vai chegar a lugar algum desse
jeito” (PLATH, 2014, p. 40).

O leitor é apresentado a esse didlogo durante um banquete oferecido pela revista. Esther
conta sobre a situacdo para Betsy enquanto calcula a melhor forma de se apropriar de todo o
caviar da mesa e devorar, em meio a lagrimas, a sobremesa da colega”. Caroline Smith (2010)
aponta que essa cena revela a interconexao entre a exigéncia de uma definicdo de si e o ato de
se alimentar:

No banquete da Ladie’s Day que Esther frequenta em Nova lorque durante seu
estagio, ela revela sua ansiedade extrema sobre sua performance no cenério social,
particularmente quando seu desempenho envolve comida. Ao longo deste capitulo,
nés vemos Esther contradizer a si mesma, apresentando-se como aceitavel aos olhos

dos leitores da Mademoiselle, mas revelando que ela as vezes se desvia das
prescricdes da revista (SMITH, 2010, p. 14, tradugio nossa)’s.

Nesse sentido, a comida pode ser associada com a relacdo ambivalente que Esther tem
com os modelos de feminilidade. Smith (2010) observa a forma como as mulheres do livro
performam a feminilidade através da relacdo que constroem com a comida. Por exemplo, a mae
da protagonista e a Sra. Willard desempenham o papel de dona de casa ideal: ambas cozinham

e sdo caracterizadas por essa habilidade. Na primeira noite em casa, quando Esther acorda, ela

75 Kristeva (1994) entende que o banquete funciona como uma utopia dos estrangeiros. E através desse rito de
hospitalidade que os estrangeiros miram uma cumplicidade com os nativos. O banquete instaura um espaco fora
do tempo onde s@o possiveis os cruzamentos de alteridades. Porém, Kristeva adverte que “o pequeno espago da
mesa que lhe cabe ¢ agradavelmente devorador” (KRISTEVA, 1994, p. 19).

6 «“At the Ladies’ Day banquet that Esther attends in New York during her internship, she reveals her extreme
anxiety about her performance in social settings, particularly when that performance involves food. Throughout
this chapter, we see Esther contradicting herself, presenting herself as acceptable in the eyes of Mademoiselle
readers yet revealing that she sometimes strays from the magazine’s Prescriptions.”
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n&o escuta a voz de sua mée, mas, sim, os sons dela cozinhando e arrumando a casa. E através
da cacofonia domestica que a protagonista identifica a presenga materna.

Os costumes alimentares de Esther divergem de maneira radical daqueles das mulheres
que circulam narevista Ladie’s Day. Enquanto Esther € voraz e amante de pratos engordurados,
as outras mogas estdo em um eterno processo de “redugdo” e encaram a gordura quase como
um tabu’’. No banquete é delineada uma experiéncia de sacrificio diante da qual Esther falha,
pois é possuida por sua voracidade. Longe de desempenhar a feminilidade da contencdo e da
harmonia, a protagonista se excede e desvia do comportamento esperado, devorando tudo que
esta ao seu alcance’®. Na mesa plena de comida, Esther faz planos, cria métodos e mapeia o
territorio:

Enquanto estdvamos em pé atrds das nossas cadeiras, ouvindo o discurso de boas-
vindas, eu havia curvado a cabeca e secretamente mapeado a posigdo das tigelas de
caviar. Uma delas estava estrategicamente colocada entre mim e a cadeira vazia de
Doreen.

Imaginei que a garota a minha frente ndo conseguiria alcanga-la, dada a montanha de
marzipd no meio da mesa, e que Betsy, que estava a minha direita, era boazinha
demais para pedir que eu dividisse o caviar com ela, ainda mais se eu 0 mantivesse
perto do meu cotovelo, junto ao pratinho de pdo com manteiga. Além disso, havia

outra tigela de caviar a direita da garota ao lado de Betsy, e ela poderia comer dali
(PLATH, 2014, p. 33).

A voracidade da protagonista é também metaforica, ela esta faminta por uma vida que
ndo pode alcancar e pelas possibilidades de existéncia que sdo oferecidas pelo ambiente de
ostentacdo nova-iorquino. Essas oportunidades parecem naturais para as convidadas
conformadas com seus estados de eterno regime™.

Apds o banquete, todas as convidadas passam mal por causa de uma contaminacao por

ptomaina. Com isso, o andar do hotel é tomado por mulheres vomitando, gemendo e

7 Doreen também é uma excecdo desse comportamento, pois ela também aparece como uma devoradora.

8 Apbs a ansiedade de ter que aprender quais talheres usar em mesas téo distante da sua realidade, Esther comeca
a acreditar que a resposta da aceitacdo social esta em mimetizar o comportamento masculino. A protagonista
justifica que pode se comportar & maneira que bem entender, pois aprendeu um “truque” com um poeta famoso
que entrevistou com sua chefe. Ela conta que, apesar da péssima aparéncia do poeta e de suas transgressdes das
leis que regem as boas maneiras, “Ninguém riu dele, nem cochichou nenhum comentario ofensivo” (PLATH,
2014, p. 34-35), visto que ele se comportava como se “soubesse perfeitamente que aquele € o jeito certo de fazer
as coisas” (PLATH, 2014, p. 34) e completa: “O poeta fez com que comer salada com as maos parecesse a coisa
mais natural e sensata do mundo” (PLATH, 2014, p. 35). Depois dessa experiéncia, Esther acredita que pode expor
sua glutonaria do modo mais aberrante possivel, com um ar de arrogancia, de forma a ser entendida como um traco
de autenticidade e ndo como falta de educacéo.

9 Ellman (1993) localiza um aumento do comportamento de fome autoinfligida nas mulheres da classe média
estadunidense no periodo pds-guerra. A tedrica afirma que, nesse contexto, a histeria feminina é substituida pela
anorexia, de modo que as mulheres gordas tornaram-se a representacdo social do grotesco. Esta seria uma das
formas pelas quais as praticas culturais se inscrevem nos corpos, marcando-os e classificando-os de modo
hieréarquico.
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desmaiando pelos corredores. Esther, que ja havia comegado a vomitar no caminho do hotel,

narra sua experiéncia:

Sentei no vaso e apoiei minha cabec¢a na borda da pia. Achei que ia perder minhas
tripas junto com o meu jantar. O enjoo vinha em grandes ondas. Depois de cada onda
ele desaparecia e me deixava tremendo toda, mole feito uma folha molhada, e entéo
eu sentia aquilo crescendo dentro de mim outra vez e 0s azulejos que me rodeavam,
brancos e brilhantes como numa camara de tortura, fechavam-se sobre mim e me
esmagavam (PLATH, 2014, p. 51-52).

Apesar de descrever a situagdo como aterrorizante, a protagonista parece tirar bons
proveitos dela. Ela declara que vomitar com Betsy criou uma relagéo de cumplicidade, dando a
impressdo de que elas eram velhas amigas. Esther também admite que ndo se importava com o
que havia acontecido, pois o resultado dos vomitos e desmaios era uma grande sensacdo de
pureza.

O vOmito é muito presente na primeira parte do romance. Através da constancia dessas
experiéncias ocorre a primeira sinalizacdo de corpos com limites permeaveis. O engasgo € 0
vomito sdo alguns exemplos utilizados por Kristeva (1982) para explicar a abjecdo. A tedrica
propde que é através deles que a crianga comunica pela primeira vez a negacao do desejo do

outro:

“Eu” ndo quero nada desse elemento, signo do desejo deles; “eu” ndo quero escutar,
“eu” ndo o assimilo, “eu” o expulso. Mas como a comida ndo ¢ um “outro” para
“mim”, que estou apenas em seu desejo, eu expulso a mim mesma, eu abjeto a mim
mesma com o mesmo movimento pelo qual “eu” alego estabelecer a mim. Esse
detalhe, talvez insignificante, mas que eles vasculham, enfatizam, avaliam, essa
trivialidade vira-me do avesso, as tripas esparramadas; é entdo que eles veem que “eu”
estou no processo de me tornar um outro as custas da minha propria morte. A medida
em que “eu” me torno, dou a luz a mim mesma em meio a violentos solugos e vomito.
Um protesto silencioso do sintoma, violéncia devastadora de uma convulsao que, por
precaucdo, esta inscrita em um sistema simbdélico, mas no qual, sem querer ou ser
capaz de se integrar para poder responder a ele, reage, ab-reage. Ele abjeta.
(KRISTEVA, 1982, p. 3, traduc&o nossa).

A abjecéo adviria da sensacgéo de repugnancia pelo alimento ofertado. Essa repugnancia,

porém, ndo é expressa por Esther, que parece estar disposta a consumir tudo o que lhe é

80 «<I> want none of that element, sign of their desire; ‘I’ do not want to listen, ‘I’ do not assimilate it, ‘I’ expel it.
But since the food is not an ‘other’ for ‘me’, who am only in their desire, I expel myself out, | abject myself within
the same motion through which ‘I’ claim to establish myself. That detail, perhaps an insignificant one, but one that
they ferret out, emphasize, evaluate, that trifle turns me inside out, guts sprawling; it is thus they see that ‘I’ am in
the process of becoming an other at the expense of my own death. During that course in which ‘I’ become, I give
birth to myself amid the violence of sobs, of vomit. Mute protest of the symptom, shattering violence of a
convulsion that, to be sure, is inscribed in a symbolic system, but in which, without either wanting or being able
to become integrated in order to answer to it, it reacts, it abreacts. It abjects.”
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oferecido, sentindo-se grata até pela contaminacdo e pela doenc¢a. Por outro lado, seu corpo
parece resistir a esse excesso, emitindo um protesto mudo por vias de sintomas muito parecidos
com os exemplos descritos por Kristeva: “espasmos no estdbmago, no abdome; todos os 6rgaos
enrugam o corpo, provocando lagrimas e bile, aumentando o ritmo cardiaco, fazendo a testa e
as maos a transpirarem” (KRISTEVA, 1982, p. 3, tradugdo nossa)®L.

A relacdo que Esther tem com a comida assume um carater inquietante a medida que
seu estado mental comeca a se agravar. Isso € observado quando, ap6s sofrer uma tentativa de
estupro, Esther joga todas as suas roupas da cobertura do hotel e preenche sua mala com vinte
e quatro abacates e um livro de contos®. Além dessa cena, no seu primeiro dia em casa, apds
receber a noticia de que foi rejeitada pela oficina de ficcdo, Esther prepara um café-da-manha
inusitado: “Voltei a cozinha, quebrei um ovo, misturei com carne moida crua numa xicara e
comi” (PLATH, 2014, p. 135). Aparentemente, 0 seu paladar se deteriora no mesmo ritmo que
sua saude mental.

Se, como afirma Smith (2010), essa relacdo com a comida esta conectada a formacéo
subjetiva da personagem, as entradas e saidas de alimentos do seu corpo também podem servir
como indicacdo do processo de desintegracdo da sua subjetividade. Assim, admitindo que é
através das tentativas de suicidio que Esther procura desfazer os limites de circulacdo de afetos,

a implosdo do seu corpo ja se insinuava pelo intenso transito de alimentos e dejetos.

4.2.2 A experiéncia de abjecao

A dissolucdo dos limites das coisas parece ser a Unica forma pela qual Esther consegue
dar significado as suas experiéncias. E perceptivel que o destecer das fronteiras do mundo vai
se radicalizando a medida que a narrativa ganha densidade.

No decorrer do romance, 0s corpos humanos entram em um lento processo de dissolucéo
simbolica. As metéforas a partir da ideia do estrangeiro sdo lentamente substituidas pelas
animalidades e, posteriormente, ocorre a indiferenciacdo entre os reinos animal, vegetal e

mineral. Essa falta de separacdo introduz o carater da abjecdo. Para Rose (2013), a abjecéo é

81 «I...] spasms in the stomach, the belly; and all the organs shrivel up the body, provoke tears and bile, increase
heartbeat, cause forehead and hands to perspire”.

82 A contaminagéo por ptomaina acontece através de um prato feito com caranguejo e abacate. Os vinte e quatro
abacates na mala de Esther sdo um presente de Doreen. Aparentemente, a personagem que ja encarnava a imagem
da Eva tentadora, agora tamhém oferece uma espécie fruto proibido.
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um elemento presente em toda obra de Plath e, a partir da analise da sua poesia, a teorica faz
um apontamento que poderia se estender ao romance:
Podemos, portanto, chamar isso de abje¢do, desde que notemos que a abjecdo ndo
pertence apenas ao interior, ela reside no ponto em que o interior e o exterior sdo

distinguidos, onde a distincdo mais elementar — animal, mineral, vegetal — constitui-
se mas também ameaca desmoronar-se (ROSE, 2013, p. 53, tradugdo nossa)®3.

No inicio do livro, Esther se confunde com chinesas e indigenas. No momento em que
testemunha o parto da Sra. Tomolillo, ela enxerga a parturiente como uma aranha grotesca®.
E, finalmente, durante a primeira sessao de eletrochoque, Esther se compara a uma planta: “eu
achava que meus 0ss0s se quebrariam e a seiva jorraria de mim como uma planta partida ao
meio” (PLATH, 2014, p. 161). Essas metaforas, porém, ndo implicam uma hierarquia entre 0s
estrangeiros, os animais e as plantas, mas, sim, uma possibilidade de identificacdo radical com
tudo que ndo é o Mesmo. De fato, o vislumbre de poder ser invadida por todo o fora produz
uma felicidade eufdrica na protagonista: “Senti meus pulmdes inflarem, invadidos pelos
elementos da paisagem: ar, montanhas, arvores, pessoas. Pensei comigo: ‘ser feliz ¢ isso’”
(PLATH, 2014, p. 110).

A evocacdo de imagens da natureza para metaforizar os seus afetos contribui para a
percepcao de um corpo cujas fronteiras estdo em processo de dissolucdo. Essa natureza parece
se proliferar tanto pelo corpo quanto pela mente de Esther. Existe sempre um movimento de
fora para dentro, uma invasdo, ou um movimento de dentro para fora, um transbordamento.
Esse uso de imagens pode ser observado quando a protagonista entra em uma espécie de
megalomania em planejar seu futuro e observa a proliferacdo de ideias como uma familia de
coelhos que salta da sua cabega: “E assim minha cabeca foi se enchendo de planos, um depois
do outro, como uma familia de coelhos distraidos” (PLATH, 2014, p. 138). Isso ndo causa um
desconforto em Esther, pelo contrario, parece que a sua intengdo € que o mundo a invada e que,

assim, desfaca os limites entre o dentro e o fora de si%.

