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RESUMO 

 

Estadissertação constitui -se como uma leitura estética da obra Viajes de  

Penélope ,  da escritora Juana Rosa Pita. Seu objetivo é compreender de que  

maneira a autora reinterpreta o mito de Penélope,  util izando como 

hipotexto a Odisseia ,  de Homero. O trabalho parte da compreensão do  

mito como discurso -matriz da l iteratura, conhecimento que, inerente à 

poética pitiana,  transita entre o universal  e o  particular . Em um primeiro  

momento, a poeta é apresentada,  e as imagens mais representativ as de 

sua obra são analisadas, dando uma visão de conjunto daquilo que pode 

ser caracterizado como a “poética pitiana” . Depois, a an|lise debruça -se 

especificamente sobre Viajes de Penélope ,  investigando as facetas da 

releitura mítica elaborada pela autora : a reinterpretação do mito, os 

múltiplos eus que se impõem em suas tessituras mítico -poéticas , suas  

imagens mais representativas . Ao final , busca-se apontar caminhos para 

uma reflexão  acerca da contribuição de Viajes  para a conformação de uma 

estética da diáspora.  

PALAVRAS -CHAVE :  Poesia.  Mito. Penélope. Juana Ros a Pita . Di áspora.  



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

RESUMEN 

 

Esta disertación está constituida como una lectura estética de Viajes de  

Penélope ,  obra de la escritora Juana Rosa Pita. Su objet ivo es comprender  

de qué modo la autora reinterpreta al  mito de Penélope, al  util izar como 

hipotexto la Odisea  de Homero. El  trabajo parte de la comprensión del  

mito como discurso -matriz de la l iteratura, con ocimiento que, inherente a 

la poética pitiana, transita entre lo universal  y lo particular.  En un primer  

momento, se presenta la poeta, y las imágenes más representativas de su  

obra son analizadas, lo que nos da una visión de conjunto de aquello que  

puede ser caracterizado como la “poética pitiana” . Después, el  an|lisis 

pone atención específ icamente sobre Viajes de Penélope, alinvestigar las  

facetas de la relectura mítica realizada por la autora: la reinterpretación 

del mito, los múltiples yos que se impone n en sus tejeduras mítico-

poéticas, sus imágenes más representativas. Al  final , el  trabajo se 

direcciona hacia una reflexión a respecto de la contribución de Viajes  para  

la conformación de una estética de la diáspora.  

PALAB RAS -CLAVE :  Poesía . Mito. Penélop e. Juana Ros a Pita . Di áspora.
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INTRODUÇÃO  

ENTRE URDIR E TRAMAR: PRIMEIROS FIOS  

Llegar a ti  sin previo  
aviso o voz:  
una fuente, una brisa, un canto.  

 
Juana Rosa Pita  

 

 

 Não há nada tão difícil  para um acadêmico quanto dar início à 

escrita do  trabalho científico –  seja ele um artigo, um ensaio,  uma 

dissertação.  Lidar  com a folha em branco, com as muitas ideias que 

parecem, todas,  querer saltar do mundo da abstração para o palpável  

toque das teclas do computador, cujas letras  se converterão em papel e 

tinta para serem lidas por alguém com certa motivação, curiosidade,  

interesse pelo tema trabalhado, é tarefa di fícil ,  na qual o pesquisador  

empreende uma busca –  interminável –  pelas melhores tessituras.  

Tessituras que sejam capazes de, sobretudo quando se trata de estudos  

literários, conformar tanto uma escrita cientí fica quanto articulá -la 

esteticamente, a fim de conduzir o leitor, especialista ou não, aos 

descaminhos de um labirinto hermenêutico onde, cercado de imagens, ele 

possa encontrar um fio de Ariadne e, a  partir dele, dialogicamente, tecer  

suas próprias interpretações.  

 Inicio, assim, tomando, como fio condutor desta dissertação, os 

caminhos que me levaram ao encontro de Juana Rosa Pita.  Pelo que a 

memória remonta, as or igens deste trabalho, de forma mais acadêmica,  

encontram-se em 2009, quando, estando no terceiro ano de graduação em 

Letras Português-Espanhol, comecei a direcionar o meu olhar –  que à 

época se voltava para análises da argumentação em redações de 

vestibular , sob o viés da Linguística –  para as obras l iterárias. A partir do  

direcionamento  tomado pelos meus estudos,  comecei  a estabelecer  

relações entre Literatura e Mitologia, já  que eram recorrentes, nas minhas 
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leituras à época,  referências ao imaginário clás sico grego,  tema que me 

interessa de longa data. Uni , assim, duas af inidades até então dissociadas,  

e passei  a estudar  de que maneira se configuravam as reatualizaçõe s 

míticas nas obras l iterárias,  bem como as simbologias por meio das quais 

era possível  ch egar a uma espécie de matriz mítico -significativa.  Escrevi  

alguns artigos, dos quais foi publicado “O paganismo nas cantigas de 

amigo: mitos de amor e de fertil idade na Bailia das Avelaneiras ,  de Aire s 

Nunes de Santiago” ,  na Revista Mafuá ,  editada pela Universidade Federal  

de Santa Catarina (UFSC).  

 A partir disso, decidi aprofundar os estudos “simbólicos -

mitodológicos- l iter|rios”,  que investigava de forma autodidata, e procurei  

a Profa. Dra. Raquel Rolando Souza, sob cuja orientação comecei a fazer  

algumas leituras teóricas referentes a Mito e Imaginário,  embasado 

sobretudo pelo aporte teórico de Gaston Bachelard e Gilbert Durand. Em 

janeiro de 2010, então, concluí minha pesquisa em Linguística, na 

condição de bolsista de Iniciação Científica, e assumi uma nova bolsa 

PIBIC, desta vez  no projeto Retratos de  infância –  a poesia brasileira nas 

marcas de um espelho. Nele, investiguei as manifestações do mito de 

Narciso na obra da poeta 1 brasileira Hilda Hilst.  

 Graduado, ingressei ,em 2011, no  mestrado em Letras –  História d a 

Literatura, também na FURG, decidido a prosseguir com meus estudos,  

tamanha a fascinação pelo universo da Mitologia, que concebo como raiz  

de toda a l iteratura. Foi  então que surgiu a possibilidade de trabalhar  com 

a Profa.  Dra. Aimée Bolaños , quem, sabendo de minha afeição às relações 

entre mito e l iteratura, apresentou -me inúmeras possibilidades: eu,  que 

ainda não havia delimitado o enfoque de minha investigação,  pude entrar  

em contato com releituras míticas até então  desconhecidas, como as 

realizadas por Maria Carpi , Alina Galliano e Juana Rosa Pita.  

Acostumado a analisar  obras l iterárias no que diz respeito à 

manutenção ou subversão de suas matrizes míticas, deparei -me com uma 

                                                             
1 A uti lizaç~o do termo “ poeta” ,  ao invés  do  padr~o “po etis a” ,  f i l ia -se ao propó sito d e  
ressignif icaç~o do termo  “poeta”  dantes u ti liz ado apenas para  referir -s e a  escritores  
do g ênero  masculino,  em  detrimento  da  variante “poetisa” ,  por  muito  t empo  
negativizada ,  para  referir -s e ao g ênero opos to.  
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l iteratura singular ao ler Viajes de Penélope ,  l ivro-poema escrito e editado 

por Juana Rosa Pita em 1980 e republicado, em 2007, em edição  bilíngue 

(espanhol-italiano):  diferentemente de outras obras que havia l ido, a  

l írica dessa autora cubana da diáspora operava em processos simultâneos 

de manutenção e ressignificação do mito de Penélope, cujos traços já 

haviam sido tão bem delineados por Homero e mantidos –  ou subvertidos 

–  pela l iteratura contemporânea. Nesse sentido,  me propus analisar a obra 

de Juana Rosa Pita, buscando compreender em que medida e de que  

maneira a autora reinventa a Penélope clássica, em Viajes  de Penélope .  

Nele,  marcado por imagens ligadas ao mar,  à  ilha e ao retorno, o mito  

clássico demonstra encontrar, na diáspora 2 insular,  fértil  terreno para su a 

apropriação literária.  

Interessava-me refletir acerca dos processos de ressignificação que 

se produziam a partir da recorrência a algo tão universal  quanto a 

mitologia clássica e, ao mesmo tempo, tão particular quanto a expressão  

poética e a vivência diaspórica de Juana Rosa Pita, que seguramente  

influencia em suas tessituras l iterárias.  Foi assim que ingressei no grupo 

de pesquisa Estudos de poética da narrativa e de poesia contemporâneas  

das Américas ,  coordenado pela professora que me apresentara ao “tear”  

pitiano. E, com isso, dei início à investigaçã o que culminou com a 

elaboração deste trabalho, que considero ainda inacabado e incipiente,  

apesar da larga pesquisa.  