8 “We can call this abjection, therefore, provided we note that abjection does not belong only on the inside but
resides at the point where inside and outside are differentiated, where the most elementary distinction - animal,
mineral, vegetable - are constituted but also threaten to break down.”

8 «A barriga da mulher era tdo grande que eu ndo conseguia ver seu rosto ou a parte de cima de seu corpo. Ela
parecia ter apenas um imenso ventre de aranha, além de duas perninhas magricelas escoradas nos estribos, e passou
o parto inteiro soltando gemidos inumanos.” (PLATH, 2014, p. 76).

8 Como foi apontado no Capitulo 2, a sensagdo de afastamento e de ser uma estrangeira ndo é de todo ruim, pois
ela permite uma sensagdo de segurancga. Kristeva afirma que “A alienagdo de mim mesmo, por mais dolorosa que
seja, proporciona-me esse distanciamento requintado, onde se inicia tanto o prazer perverso quanto a minha
necessidade de imaginar e pensar” (KRISTEVA, 1994).
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Apesar dessa caracteristica estar presente desde o inicio do romance, é possivel perceber
que ela se acentua com o aprofundamento do colapso de Esther, de modo que a personagem
perde suas fronteiras enquanto é invadida pelo fora do mundo. Esse mundo que Esther invoca
ndo é o da fisica ou da quimica, com seus elementos transformados em siglas®, mas sim o
mundo da natureza selvagem dos tornados: “Me sentia muito calma e muito vazia, do jeito que
0 olho de um tornado deve se sentir, movendo-se pacatamente em meio ao turbilhdo que o
rodeia” (PLATH, 2014, p. 9).

Diante da identificacdo de Esther com os mortos, os condenados e 0s inimigos do
Estado, entendemos que é atraves da experiéncia da autodissolugdo que a protagonista entra em
um espaco de identificacdo com o proprio abjeto. Para Kristeva (1982), o abjeto constitui as
delimitagdes do corpo a medida que ¢ estabelecido como o que esta “fora” dele. A abjecao é a
pré-condicdo do modelo de subjetividade proposto pela tedrica, que analisa como a primeira
experiéncia de abjecdo permite que a crianga desfaca a perspectiva imaginaria de continuidade
entre 0 eu e 0 mundo, de modo a costituir a nogdo das fronteiras do seu corpo.

A abjecdo se assemelha aos processos psicanaliticos de introjecdo e projecdo, que
definem a diferenca entre o interno e o externo do corpo. Esse dois processos podem ser
entendidos como “A base do discernimento, associando-0 aos processos pelos quais a crianga
primeiramente reconhece, absorve e ejeta 0s objetos do seu mundo, incorporando o que da
prazer e langando o que Ihe causa dor ao mundo exterior” (ROSE, 2013, p. 32, traducdo
nossa)®’. Ambos os conceitos estdo fortemente ancorados na nocio de julgamento moral de
objetos como sendo bons ou maus, assim como na presenca dessas categorias sendo entendidas
como pertencentes ao sujeito ou ao fora dele. A diferenca das concepgdes classicas da
psicanalise é que, através da abjecdo, a definicdo da interioridade ndo ocorria apenas com o
reconhecimento da exterioridade, mas pelo repudio de tudo que ndo é “o Mesmo”. Na abjecéo
nédo ocorre apenas a diferenciacdo entre sujeito e objeto, mas a definicdo do que né&o pode ser
comportado por esses termos.

Dentro da obra de Kristeva (1982), essa vivéncia catartica e violenta é a condigéo para

gue haja um segundo nascimento, através do qual o sujeito torna-se um ser de linguagem. A

8 Esther demonstra uma forte resisténcia no que diz respeito as aulas de fisica e quimica. As aulas do sr. Manzi
possuem o carater de experimento feito com as prdprias alunas. Esther narra que o livro de fisica que ela leva para
o dormitorio havia sido escrito pelo proprio sr. Manzi, que “pretendia explicar as leis da fisica para universitarias,
e se funcionasse com a gente ele iria tentar publica-lo” (PLATH, 2014, p. 42).

87 “the foundation of judgement, linking it to the processes through which the child first recognises, takes in and
ejects, the objects of its world, incorporating what gives it pleasure, casting into the outside world what give it
pain.”
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abjecdo é entendida como um processo perpétuo que repercute durante toda a vida. Ela se
repete, por exemplo, nas experiéncias de perda de sentido que ameagam os limites do sujeito
da linguagem. A repeticédo da experiéncia infantil de um segundo nascimento parece reverberar
na cena em que Esther é salva de sua tentativa de suicidio. A descri¢do que Plath faz desse

momento poderia ser a mesma de um parto pela perspectiva de uma crianca:

Uma fenda de luz se abriu, como uma boca ou uma ferida, até que a escuriddo voltou.
Tentei rolar na direcdo da luz, mas maos envolveram meus membros como as
bandagens de uma mimia, e eu ndo conseguia me mover.

[-]

Entdo o cinzel me acertou outra vez, e a luz invadiu minha cabeca, e uma voz
exclamou através da escuriddo grossa, morna e peluda:

- Mée! (PLATH, 2014, p. 192).

Aqui, a escuriddo morna e peluda parece fazer uma alusdo a uma vagina através da qual
Esther é puxada para fora ndo por um bisturi de médico, mas pelo cinzel de um escultor. Porém,
a Esther que renasce ndo é uma Esther melhor, mas uma mulher que comete atos hostis de modo

muito mais explicito e que é, além de tudo, fisicamente monstruosa e andrégina:

N&o dava para saber se a pessoa no retrato era homem ou mulher, porque a cabeca
estava raspada e tufos de cabelo brotavam dela feito penas de galinha. Um lado de seu
rosto estava roxo, inchado e sem forma. Ao aproximar-se das bordas o inchago ficava
esverdeado, evoluindo entdo para um amarelo desbotado. A boca da pessoa estava
bege e tinha feridas rosadas nos dois cantos.

A coisa mais impressionante daquele rosto era o acimulo sobrenatural de cores
brilhantes (PLATH, 2014, p. 196).

A experiéncia de abjecdo diz respeito a uma vacilagdo de sentido no confronto com o
que é repudiado e expulso do corpus de representagdes linguisticas. O corpo de Esther possui
uma funcdo importantissima no que diz respeito a sua identificacdo com o que esta fora da
possibilidade de agenciamento discursivo. Se partirmos do pressuposto de que a protagonista
estd empreendendo uma tentativa de objetivar si mesma através da estetizacdo do suicidio
(LAURETIS, 1976), percebemos que o seu corpo aparece como um empecilho. A resisténcia

que ele impde a vontade de Esther é observavel nas cenas em que ela tenta se suicidar:

Sempre que eu conseguia apertar 0 meu pescogo, porém, sentindo o ouvido apitar e 0
sangue subir para 0 meu rosto, minhas méos enfraqueciam e soltavam o cord&o, e eu
voltava a ficar bem.

Ent&o percebi que meu corpo usava varios truques para se salvar, como fazer com que
as minhas maos perdessem forga no dltimo segundo. Se a decisdo final dependesse de
mim, eu estaria morta num instante.

Eu teria que enganar meu corpo com o resto de consciéncia que ainda tinha, ou ficaria
presa naquela cela estipida por mais cinquenta anos, sem consciéncia alguma
(PLATH, 2014, p. 178).
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Na obra plathiana, as palavras atuam como um substituto para alguma coisa ausente e
ndo nomeada (ROSE, 2013, p. 31). Desse modo, Plath est4d constantemente destacando a
fisicalidade da linguagem como uma pré-condicao para a producao do discurso. E por isso que
a doenca aparece de modo contraditorio na sua obra: apesar de a doencga nao ser necessariamente

conectada a uma antiproducdo, ndo conseguir escrever sempre é estar fisicamente doente.

4.2.3 As letras escarlates e o mutismo poliforme

Ao mesmo tempo que a experiéncia de abjecdo permite que 0 sujeito constitua uma
identidade, ela imp6e um medo primordial. Como a abjecéo depende da expulsdo dos dejetos
tanto do corpo quanto do corpus de representacdes linguisticas, ela constitui uma margem que
estd sempre ameacando as fronteiras artificialmente erguidas. A matéria da qual o sujeito se
separa coloca o risco de dissolucédo tanto para o individuo quanto para a linguagem. Segundo
Rose,

Abjecdo ¢ um medo primordial situado no ponto em que o sujeito se separa do corpo
materno pela primeira vez, encontrando imediatamente naquele corpo e na brecha
aterrorizante que se abre entre eles 0 (nico espago para a constituicdo de sua propria

identidade, a Unica distancia que lhe permitira tornar-se um usuario de palavras
(ROSE, 2013, p. 33, traduc&o nossa)®.

Diante desse medo, toda escrita se torna contrafobica: “uma tentativa de controlar,
através do processo da linguagem, o mesmo medo existente no inicio da fala” (ROSE, 2013, p.
33, traducio nossa)®®. Assim, a linguagem aparece como um instrumento de poder que nos
permite obter controle sobre o risco da dissolucdo. Também em Plath o corpo aparece como a
origem da linguagem. N&o é por acaso que o principal sintoma do estado fragilizado de Esther
seja um tipo de afasia (a impossibilidade de ler e escrever). Ela conta que, ao tentar ler, as
palavras “‘se separavam uma das outras, agitando-se estupidamente” (PLATH, 2014, p. 140) e,
ao tentar escrever, sua mao comecgava “a desenhar letras gordas e tremidas, como as de uma
crianga” (PLATH, 2014, p. 146).

Em uma analise da personagem, Mariana Petersen (2016) propfe que este sintoma

simboliza o cerceamento do uso da linguagem pelo discurso masculino que define a condicdo

8 «Abjection is a primordial fear situated at the point where the subject first splits from the body of the mother,
finding at once in that body and in the terrifying gap that opens up between them the only space for the constitution
of its own identity, the only distance which will allow it to become a user of words.”

8 “an attempt to control, through the process of language, the very same fear that was there at the beginning of
speech.”
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da mulher como aquela que estd excluida da linguagem. Segundo Petersen (2016), é pela
constante rejeicdo de Esther como ser de fala que ela acaba por perder a possibilidade de
articular a linguagem de forma criativa. A relagé@o entre o sintoma e a causa fica evidente pelo
fato de a perda da linguagem ocorrer logo apos Esther ser rejeitada pelo professor que iria
ministrar o curso de escrita ficcional.

A questdo do uso da linguagem em A redoma de vidro também aparece como uma das
principais questdes para Miller Budick (2012). A tedrica levanta que, no romance, as mulheres
estdo constantemente tentando adaptar-se as linguagens masculinas. Estas linguagens estdo
presentes tanto nas formulas cifradas e herméticas que aparecem na quimica e na fisica
ensinadas pelo Sr. Manzi, quanto nos canones da literatura, como o livro de James Joyce que
Esther pretende analisar na sua tese. No inicio da narrativa, a protagonista apresenta a
contradicdo de precisar dedicar-se a linguagens que a deixam doente. Diante de tal exigéncia
social, Esther traca planos para evitar as letras escarlates do sr. Manzi:

Foi por isso que resolvi fugir da aula de quimica, que comecaria no semestre seguinte.
Eu tirei A em fisica, mas foi em meio a uma crise constante de panico. Estudar aquilo
me deixava doente. Eu ndo suportava a ideia de reduzir tudo a letras e nimeros. Em
vez de formatos de folhas e diagramas ampliados mostrando os buracos pelos quais
as folhas respiram, além de palavras fascinantes como caroteno e xantofila, havia

aquelas formulas hediondas e comprimidas, com letras que pareciam escorpides,
escritas com o giz vermelho especial do sr. Manzi (PLATH, 2014, p. 42-43).

O problema colocado nédo ¢ a velha questdo entre ciéncias exatas e ciéncias humanas
nem a identificacdo da linguagem masculina com a ciéncia e da expressdo feminina com a arte,
mas “é uma tensdo entre o que Plath considera serem estruturas vitais e sustentadoras da vida,
que se expressam em um discurso feminino, e forcas negadoras da vida que falam sua prépria
linguagem, distinta e masculina” (BUDICK, 2012, p. 204, traducio nossa)*®°. De acordo com
Budick (2012), a questdo esta na linguagem como poténcia de vida ou forca de morte.

Esther tem gosto tanto pela ciéncia quanto pela literatura. Porém, ela tem um claro
discernimento do que a atrai nesses dois campos e 0 que ela precisa dominar para fazer parte
do mundo dos homens. E perceptivel que Esther se sente mais confortavel no uso da linguagem
botanica e seus diagramas de folhas. E, embora James Joyce produza uma espécie de
encantamento na protagonista, € um conto publicado pela revista feminina que a sensibiliza.
Apesar da clareza em relacdo ao que Ihe d& vida e o que a faz morrer, a personagem precisa se

for¢ar para aprender as linguas que sdo tidas como “‘superiores”, aquelas utilizadas pelos

%« ]itis atension between what Plath views as vital and life-sustaining structures that express themselves in a
feminine discourse, and life-denying forces that speak their own distinctive, male, language.”
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homens da sua histdria. Diante da sua luta pelo sucesso profissional, Esther ndo apenas precisa
tirar “A” em fisica, mas também precisa escrever uma tese sobre James Joyce e também
aprender taquigrafia e alemao (idioma dominado pelo seu pai e pelo seu irmdo). Todas essas
linguagens afetam sua saude mental, o que é observavel quando a protagonista afirma que
estudar fisica a deixa em panico, que Finnegans Wake crava um dente em seu estdbmago e que
a lingua alema faz sua mente se fechar como um molusco.

Podemos entender que, apesar de se perceber como ser de fala, Esther é constantemente
rejeitada pelos espagos onde é permitido o uso criativo da linguagem. Isso acontece pela sua
condicdo de mulher que precisa estar sempre reproduzindo a linguagem masculina ao invés de
ser autora do seu proprio discurso (BUDICK, 2012). Ter ultrapassado a fronteira da sua classe
econémica ndo significa muita coisa em um mundo poliglota que esta sempre redefinindo seus
limites.

Esther precisa conseguir articular a linguagem para objetivar o seu proprio desejo,
entretanto, é constantemente alienada do seu uso. Diante de tal tensdo, a personagem assume a
estratégia da mascarada (IRIGARAY, 2017) e reproduz o jogo de imitacdo dos modelos de
feminilidade que possuem algum potencial discursivo. Mas esse jogo se demonstra insuficiente,
visto que as mulheres que ela tem como referéncia também n&o possuem independéncia no uso
da linguagem. A personagem que ocupa esse lugar de fascinio e frustracdo de modo mais
alegdrico ¢é Jota Cé, a editora da revista Ladie’s Day. Assim como a mée de Esther, que sé
transcreve as palavras ditadas por homens através da taquigrafia, Jota Cé apenas edita um
discurso de autoria masculina. Segundo Budick:

Esther enxerga Jota Cé como uma fonte de uma linguagem feminina através da qual
ela pode adentrar um discurso significativo com o mundo. Ela deseja que Jota Cé fosse
sua mée e acredita que, se ela fosse, todos os seus problemas estariam resolvidos. Mas
Jota Cé é apenas uma outra versdo de submissdo feminina. Ela é o masculino num
disfarce feminino. Ela conhece “idiomas”, mas apenas para edita-los. Ela ndo é, por
si prépria, uma fonte de linguagem. N&o surpreende que seja impossivel, para Esther,
“imaginar Jota Cé sem seu rigoroso terno de escritério e seu chapéu de almogo e na
cama com seu marido gordo”, nem ¢é estranho que Jota Cé& faga com que Esther
reconheca seu “verdadeiro pai” ou que Esther veja Sr. Manzi emergindo por detras da
cabeca de Jota Cé, saindo do “chapéu” que associa ambos. Como a verdadeira mae de
Esther, a linguagem que Jota Cé ensina é uma abreviagdo voltada ao masculino que

reduz Esther ao mesmo senso de self abreviado e fragmentado (“Ee Gee”) com o qual
a fisica e a quimica a ameacam (BUDICK, 2012, p. 207, tradugéo nossa)®..

%1 “Esther looks to Jay Cee as a source of a female language through which she can enter into meaningful discourse
with the world. She wishes Jay Cee were her mother and believes that if she were all of her problems would be
solved. But Jay Cee is only another version of female submission. She is the masculine in female disguise. She
knows ‘languages,” but only to edit them. She is not herself a source of language. It is not surprising that it is
impossible for Esther ‘to imagine Jay Cee out of her strict office suit and luncheon-duty hat and in bed with her
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De acordo com a tedrica, Jota Cé ocupa um territorio muito similar aquele que faz Esther
entrar em panico ao substituir palavras por simbolos e abreviagdes®. Budik (2012) destaca que
ndo € por acaso que o préprio nome de Jota Cé é uma abreviacdo, como 0s pseudénimos neutros
utilizados por autoras que nao querem gue desconfiem do seu género. Também Esther, ao se
imaginar como uma famosa editora, imagina-se a partir de um nome préprio abreviado e neutro:
Ee Gee.

E Jota Cé que da o ultimato que Esther ndo vai chegar a lugar nenhum desse jeito. O
que Esther tem para oferecer é completamente insuficiente. Ela precisa dominar outros idiomas,
pelo menos trés deles, tal como a garota russa da ONU. E preciso parar de gaguejar como uma
estrangeira. E preciso, também, matar essa lingua materna que, apesar de murcha, jamais a
abandona.

Se existe algum sentimento de que aprender essas novas linguas € uma ressurreicao, a
iluséo desaparece quando Esther percebe que de tanto balbuciar de diversas maneiras, ela, na
verdade, ndo fala mais nada. Essas linguas artificiais funcionam apenas como uma protese que
acaba por propagar ainda mais o seu siléncio. O siléncio que Jota Cé& entende como uma
incapacidade de Esther esta tanto em si mesma quanto na tradutora russa, a Unica diferenca é
que nas poliglotas, ele assume a forma de um mutismo poliforme (KRISTEVA, 1994, p. 23).
A taquigrafia que a mée de Esther insiste que ela aprenda, funciona da mesma maneira que as
identidades abreviadas de Jota Cé e Ee Gee. Ela diz respeito ao uso de siglas que reproduzem
um discurso masculino e garante uma boa posicdo dentro da sociedade:

Outra coisa que eu ndo sabia fazer era taquigrafia.

Isso significava que eu ndo poderia arrumar um bom emprego quando acabasse a
faculdade. Minha mée vivia dizendo que ninguém se interessaria por uma pessoa
formada em inglés. Mas uma pessoa formada em inglés que soubesse taquigrafia era
diferente. Todo mundo iria atrés. Ela seria disputada por todos 0s jovens promissores
e faria transcri¢des de centenas de cartas arrebatadoras.

O problema é que eu odiava a ideia de ter que trabalhar para homens. Eu queria ditar
minhas préprias cartas arrebatadoras. Além do mais, os pequenos simbolos

taquigraficos no livro que minha mde me mostrou pareciam tdo terriveis quanto “t
equivale ao tempo e s equivale a distancia total” (PLATH, 2014, p. 87).

fat husband”; nor is it odd that Jay Cee should cause Esther to recognize her ‘real father’ or that Esther should see
Mr. Manzi emerging from the back of Jay Cee’s head, coming out of the ‘hat’ with which both are associated. Like
Esther’s real mother, the language Jay Cee teaches is a male-oriented shorthand that reduces Esther to the same
abbreviated, fragmented sense of self (‘Ee Gee”) with which physics and chemistry threaten her.

%2 Ao espiar a sala de quimica, Esther observa a tabela periddica e pensa: “todas aquelas palavras perfeitamente
aceitaveis como ouro, prata, cobalto e aluminio haviam sido reduzidas a abreviaturas horriveis, com diferentes
numeros decimais ao lado de cada uma delas” (PLATH, 2014, p. 43).
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Pelo exposto, parece-nos claro que esses usos da linguagem dificilmente funcionam de
maneira contrafébica. Muito pelo contrério, eles instauram o panico e a doenca em Esther. Para
enfrentar o medo da dissolucdo colocado pela experiéncia de abjecdo, € preciso que se produza
uma lingua nova®®. Diante de tal impossibilidade, Esther acaba migrando para fora das
fronteiras da modelizacdo. Talvez, do lado de fora das vitrines de Nova lorque, ela consiga

produzir novos contornos linguisticos.

4.2.4 A abjecdo como regulacao social

A experiéncia de abjecdo descrita por Kristeva (1982) reflete também a forma que a
sociedade se organiza. Como afirma Mary Douglas, “O que estd sendo gravado na carne
humana ¢ uma imagem da sociedade” (DOUGLAS, 2014, p. 143). Por meio das categorias do
que € proprio, limpo, poluido e contaminado, séo criadas hierarquias através das quais tudo o
que é lido como excesso é expulso e repudiado. Sendo expelido para fora do corpo social, 0
abjeto aparece em suas margens como uma polui¢éo que o ameaca de contaminacao.

Através de um estudo antropoldgica de sociedades primitivas, Mary Douglas (2014)
analisa a funcdo social da sujeira a partir das nocdes de poluicdo e contaminacgdo. A tedrica
sugere que a identificacdo do sujo como poluente ndo tem a fungéo de proteger o corpo da
doenca, mas de operar uma manutencdo da ordem social. Com a justificativa de evitar a
poluicdo, as sociedades analisadas pela autora impunham o interdito a tudo que nao
correspondia as suas categorias de organizacao, de maneira que fosse possivel definir a relagcdo

entre a ordem e a desordem, o ser e 0 ndo-ser, a forma e a ndo-forma, a vida e a morte%-°°,

9 Segundo Kristeva (1982), a linguagem contrafdbica é criativa, sendo associada diretamente a linguagem literaria
e poética. O que nos remete a concepgdo deleuzeana em que a literatura “traga ai precisamente uma espécie de
lingua estrangeira, que ndo é uma outra lingua, nem um dialeto regional redescoberto, mas um devir-outro da
lingua, uma minoracéo dessa lingua maior, um delirio que a arrasta, uma linha de feiticaria que foge ao sistema
dominante” (DELEUZE, 2011, p. 16).

% Para explicar como a impureza sofre o interdito do campo social, Douglas (2014) utiliza o exemplo de como os
animais sao proibidos ou permitidos nas regras de dieta do Levitico. Partindo da classificacdo tripartida entre terra,
aguas e firmamento, o texto biblico proibe a alimentacéo por animais que néo estejam equiparados ao tipo correto
de locomocdo do seu elemento. Dessa forma, fica-se impedido de comer qualquer réptil que vive nas aguas, assim
como qualquer inseto alado de quatro patas, pois estes apresentam um perigo de contaminacdo. Segundo Douglas
(2014), os animais proibidos sdo aqueles que ndo podem ser categorizados dentro do entendimento social que deu
origem ao texto, ou seja, sdo os casos limitrofes. Segundo ela: “o principio subjacente de pureza dos animais € que
eles sejam totalmente conformes a sua classe. Sdo impuras as espécies que séo membros imperfeitos de suas classes
ou cuja propria classe confunde o esquema geral do mundo” (DOUGLAS, 2014, p. 72).

% Douglas (2014) destaca que esse comportamento ndo se restringe as comunidades primitivas: “Quando
refletimos honestamente sobre nossas escovagdes e limpezas minuciosas nesta perspectiva, sabemos que nédo
estamos, simplesmente, tentando evitar a doenca. Estamos separando, colocando fronteiras, fazendo afirmacgdes
visiveis sobre o lar que estamos pretendendo criar da casa material.” (DOUGLAS, 2014, p. 87).
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Entendendo os rituais como préticas reguladoras da experiéncia (ndo necessariamente
religiosas), Douglas (2014) conclui que os rituais de purificacdo e de contaminagédo serviriam
como uma forma de separacdo, sendo responsaveis pelas estratificacbes sociais e pelas
organizacOes das experiéncias:
[...] acredito que ideias sobre separar, purificar, demarcar e punir transgressdes, tém
como sua funcao principal impor sistematizagdo numa experiéncia inerentemente
desordenada. E somente exagerando a diferenca entre dentro e fora, acima e abaixo,

fémea e macho, com e contra, que um semblante de ordem é criado (DOUGLAS,
2014, p. 15).

Diante do estranho® que aparece dentro de seu proprio corpo, a ordem social efetua um
trabalho defensivo de repressdo, expulsando e repudiando tudo aquilo que ameaga sua
organizacao e estabelecendo, assim, uma marginalidade®”. Com as ameagas deslocadas para a
margem, os proprios limites externos da sociedade constituem sua vulnerabilidade e, por isso,
a marginalidade sempre se apresenta como um risco (BUTLER, 2017, p. 228).

Seguindo as propostas de Douglas ([1966]2014), Kristeva (1982) afirma que apesar da
abjecdo ser experienciada pelo confronto com o grotesco e o dejeto, ndo é a falta de limpeza ou
a presenca da doenca que definem o abjeto, mas, sim, aquilo que perturba a identidade, o
sistema ¢ a ordem: “O que ndo respeita bordas, posicGes, regras. O entre, 0 ambiguo, 0
composto” (KRISTEVA, 1982, p. 4, tradugio nossa)®.

Kristeva (1982) chama atencdo para como diversas sociedades que consagram a
proibicdo da sujeira com a justificativa de protecdo contra a contaminacdao possuem, também,
uma forte preocupacdo de separagdo entre 0s sexos. Essa separacao se sustenta atraves de um
conjunto de perigos sexuais através dos quais sdo dados aos homens direitos sobre as mulheres.
De acordo com a tedrica:

[...] deve-se sempre notar que a tentativa de estabelecer um poder masculino, falico, é
vigorosamente ameacado pelo poder ndo menos virulento do outro sexo, que é
oprimido (recentemente? Ou ndo o suficiente para as necessidades de sobrevivéncia

da sociedade?). Este outro sexo, o feminino, torna-se sinénimo de um mal radical que
deve ser suprimido (KRISTEVA, 1982, p. 70, tradugdo nossa)®°.

% Consideramos que o “estranho” esta intimamente ligado a concepgdo do inusitado e do estrangeiro. Ver nota 69.
% Como explana Butler: “¢ precisamente através dessa expulsdo que o estranho se estabelece. A construgdo do
‘ndo eu’ como abjeto estabelece as fronteiras do corpo, que sdo também os primeiros contornos do sujeito”
(BUTLER, 2017, p. 230).

9 «What does not respect borders, positions, rules. The in-between, the ambiguous, the composite.”

% «[,..]itis always to be noticed that the attempt to establish a male, phallic power is vigorously threatened by the
no less virulent power of the other sex, which is oppressed (recently? Or not sufficiently for the survival needs of
society?). That other sex, the feminine, becomes synonymous with a radical evil that is to be suppressed.”
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E pela percepcao dessa hierarquia sexual que Kristeva (1982) identifica uma contradigéo
na légica social do abjeto. A tedrica aponta que a condi¢cdo de poluente recai sobre 0s corpos
das mulheres a partir de uma arbitrariedade. Levando em consideracao que a abjecéo social é
delimitada a partir dos dejetos dos corpos, Kristeva (1982) levanta que apesar de os limites do
territorio corporal poderem ser pensados em relacéo aos orificios, suas categorizages desviam
desse entendimento no intuito de efetuar uma separacéo dos corpos pelos sexos:

Embora eles sempre se relacionem aos orificios corporais assim como a tantos marcos
que repartem e constituem o territério do corpo, objetos poluentes se dividem,
esquematicamente, em dois tipos: excrementicio e menstrual. Nem lagrimas e nem

esperma, por exemplo, tém qualquer valor poluente, embora eles pertencam as
margens do corpo (KRISTEVA, 1982, p. 71, tradugo nossa)®.

O fato de a menstruacao estar muito mais proxima dos excrementos do que do esperma
demonstra o viés falocéntrico que estrutura a vida psiquica da sociedade. Enquanto os
equivalentes aos excrementos (os cadaveres, a infec¢cdo, a doenca, etc.) dizem respeito a um
perigo que vem de fora da estrutura social, o sangue menstrual representa um perigo emitido de
dentro dela. Dessa forma, se 0 ego é ameagado pelo ndo-ego, se a sociedade € ameacada pelo
estrangeiro e a vida pela morte, o sangue menstrual equivale a ameaca que o feminino configura
de dentro da identidade, da sociedade e da vida (KRISTEVA, 1982, p. 71).