De caráter bibliográfico,  essa investigação partiu,  primeiramente,  da 

leitura de outras obras da autora,  para que me auxiliassem no 

estabelecimento de um olhar  mais abrangente acerca de sua escrita 

ficcional,  sobretudo no que diz respeito às reinterpretações míticas.  O  

estudo diacrônico de sua criação  literária permitiu -me destacar três de 

suas obras –  referenciadas no poema-epígrafe de Viajes  –  como 

constituintes de uma trilogia mítico -poética 3  feminina, cuja s 

                                                             
2  Tom e-se  “di|spora”  s ob a  acepç~o de  St uart Hal l ,  em Da  diásp ora  (200 9):  como  
processo  f luid o d e cons trução de  sentidos,  q ue  se realiza  na  t ranscultu ração.  
3 Uti liza -se o  t ermo “mítico -po ética” ,  apesar da  cacofonia ,  para  evitar a  possível  
confusão entre  o  trabalho  realizad o  po r Pita  e o term o cunhado por  Gi lbert  Durand ,  
em sua teoria .  
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personasmíticas parecem constituir as inúmeras identidades (ou seriam 

máscaras?)  que veste a autora.  

Paralelamente, busquei  e analisei  a fortuna crítica disponível acerca 

da escritora,  cuja obrafoi abordada por críticos conceituados, l igados à 

diáspora cubana,  tais como Jesús Barquet,  Martha Canfield,  Reinaldo  

Arenas,  Aimée G. Bolaños,  Virgilio López Lemus, entre outros. No entanto ,  

em todos os autores citados, apresentavam -se apenas poucas páginas de 

análise da obra, ainda que com conceitos bem embasados e alguma 

exemplificação. Assim, a investigação não apenas colaborou com o 

estabelecimento de um novo olhar sobre a obra pitiana, mas também lhe 

imprimiu um caráter documental ,  que reuni u,  expôs e analisou a não  

muito volumosa fortuna crítica existente a respeito da Penélope de Juana 

Rosa Pita.  

Além disso,  o trabalho empreendido dedicou -se ao cotejo  da 

Penélope relida diretamente com seu hipotexto, a fim de compreender o  

que permanece do mito e o que dele ganha novos matizes nessa 

interpretação da Odisseia .  Foi, desta forma, um trabalho comparati vo,  

voltado mais para a compreensão dos processos estéticos que históricos 

da produção poética.  Cabe ressaltar, porém, que a ênfase dada à 

interpretação  literária não  desconsiderou a relevância dos aporte s 

críticos e teóricos,  que surgiram à medida que se fizeram necessários para 

a abordagem hermenêutica pretendida.  

Assim, a dissertação está composta de três capítulos, divididos o  

segundo e o terceiro em três partes. No capítulo inicial , inti tulado “Nas 

malhas do mito”,  um aporte teórico mitológico foi apre sentado, e algumas 

definições de mito, bem como abordagens sobre seu funcionamento , foram 

discutidas.  Fez-se um levantamento do percurso histórico do mito,  da 

Antiguidade à contemporaneidade, a fim de que fossem expostas as 

diferentes posturas epistemológi cas que,  em diálogo, possibilitaram uma 

compreensão mais profunda do discurso mítico. Destacaram -se, nesse 

sentido, os estudos mitodológicos de Gilbert Durand, as investigações 

semiológicas de Roland Barthes e os estudos de sociologia das religiões de  
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Mircea Eliade, auxiliados, principalmente, pelas leituras de Adolpho 

Crippa e E. M.  Mielietinski.  

O segundo capítulo, por sua vez, dedicou -se ao desvelamento da 

figura autoral , bem como de sua obra. Em “ Cuba se vuelve Ítaca: Penélope 

nos trópicos”, Juana Rosa Pita, pouco conhecida pelo público ledor  

brasileiro, teve sua biografia, crítica e conjunto da obra analisados. Por  

esse motivo, o capítulo dividiu -se, ainda, em três partes. A primeira,  

“Juana Rosa Pita: as viagens de uma outra Penélope” , narra o percurso  

biográfico e l iterário da mulher escritora, que considerei essencial  não  

apenas para ampliar a visão acerca da figura autoral , mas, principalmente,  

para compreender e refletir sobre seu processo criativo como forma de 

reflexão acerca de uma vivência diasp órica.  Nele,  as viagens e publicações 

da escritora são expostas cronologicamente, em um texto de caráter  

documental .  