Diante dos perigos do sexo feminino, é criado um violento antagonismo atraves do qual
a estrutura social se mantém em guerra consigo mesma. Ao fazer a analise das relacdes que 0s
géneros estabelecem a partir do perigo e da poluic¢do, Douglas (2014) identifica a contradicao
de uma estrutura social autodestrutiva:

Quando a comunidade é atacada do exterior, a0 menos o perigo externo fomenta
internamente a solidariedade. Quando € atacada do interior por individuos
descontrolados, estes podem ser punidos e a estrutura, publicamente reafirmada. Mas,
é possivel que a estrutura seja autodestruidora. Isto tem sentido, ha muito, um tema
familiar para antropélogos. Talvez todos os sistemas sociais estejam construidos sobre

contradicBes, em certo sentido em guerra consigo mesmos (DOUGLAS, 2014, p.
171).

A tedrica entende que a separagdo dos sexos funciona através de uma série de
contradi¢cGes que minam a estrutura social por dentro. Dessa forma, ao mesmo tempo que 0
antagonismo que diferencia os corpos masculinos dos femininos estabelece uma hierarquia de

dominacdo, ele aspira a um principio de associacdo dos sexos. Para dar conta dessas

100 «Wwhile they always relate to corporeal orifices as to so many landmarks parceling-constituting the body’s
territory, polluting objects fall, schematically, into two types: excremental and menstrual. Neither tears nor sperm,
for instance, although they belong to borders of the body, have any polluting value.”



89

contradices é preciso mobilizar ficgdes de uma espécie ou de outra (mitos, misticas e etc.)!%.
Para Kristeva (1982), a associacdo do abjeto a mulher é uma condi¢do para uma organizacéo
social masculinista, pois € apenas a partir do repudio do corpo feminino que esse tipo de sistema
consegue se justificar:
[O] abjeto pode ser entendido em termos da horrivel e fascinante abominacéo que é
conotada em todas as culturas pelo feminino ou, mais indiretamente, por todo objeto
parcial que é relacionado ao estado de abjecdo (no sentido da nédo-separagdo entre
sujeito e objeto). Ele se torna o que a cultura, o sagrado, deve expurgar, separar e

banir, para que possa estabelecer-se como tal na ldgica universal da catarse
(KRISTEVA, 1986, p. 317, tradugéo nossa)*®2,

A partir do estado de abjecdo da mulher, a presenca feminina aparece tanto como um
risco quanto uma necessidade para essa organizacao social. Segundo Kristeva (1982), em uma
sociedade definida por principios biblicos, o corpo feminino aparece como uma abominacao
que ndo pode circular por espacos “sagrados”, pois carrega o risco da contaminagdo, da sujeira
e da anomalia®, Como o corpo imbuido de pureza é aquele que possui seus limites estaveis, o
corpo feminino se torna abjeto tanto pela relagdo com a menstruacdo quanto pela gravidez que
subverte os contornos morfolégicos do corpo (BRAIDOTTI, 1994).

Com essa perspectiva em mente, € interessante pensar como essas caracteristicas
aparecem em A redoma de vidro. Quando Esther perde sua virgindade e é acometida por uma
hemorragia grave, ela busca ajuda de uma amiga gque, sem entender o que estd acontecendo,
liga para todos os médicos da sua lista telefonica: “O terceiro médico ndo atendeu ao telefone
e 0 quarto desligou no momento em que Joan mencionou a palavra menstruacao. Ela comegou
a chorar” (PLATH, 2014, p. 260). Aqui, parece particularmente impressionante a rejeigcéo

médica que as personagens sofrem ao mencionarem a menstruacéao.

101 A necessidade de abstinéncia sexual que persegue Esther é um tipo de crenca que tem objetivo de dar conta das
contradigdes de uma sociedade que possui regras morais obscuras ou contraditorias. Segundo Douglas: “quando o
principio de dominagdo masculina é aplicado para ordenar a vida social, mas é contraditério a outros principios tal
como o da independéncia feminina, ou o direito inerente das mulheres, como sexo mais fraco de serem mais
protegidas da violéncia do que os homens, entdo é provavel que floresca a polui¢do sexual” (DOUGLAS, 2014, p.
174).

102 «“| The] abject can be understood in the sense of the horrible and fascinating abomination which is connoted in
all cultures by the feminine or, more indirectly, by every partial object which is related to the state of abjection (in
the sense of the non-separation subject/object). It becomes what culture, the sacred must purge, separate and banish
so that it may establish itself as such in the universal logic of catharsis.”

103 Assim como Douglas estabelece que os rituais ndo se restringem as experiéncias religiosas, a ideia do espago
sagrado pode ser expandida para o entendimento dos espagos publicos e privados. Nesse sentido, a mulher seria
cerceada de circular por espagos que sdo entendidos como dominio dos homens. Apesar da insisténcia de Esther
Greenwood em circular por pragas, praias e cemitérios, ela s6 pode adentrar os espagos de producao da alta cultura
e do poder hospitalar mediada pela presenca masculina (o professor da oficina de ficgdo e seu namorado) ou por
mulheres que reproduzam o discurso masculino (como Jota Cé).
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Dentro do romance, a Sra. Tomolillo pode ser tomada como o maior exemplo de uma
mulher que se torna abjeta. Seu parto com aspectos de tortura e animalizagdo precisa ser
ocultado dos olhos de outras mulheres pois carrega o risco de acabar com a raga humana'®,
Atuando quase como uma assombracdo, Sra. Tomolillo reaparece no primeiro asilo psiquiatrico
onde a protagonista é internada. O motivo do internamento da Sra. Tomolillo é a ameaga que
ela representa por seus tragos de rebeldia. Conta a personagem:

Eu estou aqui por causa da minha sogra canadense. — Ela voltou a rir. — Meu marido
sabe que nado suporto a mulher, mas mesmo assim disse que ela poderia vir nos visitar,
e quando ela veio, minha lingua pulou para fora da boca e ndo voltou mais. Eles me

levaram ao pronto-socorro e depois me trouxeram pra cd — disse ela, baixando a voz
—, junto com os malucos (PLATH, 2014, p. 198).

Parece que, pelo menos no caso da Sra. Tomolillo, a maternidade ndo se constituiu
enquanto um ritual de purificacdo tal como Buddy havia mencionado:

Também lembrei de Buddy Willard dizendo com uma voz sinistra e sabichona que

depois que tivéssemos filhos eu me sentiria diferente e ndo teria mais vontade de

escrever poemas. E me ocorreu que talvez fosse verdade aquela histdria de que casar

e ter filhos era como passar por uma lavagem cerebral, e que depois vocé ficava inerte
feito um escravo num pequeno estado totalitario (PLATH, 2014, p. 97).

Diante do padrdo de imagens levantado por Plath, é possivel afirmar que A redoma de
vidro realiza um processo de introjecdo do abjeto, articulando-o com a condigéo feminina. Esse
movimento de introjetar o abjeto no romance €, segundo Kristeva (1982), uma caracteristica da
literatura do século XX. A partir da analise de autores como Dostoiévski, Proust, Artaud, Céline
e Kafka, a tedrica afirma que os escritores do século XX projetam si mesmos no abjeto,
introjetam-no e, como consequéncia, pervertem a linguagem (em seu estilo e contetido)!%. A
partir da abertura de um espaco fora da religido, da moralidade e da lei, a literatura desfaz as
fronteiras binarias de self/outro ou de sujeito/objeto que sustentam as relagdes de género*®,

A mediacéo que estabelece essas diferencia¢des é dada, em grande medida, pela ordem

cultural. Ao sancionar o sujeito, a cultura reconhece o abjeto como 0 excesso que deve ser

104 Tsto é expresso quando Esther entra na sala de parto e o residente sussurra em seu ouvido: “‘Melhor nio ver’
sussurrou Will em meu ouvido. ‘Vocé nunca vai querer ter um bebé. Nao deviam deixar mulheres verem isso.
Seria o fim da raga humana’” (PLATH, 2014, p. 75).

105 Essas obras funcionam distanciando-se da busca pela experiéncia do sublime que, Segundo Kristeva (1982),
seria a forma de tentar restabelecer as fronteiras do sistema simbdlico binéario.

196 Segundo Kristeva: “On close inspection, all literature is probably a version of the apocalypse that seems to me
rooted, no matter what its socio-historical conditions might be, on the fragile border (borderline cases) where
identities (subject/object, etc.) do not exist or only barely so — double, fuzzy, heterogeneous, animal,
metamorphosed, altered, abject.” (KRISTEVA, 1982, p. 207).
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expulso do corpo social. A partir da leitura de Iris Young e de Julia Kristeva, Judith Butler

(2003) entende que o abjeto é definido culturalmente através das minorias sociais:
[...] o sexismo, a homofobia e o racismo, o repddio de corpos em fungéo do seu sexo,
sexualidade e/ou cor é uma “expulsdo” seguida por uma “repulsa” que fundamenta e
consolida identidades culturalmente hegemonicas em eixos de diferenciacdo de
sexo/raga/sexualidade. [...] O que constitui mediante divisdo os mundos “interno” e
“externo” do sujeito ¢ uma fronteira e divisa tenuamente mantida para fins de
regulacdo e controle sociais. A fronteira entre o interno e o externo é confundida pelas
passagens excrementicias em que efetivamente o interno se torna externo, e essa
funcdo excretora se torna, por assim dizer, o modelo pelo qual outras formas de

diferenciacdo da identidade sdo praticadas. Com efeito, € dessa forma que o Outro
“vira merda” (BUTLER, 2017, p. 231).

As minorias apontadas por Butler (2003) sdo compostas através de rituais sociais que
inscrevem 0s motivos das suas proibicGes, culpas e pavores. Perversamente, a ordem social
mantém os ritos de abjecdo apenas implicitos e por isso necessita de uma micropolitica que atue
na psique do sujeito. Como visto no Capitulo 2, a ilusdo de liberdade por parte das mulheres é
essencial para manter o sistema da dominacdo masculina e é em vista dessa contradi¢cdo que o
mercado existencial demanda uma mistica feminina.

O poder repressivo que impGe a ordem social ndo se estabelece exatamente pela
diferenciacdo de um corpo do outro, mas pela percepcdo que essa diferenca implica,
necessariamente, uma negacao. A diferenca como negacdo ndo se resume a disjuncdo entre 0s
sexos, visto que ela também permeia as diferencas dos corpos das mulheres entre si. Na verdade,
0 poder repressivo instaurara um corpo como ideal a medida que define outro como repugnante.
No limite dessa hierarquia existencial, a repugnancia deve ser radical o suficiente para que seu
objeto ndo possua espaco dentro da linguagem. Através dessa operacdo, 0S COrpos e as
identidades repudiadas ndo existem como sujeitos nem como objetos, apenas como abjetos.

No processo de subjetivacdo de Esther, percebemos que sua identificagdo com o lugar
do abjeto (representado, principalmente, pelos corpos quase-mortos e quase-humanos) opera
um movimento pelas fronteiras que definem a unidade de um corpo pleno. Esse movimento se
perfaz como um transbordamento de si para o fora do possivel, assim como uma invocacao do
fora para dentro das suas possibilidades de existéncia e expressdo. Podemos afirmar que € esse
agenciamento de invocacao e evocagao que faz a personagem entrar em um estado “fora de si”.
Como coloca Pelbart:

“Foi para o espaco. Perdeu os eixos. Saiu dos trilhos. Esta fora de si. Virou astronauta.
Saiu de oOrbita. Pirou!” Essas poucas expressoes de uso corrente, que designam o
insensato, indicam um duplo movimento: por um lado a perda de um centro (si, érbita,

eixo, trilho), por outro a ejecdo centrifuga em direcdo a um fora indeterminado. [...]
As metaforas espaciais supdem, longe desse centro perdido, uma regido de
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desgoverno e extravio, a semelhanca do infinito do universo em que as naves
descontroladas se desintegram e retornam a poeira cdsmica. Voltar ao po, ai ndo
significa regressar ao nada, conforme o sentido biblico, mas perder-se no turbilh&o
das particulas cosmicas, a mercé de seus caprichos e arbitrios (PELBART, 2009, p.
122-123).

Ao constituir uma linha de fuga que tangencia os limites do seu corpo e da sua
linguagem, Esther abre um espaco para a manifestacdo do desatino, correndo o risco de se
enclausurar na loucura. Para efetuar a ruina das fronteiras, a protagonista constitui uma
experiéncia-limite colocando e deslocando o abjeto nas frageis margens de sua redoma. A
relacdo que Esther cria com a indiferenciacdo dos reinos naturais (animal, vegetal e mineral)
assinala a porosidade das fronteiras da sua subjetividade. E também por causa dessa
indiferenciacdo que as maquinas sociais sao postas para funcionar com o objetivo de redefinir

a natureza feminina de Esther.

4.3  Os quatro elementos da loucura e as maquinarias da esséncia

Apesar de estar encapsulada por uma estrutura de narrativa mitica, Esther prefere
compor seu préprio programa ritualistico. Colocando a prova os limites do corpo e da razéo, a
protagonista esta constantemente deixando-se invadir pelo mundo, assim como transbordando
sobre ele. 1sso acontece tanto no seu comportamento de glutonaria e abjecdo, quanto nos
transbordamentos pela natureza. No romance, a natureza selvagem se confunde com a
personagem e confronta a maquina mitica da natureza feminina. Esse processo de diluicéo de
fronteiras, porém, leva Esther a identificar-se com o abjeto e, consequentemente, ser repudiada
pela sociedade a partir da categoria de louca.

Diante das experiéncias de enlouquecimento e abjecéo vividas pela personagem, varias
maquinas sdo postas para funcionar. Elas procuram definir novos limites ao redor de Esther, de
modo a impedir suas peregrinacdes para fora das fronteiras fixadas pela ordem social. Seja
discursivamente, seja na relacéo entre os corpos, as maquinarias do romance definem o que é
ser uma mulher e estabelecem um conjunto de contencdes para 0s excessos femininos.

Em uma espécie de movimento de feiticaria, € possivel perceber Esther tragando um
pentagrama implosivo. Os quatro elementos permitem o transbordamento da personagem e,
como quinta esséncia, uma eletricidade constantemente atravessa o seu corpo. Essa eletricidade,

porém, é articulada pelo maquinario social que tenta conter o processo de desterritorializacéo
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de Esther através de um circulo de protecdo. Essas maquinas também sdo resultantes de uma

mitica moderna e podem ser pensadas como 0s meios de producdo de existéncias.

4.3.1 Aterrainfertil e a volta ao po

A terra pode ser percebida nos diagramas das aulas de biologia, nas pedras presentes
nas sepulturas dos cemitérios e, também, na grande figueira com suas raizes muito bem fincadas
na superficie. A terra puxa Esther para o chdo em uma possibilidade de aterramento que ameaca
uma territorializacdo absoluta, mas é facilmente dispersada pelo vento na metafora que Buddy
Willard emprega para explicar a Esther o que € poesia. Diz ele:

— Vocé sabe o0 que é um poema, Esther?

— Nao, 0 qué? — eu disse.

— Um gréo de poeira. — Ele parecia tdo orgulhoso por ter inventado aquilo que eu
simplesmente olhei para seus cabelos loiros, seus olhos azuis e seus dentes brancos

— ele tinha dentes muito brancos, longos e fortes — ¢ disse, “faz sentido” (PLATH,
2014, p. 65).

A terra, em A redoma de vidro, estd em um constante conflito entre florescer e
apodrecer. A grande quantidade de arvores que Esther menciona em seu relato é domesticada
pelo suburbio: “A floresta domesticada de pinheiros, bordos e carvalhos estacionou como um
quadro ruim na moldura da janela do trem” (PLATH, 2014, p. 129). Da mesma maneira, as
oportunidades frutiferas dos jardins tropicais que aparecem por detras de Jota C&%% sio frageis,
facilmente perdidas pela hesitacéo.

A figueira que aparece como uma arvore da vida quase cabalistica faz referéncia a um
ensinamento biblico sobre culpa e responsabilizacdo. Ela alude a passagem de Marcos (11:12-
14) em que Jesus amaldicoa uma figueira. Esses versiculos contam que, quando Jesus voltava
a Jerusalém, ele sentiu fome e avistou uma figueira na beira da estrada. Ele seguiu em dire¢éo
a ela com expectativa de comer alguns frutos, mas ndo encontrou nada além de folhas.
Frustrado, Jesus amaldicoou a figueira a nunca mais dar frutos e, na mesma hora, a figueira
secou completamente (BIBLIA, 2011). Ndo era estacdo de figos, mas Jesus esperava encontra-
los pois a arvore ja possuia as folhas crescidas. A maldigéo teria, portanto, o objetivo de punir

aquilo que € enganoso ou, ainda, aquilo que é uma excecao.

107 “Uma janela cheia de vasos de planta, espalhados por varias prateleiras, se erguia atras dela como um jardim
tropical” (PLATH, 2014, p. 38).
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Diferente de Jesus, é a duvida de Esther que faz os frutos apodrecerem e cairem aos seus
pés: “Eu queria todos eles, mas escolher um significava perder todo o resto, e enquanto eu
ficava ali sentada, incapaz de tomar uma deciséo, os figos comecaram a encolher e ficar pretos
e, um por um, desabaram no chdo aos meus pés” (PLATH, 2014, p. 88-89). O apodrecimento,
que é um fato inevitvel da natureza, aparece como responsabilidade da protagonista e sua
hesitacdo. A vida de Esther parece tdo amaldigoada quanto a figueira e, assim como na alegoria
biblica, a responsavel por isso é ela propria.

A terra também carrega a faceta da morte do proprio corpo. Ndo é sem motivos que
Esther decide morrer aninhada embaixo dela: “Meus pés descalgos tocavam a terra. Ela parecia
amistosa, porém fria” (PLATH, 2014, p. 189). Algumas tedricas entendem que a decisdo de
morrer em uma fenda secreta no fundo da terra funciona como uma metafora para o retorno ao
utero (WILKINS, 2012; LAURETIS, 1976; PERLOFF, 1972).

E com a imagem de cadaveres que Esther contrapde a fala em que Buddy tenta definir
0 que é poesia. A protagonista afirma que os corpos que ele corta e 0s corpos que ele cura tém
uma durabilidade muito menor do que a poeira da poesia: “Os cadaveres que vocé retalha
também sdo [grdos de poeira], assim como as pessoas que Vocé acha que esta curando. Eles séo
poeira da poeira. Pra mim um bom poema dura muito mais que cem dessas pessoas juntas”
(PLATH, 2014, p. 65).

A terra aparece também em Joan Giling, a personagem que Esther encontra no asilo
psiquiatrico e que a salva da hemorragia da virgindade. Esther descreve Joan com metéforas de
pedras, sepulturas e cavalos: “Joan sempre fez com que eu me sentisse humilhada, com aqueles
olhos cor de agata, aqueles dentes brilhantes feito uma sepultura e aquela voz rouca” (PLATH,
2014, p. 68). Essa personagem é muitas vezes interpretada como um duplo da protagonista
(WAGNER-MARTIN, 1992; GILL, 2008), visto que ela aparece como 0 extremo oposto de
Esther, designada a atormenta-la: “Joan era o duplo sorridente da melhor versdo do meu antigo
eu, especialmente criada para me perseguir e atormentar” (PLATH, 2014, p. 230).

O suicidio de Joan coincide com a alta do asilo psiquiatrico de Esther. E apenas no
enterro de Joan que a protagonista consegue sentir seu coragéo bater:

Haveria um buraco preto no chdo duro. Aquela sombra se casaria com esta, o solo
amarelado tipico da nossa localidade fecharia a ferida em meio & branquidéo e outra
nevasca apagaria os tracos do tumulo recém-escavado de Joan.

Respirei fundo e ouvi a batida presuncosa do meu coracao.
Eu sou, eu sou, eu sou (PLATH, 2014, p. 272-273).
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Com Joan retornando a terra, Esther consegue respirar novamente, seu coragao volta a
bater e ela é liberada do asilo psiquiatrico. As idas e vindas para a terra marcam, assim, 0

processo de morte e renascimento que funcionam no cerne da estrutura do romance.

4.3.2 As aguas de um oceano de desrazao

A agua aparece tanto como elemento de purificacdo quanto como maremoto de
desrazdo. Se na banheira a 4gua ganha contornos bem definidos e purifica o corpo de Esther,
no oceano ela serve para um grande mergulho em direcdo a morte. No fundo do mar, Esther
imagina um grande cemitério maritimo composto de ossadas de baleias.

Apesar das demandas de Esther, esse oceano ndo tem intencdo de invadir seu corpo. Ao
tentar se afogar, a personagem é cuspida para a superficie, tal qual uma rolha de cortica:

Juntei as méos no peito e mergulhei de cabeca, usando os bracos para ganhar impulso.
A 4gua fazia pressdo nos meus ouvidos e no meu coragdo. Avancei rumo ao fundo,
mas, antes que eu pudesse saber onde estava, a agua tinha me cuspido de volta para o
sol, as coisas cintilando ao meu redor como pedras semipreciosas — azuis, verdes e
amarelas.

Tirei a 4gua dos olhos.

Eu estava ofegante, parecia ter passado por um esforco terrivel, mas flutuava com
facilidade.

Mergulhei de novo e de novo, e toda vez era impelida para cima como uma rolha
(PLATH, 2014, p. 180).

Apesar de Esther procurar invocar a natureza e seus elementos para dentro de si por
meio de um discurso poético-suicida, a matéria ndo parece estar em comunhdo com o seu
desejo. Ainda assim, a fluidez da agua serve como porta de entrada ao imaginario do
enlouquecimento. Como explora Foucault (2011), na imaginacdo ocidental, os valores
ambiguos da &gua aparecem como cumplices da loucura:

Na imaginacdo ocidental, a razdo pertenceu por muito tempo a terra firme. llha ou
continente, ela repele a 4gua com uma obstinagdo macica: ela so Ihe concede sua areia.
A desrazao, ela, foi aquatica, desde o fundo dos tempos e até uma data bastante
préxima. E, mais precisamente, oceanica: espaco infinito, isento; figuras moventes,

logo apagadas, ndo deixam atras delas sendo uma esteira delgada e uma espuma;
tempestades ou tempo mondtono; estradas sem caminho (FOUCAULT, 2011, p. 205).

Essa loucura oceanica carrega 0s seres para horizontes estrangeiros e inquieta a
imagina¢ao dos marinheiros: “eles ouvem e veem rostos e palavras que ninguém jamais
percebeu no mundo fechado e circular de Deus” (FOUCAULT, 2011, p. 205). Talvez a fungéo

do jovem marinheiro que interpela Esther em um de seus passeios seja representar esse mar na
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terra. Parece simples para Esther, em meio as &guas salgadas das suas lagrimas, convencé-lo de
que ela é outra pessoa, que possui uma outra histéria e um outro nome. De fato, ela parece
convencer até a si mesma:
As lagrimas comegaram a cair em abundancia e, enquanto o marinheiro me abragava
sob o abrigo de um olmo americano, secando meu rosto com um enorme e imaculado
lenco de linho, pensei no quanto a senhora de terninho marrom tinha sido terrivel
comigo, e em como ela, sabendo disso ou ndo, fora responsavel pelas minhas escolhas

erradas e por tudo de ruim que aconteceu comigo a partir de entdo (PLATH, 2014, p.
151).

Mas, assim como a liquidez da dgua pode representar a embriaguez da loucura, ela
também aparece como ‘“cura” para os seus vapores. Foucault (2011) aponta para como a
hidroterapia foi usada como instrumento de cura e de confissdo de modo ritualistico e violento.
Sob forma de aguaceiro,

[...] a 4gua tem virtudes eficazes contra o oceano venoso da loucura. Ela cai do céu:
quer dizer que ela é pura; como ela é fresca, pode refrescar os espiritos agitados e as
fibras retorcidas; impregna, em vez de deixar flutuar na incoeréncia; lava, devolvendo

as coisas e aos seres sua verdade, enquanto o mar os carrega para horizontes
estrangeiros” (FOUCAULT, 2011, p. 206).

Em contraposicao, a agua que cai do céu em A redoma de vidro também ¢é salgada. Ao
chorar pelo luto ndo vivido da morte de seu pai, Esther encosta seu rosto no marmore do timulo

e sente uma chuva salgada escorrer pelo seu rosto: “Encostei meu rosto na superficie lisa do
marmore e chorei minha perda sob a chuva fria e salgada” (PLATH, 2014, p. 187). Nessa

passagem, da-se a entender que as lagrimas de Esther se misturam a &gua da chuva, criando
uma nova dimensdo de inseparabilidade entre 0 que sai do seu corpo e 0 que escorre por entre
suas fronteiras. A dgua doce que poderia efetuar uma cura é contaminada pelo sal das lagrimas
de Esther, de modo que a funcdo de cura pela agua encontra limitacdes ambivalentes dentro do
imaginério de A redoma de vidro.

4.3.3 Uma fumaca perniciosa

Se na histdria da pratica médica asilar a &gua impunha um dialogo de afogados entre o
médico e o doente, Foucault (2011) afirma que a psicanalise interfere na estrutura dessa
situacdo. Segundo o autor, em meados do século XIX o imaginario da loucura sofreu uma

mutacdo, cessando seu parentesco aquatico e criando uma relagdo com a fumaca. Com a
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psicandlise, o ar volta a ser 0 elemento no qual as palavras se propagam, de maneira que uma

lenta tomada de consciéncia se opde a confisséo:

A loucura considerada como um outro mundo nebuloso, diafano, incoerente, mas
obstinado, que vem em sobreimpressao turvar o mundo real: a ideia de que a loucura
desorganiza a ordem e o tempo (perda do sentimento do presente), mais do que a
I6gica e o julgamento. A esquizofrenia, na paisagem em que nossa sonhadora razédo
se surpreende em percebé-la, ndo seria, para a melancolia, o que pode ser uma fumaca
perniciosa para a agua negra de um pantano? (FOUCAULT, 2011, p. 209).

De fato, 0 ar aparece em A redoma de vidro rompendo as estruturas de uma melancolia
lamuriosa através da desestabilizagdo de significados e sentidos. Seguindo as defesas de Budick
(2012), podemos pensar que o ar é o elemento de maior importancia no que diz respeito a um
imaginario e um discurso feminino. A teérica enumera 0S momentos em que 0 ar cria uma
ambientacdo etérea e efémera:

A “cabega do cadaver... em uma corda... como um baldo”, a “bem-sucedida evasdo da
quimica” que “flutuava” na mente de Esther, juntamente com a imagem do sr. Manzi

“como alguma coisa conjurada para fora do chapéu”, os “rostos” que “flutuavam
avermelhados, como se fossem chamas” durante seu almogo com Constantin, “o rosto

<

de Buddy... como um planeta fora de 6rbita”, “slogan de moda” que “borbulharam”
no seu cérebro, “um manuscrito imaculado flutuando no ar, com Esther Greenwood
escrito no canto superior direito”, a da lampada em sua memoria, “o rosto da Doutora
Nolan flutuando na frente dela ou “submergindo do seu sono profundo”, “A face de
Joan” e a da sua “mae” “flutuando na mente” — estas ndo sdo imagens que fixam e
estabelecem significado (BUDICK, 2012, p. 213, tradugio nossa)%1%°,

As cabecas flutuantes s&o uma constante no romance. Segundo Budick (2012), elas
emergem para a superficie do texto a medida que as memorias e digressdes de Esther vém a
tona na sua consciéncia. Através desse jogo, Plath cria uma padronagem de imagens que revela
a forma como seu texto funciona. As cabegas e faces flutuam ao redor de Esther, perseguem-
na, mas também permitem que ela faga um jogo ludico de balGes. Essa estratégia permite que

Esther opere pequenas desorganiza¢Ges nos corpos que a circulam, estejam eles vivos ou

108 «“The “cadaver’s head ... on a string ... like a balloon”, the “successful evasion of chemistry” that “floated” into
Esther’s mind along with the image of Mr. Manzi “like something conjured up out of a hat”, the “faces” that
“floated, flushed and flamelike” during her luncheon with Constantin, “Buddy’s face ... like a distracted planet”,
“fashion blurbs” that send up “fishy bubbles” in her brain, “pristine, imaginary manuscript[s] floating in mid-air,
with Esther Greenwood typed in the upper-right hand corner”, the lamp surfacing in her memory, “Doctor Nolan’s
face swimming in front of” her or “swimming up from the bottom of a black sleep”, “Joan’s face” and her
“mother’s” “float[ing] to mind” — these are not images that fix and stabilize meaning.”