Ainda nesse capítulo,  as duas últimas partes, intituladas,  

respectivamente,  “Urdiduras críticas” e “Uma trilogia mítico -feminina” ,  

debruçar am-se sobre o conjunto da obra pitiana, em uma análise geral  que 

se fez permeada, também, pelos olhares de autores como Jesús Barquet ,  

Martha Canfield, Reinaldo Arenas,  Pablo Antonio Cuadra, Virgilio López 

Lemus e Galvarino  Plaza.  Em “Urdiduras críticas”,  dei  início  à 

apresentação das imagens constantes na obra pitiana, a fim de fomentar a  

caracterizaç~o da obra de Juana Rosa Pita como um todo. Em “Uma trilogia 

mítico-feminina”, dediquei -me a analisar brevemente o percurso mítico -

poético da mulher escritora ,  demarcado pelas publicações que antecedem 

Viajes de Penélope  e com as quais se dão os contornos de um sujeito  

poético que busca, no feminino velado pela mitologia clássica, as próprias 

facetas identitárias, l igadas a um lócus  e a um contexto histórico  

importantes para a sua produção literária.  

Por fim, o terceiro bloco, chamado “(Des)Tecendo o mito: os fios de 

Viajes de Penélope”, trouxe, enlaçada {s bases do trabalho de pesquisa, a  

supracitada obra de Juana Rosa Pita. Seu primeiro subcapítulo, “No tear  

de Homero, novas urdiduras” , delineou a f igura mítica de Penélope,  

tomando como corpus  de trabalho a épica Odisseia ,  de Homero, que se 
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constitui como a mais antiga versão do mito penelopiano a chegar à 

atualidade.  Partindo do conceito de “mitema” –  proposto por Claude Lévi-

Strauss, em Antropologia estrutural ,  e  recuperado por Durand em seu 

método mitocrítico – ,  o perfil  da Penélope homérica foi traçado para que,  

a partir dele,  fosse possível  analisar a composição do mítico  feminino em 

Viajes de  Penélope ,  o que também fiz nessa primeira seção.  

Na parte seguinte, inti tulada “Ela tece ao espelho: os múltiplos eus 

de Viajes de Penélope” ,  dediquei-me à multiplicidade de sujeitos que se  

expressam na lírica pitiana.  Util izando -me dos estudos críticos de Jesús 

Barquet,  atrelei  a  eles a noção de identidade narrativa ,  elaborada por Paul 

Ricoeur, em O si-mesmo como um outro ,  que concebi como fundamental  

para a compreensão da estética de Juana Rosa Pita. Tomada por Jesús 

Barquet como uma escrita de si ,  a produção ficciona l de Pita encontrou,  

nos braços da hermenêutica de Ricoeur, solo fértil  para seu desvelamento.  

Após entrelaçar os estudos teóricos sobre mito e os mitemas que 

compunham a Penélope pitiana, bem como a crítica sobre Viajes de  

Penélope  e as identidades expres sas em seu poemario ,  dediquei a última 

parte do terceiro capítulo a recuperar  as imagens mais expressivas da 

l írica pitiana em Viajes de Penélope .  Imagens como a casa,  a  ilha,  o mar e a 

praia foram evocadas com a finalidade de apresentar, nessa poética, seu  

caráter cronotópico, isto é, a forma como o sujeito, contendo em si mesmo 

os l imites do espaço e do tempo, transcende as fronteiras do físico e chega 

a uma cosmogonia imaginária que fala, util izando -se do universal , ao  

íntimo de cada leitor.  

 Por último, no capítulo final  deste trabalho, “Por uma estética d a 

di|spora” , recuperei  o percurso empreendido durante a dissertaç~o,  

relacionando-o à conformação de uma estética daqueles que vivenciam a 

diáspora. Para tanto , trouxe à baila as discussões de Stuart Hall ,  Avtar  

Brah e Aimée Bolaños sobre a experiência diaspórica e o fazer  

poético/estético que dela decorre. Através desse último suspiro, que 

conforma minhas considerações finais –  as quais ironicamente dão -se 

antes da escrita desta introdução –  pude voltar às minhas próprias 
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tessituras e,  olhando para trás,  como Eurídice, unir  começo e fim de um 

trabalho que, seguramente, ainda tem muito por desenvolver.  