109 A tradugdo foi feita levando em consideragio as adaptacdes da publicagio brasileira com a traducéo feita por
Chico Mattoso.
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mortos. Ela faz sair as cabecas do estrato de organismo corp6reo, ndo no intuito de torna-las
correlatas aos rostos, mas para fazer delas brinquedos, paisagens, planetas fora de 6rbital®.

O ar atesta a presenca e a auséncia da redoma de vidro. O ar viciado remete a sua
presenca: “Afundei no banco de veludo cinza e fechei meus olhos. O ar da redoma me
comprimia, € eu ndo conseguia me mover” (PLATH, 2014, p. 209), e o ar que circula € o signo
da sua auséncia: “Todo o calor e o medo haviam sido expurgados. Eu me sentia
surpreendentemente em paz. A redoma de vidro pairava, suspensa, alguns centimetros acima
da minha cabega” (PLATH, 2014, p. 241).

O primeiro autossacrificio simbolico de Esther ocorre através do ar. Ele pode ser
observado quando ela trabalha junto com o vento para fazer suas roupas voarem do telhado do
Amazon, trilhando todos os caminhos que ela deixou de fazer por causa do enclausuramento
nas vitrines do trabalho na Ladie’s day. O trecho diz:

Peguei o pacote que eu trazia e apanhei uma fita clara, que se afundou na minha méo.
Era a tira de uma roupa intima, que tinha perdido a elasticidade com o uso. Comecei
a balangé-la, como uma bandeira branca, uma vez, duas... Até que a brisa quis leva-
la para longe, e eu deixei.

O floco branco flutuou pela noite e comegou sua queda suave. Fiquei me perguntando
em que rua ou telhado pousaria.

Remexi 0 pacote outra vez.

O vento fez um esforco para ajudar, mas acabou falhando, e uma sombra parecida
com um morcego mergulhou no jardim de uma cobertura do outro lado da rua.

Peca por peca, ofereci meu guarda-roupa ao vento noturno, e os farrapos flutuaram

como as cinzas de uma pessoa amada, pousando aqui, ali, em lugares que eu jamais
conheceria, no coracdo escuro de Nova York (PLATH, 2014, p. 126).

Nessa cena, Esther se livra de todas as roupas caras que havia comprado movida por
uma espécie de compulsdo nova-iorquina. As roupas que voam remetem as cinzas que Sao
jogadas ao vento ap6s uma cremacao. Porém, elas ndo encontram o conforto de uma terra fria
e amigavel, mas seguem a procura de territérios que Esther ndo pbéde conhecer por estar

enclausurada nas vitrines da Ladie’s Day.

110 <0 rosto de Buddy pairava acima de mim, proximo e imenso, como um planeta fora de 6rbita.” (PLATH, 2014,
p. 110).
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4.3.4 A hipnose pelo sol e a minoragéo dos fdsforos

Na primeira parte da narrativa, o fogo funciona como um simbolo masculino. Ele
aparece nos experimentos do professor Manzi, na chama que Marco faz quando acende o seu
cigarro e no churrasco em que Cal explana suas certezas sobre o suicidio. Na cena em que a
protagonista sofre um acidente de esqui, o fogo é simbolizado pelo sol hipnotizante que leva
Esther a cometer um dos seus primeiros atos com caracteristicas suicidas.

Buddy Willard se propGe a ensinar Esther a esquiar, apesar de ele proprio nunca ter
esquiado. Amedrontada, Esther se deixa levar pela situacdo e, no momento de se jogar colina
abaixo, é tomada por um forte entusiasmo. Apesar do acidente, Esther acorda do seu desmaio
ainda sob efeito do sol hipnotizante: “Um sol branco e frio brilhava no alto do céu. Eu queria
que ele me afiasse até eu ficar fina, sagrada e essencial como a lamina de uma faca” (PLATH,
2014, p. 111).

Posteriormente, as facas irdo encantar Esther em planos suicidas. Nas suas digressoes,
ela pensa sobre a poeticidade do ritual de estripacdo japonés, conhecido como seppuku, e da
funcdo das facas nele:

Eles enfiavam uma faca nas préprias entranhas quando alguma coisa ia mal.

Tentei imaginar como eles faziam isso. A faca devia ser extremamente afiada. Néo,
provavelmente eram duas facas extremamente afiadas. Eles deviam se sentar no chéo,
de pernas cruzadas, uma faca em cada mdo. Entdo cruzavam as méos e apontavam
cada faca para um lado do estdmago. Tinham que estar pelados, caso contrario a faca
ficava presa em suas roupas.

Entdo, num golpe rapido, antes de terem tempo de pensar duas vezes, eles enfiavam
as facas na barriga e faziam duas curvas, uma para cima e outra para baixo, até formar

um circulo perfeito. Ai a pele do estdmago se soltava como um prato, as entranhas
cafam para fora e eles morriam (PLATH, 2014, p. 154-155).

Para Budik (2012), as facas fazem parte de um conjunto de simbolos masculinos ao
redor dos quais Esther constr6i uma identidade autodestrutiva: “A faca havia representado o
suicidio em um duplo sentido. Além de ter sido um método de suicidio téo efetivo quanto um
lago (embora ambos, consideravelmente, ndo funcionam para ela), ela representara a imagem
masculina do orgasmo na cena do esqui” (BUDICK, 2012, p. 213, traducdo nossa)!!. Essa
relacdo de encantamento com fogos e facas perde sua importancia atraves da relagao terapéutica

que Esther cria com dra. Nolan.

111 “The knife had represented suicide in a double sense. Not only was it as effective a method of suicide as a noose
(though both, significantly, cannot work for her), but it had represented the male image of orgasm in the skiing
scene.”
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A protagonista fica muito surpresa quando conhece a médica pois, até entdo, ela ndo
imaginava que mulheres podiam ser psiquiatras!!2. O estranhamento diante do fato de uma
mulher assumir uma posicao fora do comum logo produz, em Esther, uma identificacdo com a
médica. Essa identificacdo, porém, ndo se configura enquanto um modelo de imitacdo como
acontecia com Jota C&, mas como um encontro em que a alteridade e a diferenga séo possiveis
e positivas.

Com o estabelecimento de uma nova possibilidade de relacdo entre mulheres, o fogo do
conhecimento masculino precisa ser roubado, disfarcado sob um formato minusculo e
escondido, para assim ser repassado de uma mulher para outra. 1SS0 aparece expresso na
pequena caixinha de fosforos que dra. Nolan deixa para tras apds a primeira sessdo com Esther.
O fogo de Prometeu, longe de estar simbolizado por uma tocha poderosa, aparece como fosforos
estranhamente menores do que o normal:

Depois que a dra. Nolan foi embora, encontrei uma caixa de fésforos no peitoril da
janela. N&o era uma caixa comum: era minuscula. Ao abri-la, vi uma fileira de
pequenos palitos brancos com a ponta rosa. Tentei acender um, mas ele se desfez na
minha mé&o.

Eu ndo conseguia entender por que a dra. Nolan deixaria uma coisa tdo estupida para
mim. Talvez ela quisesse ver se eu devolveria. Com cuidado, guardei os palitinhos na

bainha do meu novo roupdo de 1&. Se a doutora perguntasse sobre eles, eu diria que
achei que eram doces e os comi (PLATH, 2014, p. 213).

Ainda em um movimento aberrante, Esther tem um plano inusitado de convencer a dra.
Nolan de que ela comeu os fésforos sem querer. Planejar engolir os fosforos parece, porém, um
primeiro passo para uma transmutacdo da protagonista. Apés as sessdes com a médica, Esther
comeca a se desencantar das facas: “Peguei a faca de prata e quebrei a ponta do meu ovo. Entdo
larguei a faca e olhei para ela. Tentei lembrar o motivo de ja ter amado facas, mas minha mente

escapuliu da armadilha do pensamento e algou voo como um passaro pelo ar” (PLATH, 2014,
p. 242).

Nesse periodo de reorganizacdo, Buddy resolve fazer uma visita a Esther no hospital
psiquiatrico onde ela esta internada. Como é o fim do inverno, seu carro fica atolado na neve
que havia comecado a se dissipar e Esther se oferece para ajuda-lo a resolver a situacdo. Apds
a protagonista realizar a maior parte do trabalho, o sol reaparece, mas agora dentro de uma nova
relagéo:

O sol, ap6s emergir da mortalha cinzenta das nuvens, brilhava com for¢a de veréo
sobre as colinas intocadas. Interrompi o trabalho para observar aquela vastiddo

112 «“Fiquei surpresa. Eu ndo sabia que havia psiquiatras mulheres” (PLATH, 2014, p. 209).
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imaculada e senti a mesma excitacdo de quando vejo arvores e plantas parcialmente
cobertas por 4gua — como se a ordem natural do mundo tivesse sido ligeiramente
alterada, entrando numa nova fase (PLATH, 2014, p. 265).

E interessante notar que a nova fase que o sol anuncia coincide com a cena de Esther
desenterrando o carro de Buddy. A protagonista assume o trabalho “pesado” e o faz com muito
mais eficiéncia do que o homem com quem contracena. Obviamente, ele fica ofendido e
provoca Esther com uma suposta preocupacao sobre ninguém querer casar com ela depois de
uma passagem pelo hospicio. Essa preocupacdo ndo parece afetar Esther que, um segundo
depois, aparece empenhada em cobrar que Irwin pague a conta do atendimento hospitalar ao
qual ela recorreu por causa da hemorragia. Esther recusa-se a pagar sozinha pelo sangue
derramado, ela insiste que 0 homem com guem teve sua primeira relacao sexual pague a divida

de sangue instaurada com a perda da sua virgindade.

4.3.5 As maquinas

Junto com esses quatro elementos, Plath risca uma estrela de cinco pontas com uma
quintesséncia: a eletricidade. Na primeira parte do romance, a eletricidade aparece como um
elemento sexual: os robes de nylon que grudam como por eletricidade no corpo de Doreen, a
descarga elétrica que atravessa o corpo de Esther quando Constantin passa a mao pelos seus
cabelos e os pequenos filamentos elétricos saindo de seus cabelos e colando-se a sua bochecha
logo apos 0 avancgo sexual de Buddy.

Podemos dizer que a eletricidade evocada por Plath subsiste dentro do universo do mito
das maquinas. Em As méaquinas celibatarias, Carrouges (2019) discorre sobre um conjunto de
maquinas que comecam a povoar a literatura no final do século XIX até meados do século
XX3, Nesse contexto literério, € possivel perceber que a figura humana desaparece por detras
do manequim, da maquina e do homem artificial. Seguindo a perspectiva de Carrouges (2019),
0 imaginario das maquinas pode ser entendido como uma espécie de mito moderno que €
constituido e constitui os processos de realidade.

Em A redoma de vidro, os autdmatos aparecem ao lado de zumbis e demonios, marcando
a forma mecénica que o corpo de Esther responde ao funcionamento social. Exemplos podem

ser observados quando a protagonista se compara a um énibus elétrico ao descrever sua falta

113 Algumas das obras citadas por Carrouges sdo: A colonia penal (Kafka), Locus Solus (Roussel), O supermacho
(Alfred Jarry) e O castelo dos Carpatos (Julio Verne).
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de autonomia durante sua estadia em Nova lorque** e o seu sorriso de boneco de ventriloquo
na sessdo de fotos em que ela tem uma crise de choro®®,

De maneira muito similar a forma que a eletricidade aparece em A redoma de vidro, as
maquinas literarias levantadas por Carrouges (2019) estao intimamente ligadas a sexualidade e
ao erotismo. Refletindo sobre a méaquina de A colénia penal de Kafka, por exemplo, o tedrico
aponta que ela ndo € apenas um aparelho de tortura, mas também uma maquina celibataria:

Suas duas grandes maquinas tém, primeiramente, esse carater de mito do celibato pelo
fato de representarem, sob um aspecto mecanico e obscuro, o processo sexual; elas o
tém mais ainda, talvez, pelo fato de a conjuncdo das testemunhas oculistas e do
ofuscamento do respingo representar o complexo do observador. Elas significam uma

atitude completamente particular em relagdo ao erotismo (CARROUGES, 2019, p.
44).

Segundo Carrouges, as maquinas celibatérias presentes na literatura afirmam o erotismo
COMO um puro processo mecanico. Atraves delas, o celibato aparece como uma impossibilidade
de comunhdo sexual com outra pessoa. Nas tramas em que as maquinas celibatarias estdo
presentes, 0s personagens estdo em uma busca desesperada pela participacdo do éxtase na
relacdo com o Outro, mas, ao final, encontram apenas a ruina da méaquina, quando ndo sua
prépria morte (CARROUGES, 2019, p. 47).

A nocdo do celibato percorre todo o texto de A redoma de vidro. Apesar de a perda da
virgindade ser um dos principais objetivos de Esther, 0 sexo aparece muito mais como um ato
politico do que como uma possibilidade de erotismo. As experiéncias sexuais de Esther
contrastam com as de glutonaria e vémitos: se estas aparecem através de uma comunhdo com
0 mundo, aquelas possuem caracteristicas mecanicas e calculadas. O desejo que Esther atrela
ao sexo, longe de ser um desejo sexual, € o desejo pela liberdade:

A descoberta da corrupcdo de Buddy Willard fez com que minha virgindade pesasse
como um fardo sobre minha cabeca. Ela havia sido tdo importante para mim, durante

tanto tempo, que adquiri o habito de protegé-la a qualquer custo. J& fazia cinco anos
que eu a protegia, e estava cansada daquilo (PLATH, 2014, p. 256).

114 «“A contece que eu ndo estava conduzindo nada, nem a mim mesma. Eu s6 pulava do meu hotel para o trabalho
e para as festas, e das festas para o hotel e entdo de volta ao trabalho, como um bonde entorpecido” (PLATH,
2014, p. 9).