 Aqui,  retornando ao começo, convido a ti ,  leitor, para que, agora 

juntos, possamos regressar ao tear de Penélope. Comecemos, então, o  

nosso fiar. . .  
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1NAS MALHAS DO MITO  

Hay tantas definiciones del mito como libros sobre mitos.  
 

F. Graf.  
 

 

Múltiplas s~o as acepções que a palavra “mito” comporta. Fala -se  

nos mitos clássicos, herança que pauta a cultura ocidental; nos mitos –  

mentiras –  e verdades da saúde; nos grandes mitos –  estrelas, figuras –  do  

futebol e da música. No dicionário Aurélio ,  por exemplo, são elencadas dez  

possibilidades de conceituação do mito. Dessas,  seis referem -no como 

pertencente ao campo da fantasia,  do irreal , da mentira 4.  

 Constituindo-se como um espaço cujos sentidos representam o  

imaginário de uma sociedade, o dicionário, ao tratar do discurso mítico,  

perpetua uma concepção filosófica que dissocia mythos  e logos ,  desde a 

Antiguidade. De acordo com ela, a este cabe a razão e a lógica, enquanto o 

primeiro situa-se no campo do fabuloso,  do irreal .  

 Esse ponto  de vista , que coloca o mito como representação  de uma 

fantasia, de uma ilusão, constitui apenas uma das múltiplas direções para 

as quais o pêndulo da teoria apontou, no d ecorrer da História –  sem 

atingir posição de equilíbrio ou definição satisfatória. Como diz K. K.  

Ruthven,  em O mito  (1976, p.13) , apropriando -se das Confissões  de Santo  

Agostinho: “O que é mito? ‘Sei  muito bem o que é,  desde que ninguém me 

pergunte; mas quando me pedem uma definiç~o, fico perplexo’”. Para  

                                                             
4 Mito [Do gr.  mythos ,  ‘ f|bula ’ ,  pelo  lat .  myth u . ]  Substantivo  masculino.  1.  Narrativa  
dos t empos fabulo sos o u heroicos.  2.  Narrativa  na  qual aparecem seres e  
acontecimentos imaginários,  que simbolizam forças da  natureza ,  aspectos da  vida  
humana,  etc .  3.  Representação de fatos o u personagens reais ,  exagerada pela  
imaginação popular,  pela  tradição,  etc .  4.  Pessoa  ou  fato assim representado ou  
concebido [ . . . ] .  5.  Ideia  fa lsa ,  sem corres pond ent e na  realidade [ . . . ]  6.  Representação 
(passada ou futu ra) de  um estádio id eal da  h umanidade [ . . . ] .  7.  Imagem simpli f icada 
de pessoa ou d e aconteciment o,  não raro i lu sória ,  elaborada ou aceit a  pelos gru po s  
humanos,  e  que representa  signif icativo papel  em  seu  compo rtament o.  8.  Coisa  
inacreditável,  fantasiosa ,  irreal ;  ut opia  [ . . . ] .  9.  Ant rop.  Narrativa  d e signif icação 
simbólica ,  transmitida  de geração em geração e consid erada verdadeira  ou  autên tica  
dent ro d e um grupo,  tendo ger.  a  forma de u m relato s obre a  origem de d et erminado  
fenômeno,  insti tuição,  etc . ,  e pelo qual se formula  uma explicação da  ordem natural e  
socia l e de aspectos da  condição humana.   10.  F i los.  Forma de pensamento o posta  à  d o  
pensamento lógico e  c ientí f ico.  



18 
 

Adolpho Crippa, em Mito e  cultura  (1975, p.15),  o mito configura-se como 

totalidade indefinível  para aquele que o vive, e sua imensa riqueza torna 

qualquer tentativa de definição insuficiente.  

Ana Maria Lisboa de Mello, em Poesia e imaginário  (2002,  p.  25) ,  

distingue duas posições antitéticas que se destacam, entre o rol  de  

concepções que se estabeleceram da Antiguidade à contemporaneidade.  

De acordo com a autora, entre estas duas perspectivas, “uma vê o mito  

como fruto da ignorância e fonte de escravização do homem; outra o 

considera raiz de sabedoria,  solo onde medram as obras de arte”.  Assim,  

flutuando entre a manipulação  do popular e a ascese do erudito, o mito  

permanece ainda como fonte indefinível  de  reflexão.  

E. M. Mielietinski, em A poética do mito ,  e Carlos García Gual, em 

Introducción a la mitología griega ,  apresentam, de forma diacrônica, um 

histórico das di ferentes leituras do discurso mítico no Ocidente. Gual  

inicia sua exposição conduzindo o leitor à l iteratura grega, primeira fonte 

escrita dos mitos clássicos. Segundo o autor, é nessa l iteratura que o  

termo “mito” se vai definindo. Inicialmente, o mythosopõe-se ao logos ,  

como referido, adquirindo um estatuto de relato antigo e de fábula 

mentirosa.  

Essa caracterização do mito como portador de falsos conteúdos 

seria desmentida posteriormente por Platão,  que,  interpretando filosófic a 

e simbolicamente o  mito, viu nele uma narrativa persuasiva reveladora de 

verdades que a lógica racional não conseguiria expressar. Na leitura 

platônica,  o mito se constitui, como bem lembra Ana Mello (2002, p.25),  

como “uma história fantasiosa que, paradoxalmente, deve ser tomada 

como verdadeira,  na medida em que ilumina a verdade e,  desse modo, tem 

poder de persuas~o”.  

 Aristóteles, por sua vez , pensou o mito em sua estrutura de fábula e 

de argumento dramático . E,  depois da vi são aristotélica, desfrutou de uma 

forte repercussão,  no mundo helenístico, a interpretação alegórica,  

difundida 

 
ent re os estoicos,  qu e viam nos d eus es a  pers o nif icação das suas 
funções,  entre os epicuristas,  para  quem os mi tos,  criados à  base 
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de fatos na tu rais ,  destinavam -se prévia  e fra ncamente a  apoiar  
sacerdotes  e  gov ernantes,  e  até  entre os  neoplatônicos,  qu e  
comparavam os mitos com  as categorias lógicas.  (MIELIETINSKI ,  
1987,  p.  9) .  
 

 Na busca por algo concreto que just ificasse a sempre renovad a 

atualidade do discurso mítico, o homem passou a concebê -lo como 

mensagens ci fradas,  em cujos relatos se faziam presentes descrições de 

fenômenos naturais e,  mesmo, receitas alquímicas –  como exemplifica 

Ruthven (1976, p. 26 -7), ao abordar os enigmas que alguns mitos, como o 

de Apolo e Dafne, continham para os alquimistas 5.  

 Outra alternativa para a justificação do discurso mítico encontrou 

Evêmero,  sicil iano do século IV a.C.  que concebeu o mito como relato  

derivado de um processo de divinização de figuras histó ricas.  Sua 

hipótese ganhou muitos adeptos e foi mote de discussão entre pagãos e 

cristãos, que se util izavam das palavras de Evêmero para desautorizar as 

práticas religiosas alheias. Houve, então, uma tentativa de historicização  

da narrativa mítica, que teve suas personagens ambientadas em espaços e 

cronologias capazes de permitir uma identificação com a história hebreia,  

“ent~o aceita como o eixo da cronologia mundial” (RUTHVEN, 1976, p . 20).  

Depois, o mito passa a ser supervalorizado, durante o Renascimen to, e é 

condenado pelos iluministas do século XVIII, como bem aponta 

Mielietinski (1987, p. 9 -10).  