115 “Enfim, obedientes, meus labios comegaram a curvar-se para cima, como a boca de um boneco de ventriloquo”
(PLATH, 2014, p. 116).
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A caracterizacdo metddica, mas também, ritualistica, que o sexo assume para Esther
encontra um receptaculo em Irwin, o professor de matematica com quem ela decide perder sua
virgindade:

Eu queria que o primeiro homem com quem eu dormisse fosse inteligente — s6 assim
eu teria respeito por ele. Irwin era professor aos vinte e seis anos e tinha a pele clara
e imberbe de um garoto prodigio. Eu também precisava de alguém bastante rodado,
para compensar minha inexperiéncia, e nesse sentido as mocgas de Irwin me
tranquilizavam. Finalmente, como garantia, eu queria alguém que eu ndo conhecesse

e nem viesse a conhecer — um tipo sacerdotal e distante, como nas histérias sobre
rituais primitivos (PLATH, 2014, p. 255).

Além de ser professor de matematica, Irwin tem ar de ser um funcionario impessoal do
sacerddcio. Sua figura serve para configurar o sexo como um rito de iniciacdo tribal, ndo
necessariamente ligado ao gozo.

Podemos dizer que as maquinas celibatarias do romance sdo postas para funcionar a
partir de duas outras maquinas sociais: a maquina discursiva e a maquina de tortura. A partir de
um regime de signos, as maquinas discursivas produzem agenciamentos coletivos de
enunciagdo (DELEUZE; GUATTARI, 2011), criando sentido!'®. Ja4 as maquinas de tortura
produzem agenciamentos maquinicos de corpos, criando novas corporeidades (DELEUZE;
GUATTARI, 2011). Esses agenciamentos funcionam de maneira interdependente, conectando
conteidos a expressoes:

Podem-se tirar dai conclusdes gerais acerca da natureza dos Agenciamentos. Segundo
um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois segmentos: um de
conteldo, o outro de expressdo. Por um lado, ele é agenciamento maquinico de corpos,
de acgBes e de paix6es, mistura de corpos reagindo uns sobre os outros; por outro lado,
agenciamento coletivo de enunciagdo, de atos e de enunciados, transformac6es
incorpdreas sendo atribuidas aos corpos. Mas, segundo um eixo vertical orientado, o
agenciamento tem, de uma parte, lados territoriais ou reterritorializados que o

estabilizam e, de outra parte, picos de desterritorializacdo que o arrebatam
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 31).

Presentes nas falas dos personagens e das grandes midias, a maquina discursiva pode
ser observada nos discursos que insistem na castidade da personagem. Elas funcionam tanto
nos espacos suburbanos e domésticos pelos quais Esther circula, quanto nas midias de massa,

como o cinema, os livros e as proprias revistas femininas. Uma das manifesta¢cGes mais claras

116 Segundo Deleuze e Guattari, 0 agenciamento coletivo de enunciagdo “exprime o conjunto das transformagdes
incorpéreas que efetuam a condigdo da linguagem, e que utilizam os elementos da lingua” (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 27).
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da expressdo de tal maquina aparece no artigo “Em defesa da castidade” que Esther recebe da
sua mae:
A advogada dizia que os melhores homens queriam se manter puros para suas esposas,
e mesmo que ndo fossem puros, queriam poder ensinar sobre sexo para elas. Claro
que eles ficavam tentando convencer a mulher a fazer sexo e diziam que o casamento
viria em breve, mas assim que ela cedia eles perdiam o respeito e comecavam a dizer

que, se ela fez aquilo com eles, podia fazer o mesmo com outros homens, e acabavam
arruinando sua vida (PLATH, 2014, p. 92-93).

A demanda por essa castidade assombra Esther, gerando um pavor em relacdo a uma
gravidez indesejada. A Unica alternativa para evitar um bebé, segundo tal discurso, ¢ através de
uma protecdo neurdética da sua virgindade.

Ao lado da maquina discursiva aparecem as maquinas de tortura. Estas, podemos dizer,
efetuam um agenciamento magquinico de corpos!!’. Sistematizando as perspectivas de Deleuze
e Guattari (2011), Haesbaert e Bruce comentam:

Os agenciamentos maquinicos de corpos sdo as maquinas sociais, as relagdes entre os
corpos humanos, corpos animais, corpos cdsmicos. Os agenciamentos maquinicos de
corpos dizem respeito a um estado de mistura e relagdes entre os corpos em uma
sociedade. Aqui é importante lembrar que, tal como na ndo dicotomizagédo geogréafica
entre Natureza e sociedade, também nédo é possivel ver o corpo social fora do corpo

da Natureza, pois se trata de um s6 corpo de multiplicidades (HAESBAERT; BRUCE,
2002, p. 7).

Assim, as tensdes e conformacdes que se estabelecem entre 0s corpos (Sejam corpos
humanos, corpos celestiais ou de animais) configuram novas corporeidades. Apesar de tal
possibilidade, as mulheres de A redoma de vidro sdo submetidas a constantes agenciamentos
que pretendem estabelecer limites de contencdo para 0s seus excessos. A cena de parto que
Esther testemunha, e que parece particularmente traumatica, é atravessada por uma tecnologia
de tortura. Logo ao entrar na sala de parto, Esther fica impressionada com o aspecto do
ambiente: “Fiquei tdo chocada com a mesa onde estavam colocando a mulher que emudeci.
Parecia uma horrenda mesa de tortura, com aqueles estribos de metal numa ponta e fios, tubos
e instrumentos que eu ndo sabia para que serviam na outra” (PLATH, 2014, p. 75).

A ordem social produz um sistema de ocultamento do parto para que outras mulheres
ndo se traumatizem e, consequentemente, ndo deixem de querer dar continuidade a raca

humana. Ha uma forma de controle do corpo da parturiente que envolve estribos de metal, fios

117 Apesar de, no decorrer dessa andlise, estarmos nos referindo a maquinas propriamente ditas, os agenciamentos
maquinicos de corpos ndo sdo, necessariamente, efetuados por maquinas. Em Deleuze e Guattari, o “maquinico”
se refere a I6gica do funcionamento e ndo as maneiras que o agenciamento é configurado.
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e tubos, de modo que os homens da sala parecem estar fazendo um experimento com um corpo
passivado. E h4, também, o controle da propria memoria daquela que passa pelo parto, visto
que é dito a Esther que a Sra. Tomolillo esta sob efeito de uma droga de esquecimento:
Mais tarde Buddy me contou que a mulher estava sob efeito de uma droga que a faria
esquecer de toda a dor e que ela ndo sabia bem o que estava fazendo enquanto xingava
e gemia porque estava numa espécie de torpor.
Achei que aquele era o tipo de droga que s6 um homem podia ter inventado. Ali estava
uma mulher passando por um grande tormento, que ndo gemeria daquele jeito se ndo
estivesse obviamente sentindo cada espasmo de dor, e ela voltaria para casa e faria
outro bebé porque a droga a faria esquecer de como a dor tinha sido terrivel — tudo
iSSo enquanto, numa parte secreta de seu corpo, aquele corredor de afligdo continuaria

a sua espera, longo, escuro, sem portas nem janelas, pronto para abrir-se e devora-la
mais uma vez. (PLATH, 2014, p. 76).

Esse conjunto de tecnologias e maquinas de tortura servem aos homens que, no
romance, controlam o poder reprodutivo feminino. E através do poder masculino que as
mulheres do romance podem ter filhos ou deixar de té-los, pois séo eles que realizam seus partos
e tratamentos contraceptivos. Os agenciamentos maquinicos de corpos passam sempre pelo
crivo masculino que organiza os corpos femininos entre freiras e vagabundas, expulsando tudo
que é excessivo ou ambivalente para um asilo de abjetos. E pela tomada de poder dos meios de
producdo existencial, sejam eles maquinas discursivas ou maquinas de tortura, que Esther
consegue devir algo diferente da figueira de frutos podres.

Se na primeira metade do romance temos a impressao de que Esther esta disposta a viver
experiéncias sexuais ao aproximar-se de personagens como Doreen e Constantin, ap0s seus
fracassos nos rituais sociais e sua identificagdo com o abjeto, a eletricidade assume seu papel
repressivo e punitivo. Nesse contexto, sendo categorizada como louca, Esther é submetida aos
tratamentos de eletrochoque.

A primeira sesséo de eletrochoque é administrada sob a ordem do psiquiatra dr. Gordon.
Juntamente com Buddy Willard, a imagem do dr. Gordon aparece como uma critica ao discurso
médico-psiquiatrico dominado por homens. Diante desses personagens, Esther se vé
incapacitada de articular sua fala. No atendimento psiquiatrico, dr. Gordon assume a condi¢édo
de Esther pela fala da sua mae e inicia a sessdo com a frase “Sua mae diz que vocé anda nervosa”
(PLATH, 2014, p. 144). Em seguida, continua:

— Que tal tentar me contar o que vocé acha que esta errado?

Desconfiada, deixei as palavras rolarem dentro da minha cabeca, como pedrinhas
redondas e polidas que de uma hora para outra pudessem desenvolver garras e se
transformar em outra coisa.

O que eu achava que estava errado?

Aquilo dava a entender que nada estava realmente errado, eu s6 achava isso (PLATH,
2014, p. 146).
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Segundo a perspectiva de Esther, dr. Gordon ndo tem nenhum interesse no que ela tem
para dizer. Apesar de ter passado por uma experiéncia de estupro e estar vivendo uma crise
existencial, ela s6 consegue relatar seus sintomas psicossomaticos (a insonia e a afasia). Apds
a protagonista tentar narrar sua situacdo, o psiquiatra prontamente muda de assunto e comeca a

falar sobre as mulheres da faculdade que Esther frequenta:

Quando terminei, o dr. Gordon levantou a cabeca.

— Onde mesmo vocé falou que faz faculdade?

Perplexa, contei a ele. Eu ndo entendia o que minha faculdade tinha a ver com aquilo.
— Ah! — disse o dr. Gordon, inclinando-se na cadeira e olhando para o vazio sobre
a minha cabeca com um sorriso nostalgico.

Pensei que ele fosse me dar um diagnostico, e que talvez eu tivesse sido severa e
indelicada demais ao julga-lo. Mas ele disse apenas:

— Lembro bem da sua faculdade. Estive Ia durante a guerra. Tinha uma unidade
feminina do Exército por I4, ndo? Ou era da Marinha?

Eu disse que ndo sabia.

— Sim, era do Exército, estou me lembrando. Eu fui médico por Ia, antes de embarcar
para a Europa. Que lindas garotas eram aquelas!

O dr. Gordon riu (PLATH, 2014, p. 147).

Apo6s a segunda sessdo, 0 psiquiatra atesta que Esther ndo apresentou melhora e
prescreve a eletroconvulsoterapia no seu hospital particular. As pessoas tratadas no hospital
particular do dr. Gordon remontam as imagens dos manequins, dos autdmatos e dos
movimentos mecanicos. Quando Esther chega ao hospital, ela percebe vérias pessoas

enrijecidas como bonecos:

Entéo percebi que nenhuma daquelas pessoas se movia.

Olhei mais atentamente, tentando encontrar uma explicacdo para aquelas posturas
enrijecidas. Havia homens e mulheres, além de garotos e garotas tdo novos quanto eu,
mas seus rostos eram meio parecidos, como se eles tivessem passado muito tempo
numa prateleira, longe do sol, sob camadas de uma poeira fina e palida.

Vi entdo que algumas das pessoas se moviam, mas com gestos tao discretos, como de
passarinhos, que eu ndo tinha conseguido distingui-los.

Um homem de rosto cinzento contava as cartas de um baralho, uma, duas, trés,
quatro... Pensei que ele estava conferindo se o baralho estava completo, mas ao
terminar a contagem ele comecou tudo outra vez. Ao lado dele, uma senhora gorda
brincava com um fio repleto de contas de madeira. Ela levava as contas até uma ponta
do fio e entdo clique, clique, clique, deixava que elas caissem até a outra ponta.

No piano, uma moga folheava algumas partituras, mas quando percebeu que eu a
observava baixou mais a cabega, fechou a cara e rasgou as folhas (PLATH, 2014, p.
158).

No hospital, Esther é guiada por dr. Gordon as salas de eletrochoque. Andando atras do
médico, Esther sobe escadas em direcdo a uma espécie de sOtdo escuro, um ambiente
completamente diferente da ensolarada sala de estar do hospital. As janelas séo gradeadas e as
portas sdo marcadas por fechaduras que impedem a livre circulagdo. No caminho para a

maquina de eletrochoque, Esther cruza com uma mulher de cabelo desgrenhado que repete sem
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parar: “eu vou pular da janela, eu vou pular da janela, eu vou pular da janela” (PLATH, 2014,
p. 159). Essas imagens remetem as loucas do sotdo analisadas por Gilbert e Gubar (GILBERT;

GUBAR, 2000).

Construindo um paralelo com a execucdo de Ethel Rosenberg, ao passar pelo
eletrochoque, Esther se pergunta qual foi o crime terrivel que ela cometeu. Mas, para o leitor,
0 crime cometido por essas duas mulheres esta claro: assumir o risco da anormalidade, jogar
sua feminilidade pelo telhado, fazé-la voar.

Ao final do romance, Esther comete uma ilegalidade mais declarada quando comeca a
fazer uso de métodos contraceptivos (proibidos em alguns estados dos EUA até 1960). Na
espera pela consulta médica, a protagonista parece particularmente ansiosa com o fato de estar

cometendo um crime:

Esperei 0 médico, enquanto me perguntava se eu devia me mandar dali. Eu sabia que
0 que eu estava fazendo era ilegal — em Massachusetts pelo menos, porgue o estado
era abarrotado de catdlicos —, mas a dra. Nolan me disse que esse médico era um
velho amigo dela, além de um homem sabio (PLATH, 2014, p. 247).

Essa ilegalidade, por outro lado, ndo gera uma punicdo. Isso porque Esther encontra
uma “permissao” que vem do proprio corpo médico. Em uma sess@do com a dra. Nolan, ao
conseguir expressar sua sensacdo em ter um bebé amarrado ao redor do seu pescocgo, Esther
conta sobre o artigo em defesa da castidade e a médica “prescreve” um método contraceptivo

para a fobia de Esther:

— Odeio a ideia de ficar sob a tutela de um homem — eu havia dito a dra. Nolan. —
Um homem ndo tem preocupa¢do nenhuma no mundo, enquanto a possibilidade de
ter um bebé paira sobre a minha cabega como uma espada, me fazendo andar na linha.
— Vocé agiria diferente se ndo tivesse que se preocupar com um beb&?