É nesse século que surge aquele que,  para o autor  de A poética do 

mito ,  configura-se como o criador da primeira filosofia realmente séria do  

discurso mítico:  o pensador italiano Giambattista Vico. Concebendo a  

história da civilizaç~o como um processo cíclico , em que “as épocas 

divina,  heroica e humana traduzem os estados inf antil ,  jovem e maduro da 

                                                             
5 Os a lquimistas [ . . . ]  explo raram a  mitologia  grega  e a  hebreia  em busca  de dout rinas  
herméticas sobre a  transformação dos metais .  Foram animados pelo fato dos nomes  
uti lizados para  a lguns  planetas s erem empregados  também para  d esignar a lgu ns  
metais ,  o que signif icaria  que um texto q ue mencionasse Saturno ou Marte pod eria  
referir-se  {  astronomia  pro priament e dita ,  ou {  “astro nomia  inferio r”  [ . . . ]  da  
metalurgia ,  e po rtanto,  estaria  sujeito a  int erpretações ast rológicas ou a l químicas.  
[ . . . ]  Dafne fugind o de  Febo  Apolo  chamou a  atenção d e  um co laborador  [ . . . ]  qu e  
reconh eceu  nisso  a  fórmu la  para  a  fabricação da  Pedra  Fi los ofal:  mistu rar uma Dafne  
úmida e voláti l  com um Febo qu ent e e  seco at é a  solidi f icação da  mistura ,  acrescent ar  
um pouco de água fresca ,  e depois ,  lavar com leite d e virgem.  (RUTHVEN,  1976,  p.  26 -
7) 
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sociedade e da raz~o comum” (MIELIETINSKI, 1987, p. 11) , Vico elabora 

uma teoria do mito e da poesia que se coaduna a essa filosofia.  

Sintetizando a apresentação, feita por  Mielietinski, da concepção 

viconiana de mito,  Ana Mello (2 002, p.  26) diz que, “para Vico,  os mitos 

não são, como quer a visão evemerista, narrativas distorcidas de 

acontecimentos históricos, mas histórias de costumes,  revelando um 

pensar primitivo, concreto, antropomórfico, com uma lógica poética”.  

Segundo a autora, é com o filósofo italiano que se inaugura a noção de que 

os mitos, por meio de representações concretas, revelam abstrações. E ,  

por este motivo –  além do fato de que os estudos de Vico, mesclando 

evemerismo, alegorismo e análises simbólicas, não conse guiram fechar-se 

em uma concepção mais hermética de mito,  como soía ocorrer – ,  

Mielietinski  confere,  às ponderações viconianas,  o status  de precursora s 

de quase todas as tendências do  estudo do mito: desde as poetizações 

românticas da mitologia e do folclo re às representações coletivas de 

Durkheim e o prelogismo de Lévy -Bruhl, passando aí pelos estudos de um 

Cassirer, de um Muller, de um Potiebnyá –  reconhecidos por analisarem a s 

relações entre o mito e a l inguagem poética.  

É com o Romantismo que o mito passa realmente a ser valorizado,  

sobretudo a partir dos estudos de Schelling, que vê, na mitologia,  

“condiç~o indispens|vel e matéria prim|ria de toda arte” (1966, p.105 

apud MIELIETINSKI, 1987, p. 16), da mesma maneira que Vico o  

compreende. Entretanto, di ferentemente do filósofo italiano,  

 

Schelling s e o põ e d ecididamente  aos enfo ques evemérico e  
a legórico d o mito.  Distingue rigorosament e o  esqu ematismo (o  
particular através do geral) ,  a  a legoria  (o geral através do  
particular) e o  símbolo,  qu e sintetiza  ess a s duas fo rmas d e  
imaginação e representa  a  sua  forma terceira  e absolu ta:  trata -
se de uma sínt ese da  ordem s uperior,  seg unda,  com a  total  
impossibi lidade de  distingui r o g eral  do  particular no  particular .  
Schelling insist e em que a  mitologia  é matéria  ger al d essa  
repres entação e  o  simbolismo  é  um  princípio  de  cons trução d a  
mitologia  em geral.  (MIELIETINSKI ,  1987,  p.  17)  
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Assim, o filósofo alemão volta-se para as relações entre mito e 

l iteratura, percebendo a mitologia como a “poesia absoluta”, matriz  

modeladora que estimula o impulso criador da arte, ciência das formas. A 

l inguagem poética, então, configura -se como espaço de continuidade da 

mitocriação, que pode adquirir contornos de uma mitologia criativa 

individual, já que  

 

Todo grand e po eta  tem a  missão  de  transfo rmar em algo integ ra l  
a  parte do mundo que se lhe abre e da  matéria  deste criar sua  
própria  mitologia ;  ess e mu ndo  (o  mundo  mitológico) se  encontra  
em formação,  e a  época  contemporânea ao poeta  pod e lh e  
rev elar  apenas  uma parte  d esse  mu ndo.  (SCHE LLING,  1966,  p .  
147-8apud  MIELIETINSKI,  1987,  p.19)  

 

Pensando a mitologia como força motriz da arte, Schelling sente a 

necessidade de estabelecer,  então,  uma distinção entre símbolo e imagem: 

esta reproduz exata e concretamente o  objeto,  enquanto  aquele ca rrega,  

consigo, outras abstrações. Carregado de símbolos,  o mito transcende,  

assim, o nível  da interpretação alegórica, que se impõe apenas como 

possibilidade perante ainfinitude do sentido.  