— Sim — eu disse —, mas... — E contei a dra. Nolan sobre a advogada casada e sua
defesa da castidade.

A dra. Nolan esperou que eu terminasse, entdo explodiu numa gargalhada. —
Propaganda! — ela disse, e rabiscou 0 nome e o endereco do médico num papel
(PLATH, 2014, p. 248).

A cena do exame ginecoldgico pelo qual Esther consegue ter acesso a contracepgao
funciona como um duplo da cena do parto da Sra. Tomolillo. Esther também esta deitada sobre

uma mesa e sob exame de um homem, mas perante um aspecto contrario ao da tortura:

Subi na mesa de exame pensando: “estou subindo rumo a liberdade. Vou me libertar
do medo, de me casar com a pessoa errada — Buddy Willard, no caso — s6 por causa
do sexo, daquelas instituicGes para onde vao todas as garotas pobres que deviam ter
usado contraceptivo como eu, porque o que quer que elas tenham feito, elas acabarao
fazendo de novo...”.
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Voltei para a clinica com minha caixinha embrulhada em papel pardo no colo, como
a sra. Fulana voltando de um dia na cidade com um bolo para a tia solteirona ou um
chapéu do Filene’s Basement. Aos poucos, minha suspeita de que catolicos tinham
visdo de raio-X diminuiu, e fiquei mais a vontade. Eu tinha aproveitado bem meu dia
de compras.

Eu era dona de mim mesma (PLATH, 2014, p. 249-250).

Esther sé consegue comprar sua liberdade com o encontro de uma rede que apoia e da
suporte & sua dissidéncia da ordem social. E apenas através de um movimento deliberado de
burlar a Lei que Esther tem sucesso em constituir novas fronteiras. Apesar das incertezas em
relacdo ao futuro, dra. Nolan instaura uma nova relagdo com a eletricidade. Sob o comando da
psiquiatra, a maquina de eletrochoque ndo é mais um aparelho de tortura, mas uma maneira de
suspender a redoma.

A cena da eletroconvulsoterapia guiada por dra. Nolan oferece uma imagem
radicalmente diferente daquela com o dr. Gordon. Esther ndo anda atras da médica, mas ao seu
lado: “A dra. Nolan pegou um lengo branco e secou o meu rosto. Entdo enlacou seu brago no
meu, como uma velha amiga, me ajudou a levantar e saimos para o corredor” (PLATH, 2014,
p. 237). Elas ndo sobem para um sotdo, mas descem para um pordo de paredes brilhantes: “A
dra. Nolan abriu uma porta no final do corredor e me conduziu por um lance de escadas até 0s
misteriosos corredores subterraneos que, através de uma rede complexa de tineis e abrigos,
ligavam os varios prédios do hospital” (PLATH, 2014, p. 238). O pordo misterioso contribui
para 0 imaginario mistico e mitico pois funciona como uma cripta'*. Apds o eletrochoque
supervisionado pela médica, Esther sente, finalmente, o ar circular: “Todo o calor e 0 medo
haviam sido expurgados. Eu me sentia surpreendentemente em paz. A redoma de vidro pairava,
suspensa, alguns centimetros acima da minha cabeca. Eu estava aberta para o ar que soprava ao
meu redor” (PLATH, 2014, p. 241).

Assim como as mascaras, 0 abjeto e as revistas femininas, as maguinas também possuem
um carater ambivalente. Nas maos da dra. Nolan, elas respondem de uma maneira diferente de
quando estdo sob o comando do dr. Gordon. Dentro da relagdo que Esther constréi com a
médica, as fronteiras da redoma de vidro podem ser diluidas para que, com isso, suas particulas
intensivas tomem novas formas. Isso s € possivel por causa do novo tipo de relacdo que a
médica propde a Esther:

— Néo entendo o que as mulheres veem em outras mulheres — eu disse a dra. Nolan

na consulta daquela tarde. — O que uma mulher vé em outra que ela ndo v& num
homem?

118 Esse efeito também aparece na fenda no pordo onde Esther se aninha a espera da morte.
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A dra. Nolan ficou em siléncio, entdo disse: — Ternura.
Aquilo calou a minha boca (PLATH, 2014, p. 245-246).

Esther agora tem a possibilidade de constituir planos de consisténcia que se baseiam em
uma cadeia de significantes diferente da imposta pela ordem social. A partir de uma relagdo de
ternura, é dado a entender que Esther aprende a se relacionar com outras mulheres de modo
distinto do viés mimético. Diferente das outras mulheres do romance, dra. Nolan n&o funciona
como um modelo para Esther, ela apenas estabelece um encontro que mobiliza um novo tipo

de intensidade afetiva: os afetos ternos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Empurrar-se-lhe-4 até uma desterritorializacdo que nao
sera mais compensada pela cultura ou pelo mito, que sera
uma desterritorializacdo absoluta, mesmo que ela seja lenta,
colante, coagulada. Levar lentamente, progressivamente, a
lingua para o deserto. Servir-se da sintaxe para gritar, dar
ao grito uma sintaxe.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Como tudo, as maquinas que aparecem em A redoma de vidro ndo possuem um carater
moral por si s0. Elas podem ganhar as caracteristicas de maquinas de tortura e de morte, mas
também podem ser postas para funcionar sob outro tipo de regime. E por isso que nas maos da
dra. Nolan elas servem para suspender a redoma e fazer o ar circular. O mesmo é posto em
relacdo as maquinas discursivas das midias de massa que podem ser tanto uma vitrine de
enclausuramento quanto um suporte para figueiras frutiferas.

E através desse viés de ambivaléncia que Plath consegue subverter uma estrutura mitica
e torna-la uma possibilidade de devir. O mito é o territorio que d& fundamento a toda politica
de subjetivacdo do romance. Como mostramos, 0 mito € uma forma de significacdo, uma forma
de esvaziar as coisas e transforma-las em redomas de vidro, vazias, empobrecidas, prontas para
receber qualquer conteido. O que Sylvia Plath faz é preencher essa redoma com um excesso,
uma natureza selvagem que tensiona até implodir a forma parasitaria em que o mito poderia se
instalar. Existe, como Perloff (1972) aponta, uma estrutura que podemos tratar como mitica: a
jornada que acontece entre o0 autossacrificio, a morte e o renascimento. Mas também ha uma
tentativa de fazer essa estrutura funcionar de outra maneira. A morte que Plath apresenta, por
exemplo, ndo é a morte sublime de uma bela mulher, mas uma morte grotesca que se realiza
através de corpos abertos, de tripas para fora e muito vémito. Do mesmo modo, o renascimento
de Esther, apds sua tentativa de suicidio, € uma passagem para uma protagonista mais hostil,
com menos intencdo de se adaptar.

Os mitos contemporaneos séo constituidos no mesmo lugar em gque 0 romance se inicia:
na imprensa (BARTHES, 2019, p. 219). Em relacéo a esse territorio, Esther é uma estrangeira,
uma garota pobre gque vive no meio do nada e que volta-se para o centro, uma trabalhadora
imigrada. E apenas a partir desse cosmopolitismo dos esfolados (KRISTEVA, 1994, p. 21) que

é possivel estar em desacordo com as mascaras dos nativos. Pelas lentes de Esther, imagens que
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supostamente seriam familiares tornam-se inquietantes: as palavras, 0s sorrisos, os julgamentos,
tudo parece exagerado ou ridiculo. Apesar disso, a estranha ainda € a propria Esther.

Esther ndo tem sucesso na sua iniciacdo no teatro de mascaras misticas. Ela, acima de
tudo, ndo consegue falar, a sua voz ndo € humana. Ao tentar responder a sua chefe, 0 som que
ouvimos é o de moedas falsas caindo sobre uma mesa. Ela balbucia, € monossilébica, é
insuficiente: ndo cozinha, ndo fala aleméo, ndo é sedutora, ndo escreve suficientemente bem
para ser aprovada na oficina de fic¢do. Ela esta muito mais proxima dos condenados, dos corpos
quase mortos e dos fetos envasados. Sdo essas figuras abjetas que doam alguma possibilidade
de expressdo para Esther. E é em dire¢do a elas que Esther traca uma linha de fuga e compde
seu préprio programa ritualistico.

Em uma tentativa de criar uma nova linguagem, um novo corpo e uma nova
subjetividade, Esther entra em um processo de invocacao e evocacdo do fora. Nesse movimento,
ela transgride as fronteiras que, embora transparentes, a aprisionam em uma redoma. Como
esse movimento é categorizado como loucura, a protagonista sofre um processo de abjecéo,
sendo excluida e repudiada pela sociedade, exilada em um hospital psiquiatrico.

Um estranho paganismo esse que Plath invoca. Se Esther ndo é uma espécie de
anticristo, com certeza ela € uma antiMaria, uma antiMadalena, uma antiEva. Inicialmente
temos a impressdo de que a protagonista ira enraizar-se em seu proprio mundo de rejeitada,
mas, em um movimento imprevisivel, Esther comega a flutuar sobre o abismo. E apenas a partir
de um certo desequilibrio que é possivel expressar um desacordo em relacdo aos nativos
mascarados. Portanto, Esther pretende caminhar por entre as fronteiras do possivel desfazendo
os limites entre o dentro e o fora de si.

Acima de tudo, Esther entende que a sua condicdo é dada pela dominacdo masculina:
esse pequeno Estado totalitario que nos mantém inertes como escravas (PLATH, 2014, p. 109).
Dividir as mulheres em uma hierarquia de existéncias € uma pega vital para o funcionamento
desse sistema. E preciso que a responsabilidade seja individual, que a culpa pelo destino de
objeto ou abjeto seja apenas da propria mulher, que a paralisia perante a divida seja castigada.
Assim como os Rosenbergs, Plath atua como uma espié de seu tempo, ela percebe a sombra
gue ronda a mulher dos anos dourados e traz a tona todo um universo que paira sobre as suas
cabecas como uma espada.

Se podemos tracar um paralelismo entre esse romance e a figura de Plath, com certeza
ele diz respeito a duvida paralisante ante a escolha de uma verdade. Quem é Sylvia Plath? Ela
pode ser os muitos frutos de uma figueira: uma mae asfixiada pela redoma doméstica, uma

protofeminista, uma histérica suicida, uma ‘“Medeia moderna” (GILBERT, 1978).
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Aparentemente, toda escolha de vida implica uma morte. Nessa ldgica, é impossivel ser uma
arvore inteira. Mas por que uma mulher desejaria ser uma arvore inteira? E possivel que
estejamos cansadas das arvores:
Estamos cansados da arvore. N&o devemos mais acreditar em arvores, em raizes ou
radiculas, ja sofremos muito. Toda a cultura arborecente é fundada sobre elas, da
biologia a linguistica. Ao contrario, nada é belo, nada é amoroso, nada é politico a ndo

ser que sejam arbustos subterraneos e as raizes aéreas, 0 adventicio e o rizoma
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 34).

O leitor viciado na imagem de Plath com certeza foi um resultado de uma autoria
rizomatica. E precisamente porque Plath ndo escreve com as proprias lembrancas que ela desvia
do mito. O conteudo biografico em Plath é uma origem ou uma destinacédo coletiva de uma
mulher porvir. O mito de Plath ndo diz respeito a uma unidade, mas a uma maquina produtora
de mitos. Ha na obra plathiana uma abertura e uma contradi¢do que fazem com que o publico e
a critica vacilem na tentativa de tracar uma versao unificada tanto do seu corpus literario quanto
da sua identidade. Sdo os estranhos usos que Plath faz da sua voz e da sua biografia que
possibilitam a recepcéo tornar-se, também, rizomorfal?®,

Como vimos, a obra de Plath s comeca a ter visibilidade quando o publico percebe-se
incluido em um possivel desvelamento. Nesse sentido, € o cruzamento entre a vida e a obra que
impulsiona um consumo que nao é passivo, mas implicado. Porém, se o publico demanda um
espetéaculo, Plath devolve uma industria. A escrita em espiral (CARVALHO, 2003) de Plath
oferece uma resisténcia as tentativas de definicdo de uma verdade em relacdo a autora. Sempre
gue algum elemento € tomado como indice da identidade por tras dos seus escritos, ele espirala
em uma linha de fuga e torna-se escorregadio.

Quando colocados lado a lado, os escritos de Plath causam uma iluséo de transparéncia,
uma impressdo de possibilidade de captura através da qual um objeto pode ser explorado,
dissecado, como os cadaveres de Buddy Willard. Da mesma forma, o comportamento do
publico, da critica e dos responsaveis pelo espélio da autora muitas vezes parecem espelhar a
postura dos homens de seu romance: a tentativa de diagnostico, a interrupcdo constante, o
exame desumanizante, o julgamento e, muitas vezes, alguns eletrochoques com a justificativa
de uma “cura” de si propria.

O “problema” de Plath ¢ o mesmo de Esther: ela ndo fala, ela gagueja. Plath ¢ uma

estrangeira da propria lingua. Uma americana que langa sua obra na Inglaterra, tentando falar

119 «ger rizomorfo é produzir hastes e filamentos que parecem raizes, ou, melhor ainda, que se conectam com elas
penetrando no tronco, podendo fazé-las servir a novos e estranhos usos” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 34).
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entre uma coisa e outra, sendo interrompida, tornando-se uma mulher calada. Assim como
Kafka, um tcheco escrevendo em alemé&o, ou Beckett, um irlandés escrevendo em francés, ou
ainda: assim como Esther, uma caipira perdida em Nova lorque, tentando falar na lingua dos
homens, tentando falar como Jota C8, tentando entender James Joyce. E preciso, para uma
mulher, falar muitas linguas, ser uma poliglota. Mas Plath entende bem que falar muitas linguas
pode ndo passar de um mutismo poliforme.

Plath coloca o mito da Mulher como ponto de partida e constréi uma nova cadeia
semiologica. Ela sabe que é preciso tornar-se uma estrangeira para entender as palavras capazes
de relativizar seu proprio ponto de vista de nativa. E apenas no lugar de estrangeira que é
possivel roubar fala do préprio mito, fazer a lingua alcancar os desvios femininos, animais,
cosmicos. A verdade é que Esther é muito mais médica do que doente. E uma médica que delira,
e, nesse delirio, ela diagnostica o sintoma do mundo: aquele que aprisiona e esmaga a

possibilidade de uma vida outra.
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