O trabalho de Schelling com o mito,  bem como seu consequente 

questionamento  acerca do simbolismo a ele inerente,  levou a um 

aprofundamento de sua compreensão e influenciou, de certa forma, as  

teorias interpretativas do mito advindas no século XX. Hegel ,  por exemplo,  

desenvolveria as ideias de Schelling  para, deslocando a ênfase do  

simbolismo mítico para o fundamento da arte e suas formas históricas,  

interpretá-los.  

Segundo Mielietinski,  novos enfoques na abordagem do mito  

surgem, principalmente, a partir da primeira década desse século, período 

em que se inicia um processo de “remitologizaç~o” da cultura europeia, no  

qual o mito, “renascido”, ser| revisitado por diferentes correntes teórica s 

–  entre as quais, como Ana Mello (2002,  p. 28) exemplifica,  

 
as  teorias simbólicas de Ernst Cassirer,  a  Psicologia  Analí tica  d e  
C .  G .  Jung e a  A nt ropo logia  Est rutu ral d e Lév i -Strauss.  Na  área  
da  Literatura ,  d estacam -se a  corrente  mi tológico -ritualista ,  
l iderada por Northrop Fry e,  para  quem  o m ito é a  matriz da  
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l i teratu ra ,  e  a  mitocrítica/mitanálise,  des env olvidas por  Gi lber t  
Dura nd.  

 

Alicerçadas por estudos realizados desde a Antiguidade,  as mito -

hermenêuticas modernas desfrutam de conceitos basilares que 

configuram um núcleo comum a toda e qualquer interpretação que se 

possa atribuir ao mito: primeiramente, o de que ele se consti tui como 

discurso; e, em segundo lugar, o de que se articula de maneira distinta 

daquela que conforma os discursos lógicos de uma epistemologia 

racionalista.  

Mesmo nas interpretações historicistas do mito, em que se procura  

enquadrá-lo em um período histór ico identificável , ou nas interpretações 

alegóricas, que buscam, na narrativa mítica, uma mensagem subjacente ao  

simples enredo e correspondente a uma realidade que ele pretende 

abordar,  o discurso mítico segue sendo enfrentado como portador de uma 

lógica que se distingue daquela pressuposta pelos métodos racionais.  Mai s 

do que isso, o mito é visto, por essas correntes, como algo não decifrável  

simplesmente pela razão, mas capaz de modificar, sim, realidades 

concretas.  

Assim, o mito está, de certa forma, desvinculado da ciência, qu e 

transita nos terrenos do silogismo e da razão. O  discurso mítico , distante 

das dicotomias positivistas de uma pretensa objetividade científica,  

conforma imaginários. Está presente nos exageros do senso comum, na s 

criações artísticas, nas religiões.  Estas últimas, destinadas a buscar  

respostas às inquietações humanas, com base na f igura de uma ou 

múltiplas divindades, util izam -se do mito como discurso justificador de 

práticas rituais e de preceitos.  

Extremamente vinculado ao mito ,  segundo alguns estudiosos, o rito  

tem, para o filósofo alemão Ernst Cassirer, prioridade sobre o discurso  

mítico (MIELIETINSKI, 1987, p . 47).  Dada essa primazia ao aspecto  

ritualístico do  mito, os símbolos ganham destaque na perspectiva de 

Cassirer. Concebendo o homem como um “animal simbólico”, o autor 

percebeu, na mitologia, “a par com a l íngua e a arte, uma forma simbólica 

autônoma de cultura, marcada por uma modalidade específica, por um 
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modo específico de objetivação simbólica dos dados sensoriais e emoções”  

(MIELIETINSKI, 1987, p. 48) .  

Como Crippa (1975, p. 45) bem recorda, Cassirer vê o mito como 

algo que surge da emoção,  mas não pode ser apenas descrito  como uma.  

Deve, sim,  ser encarado como sua expressão . Surge,  então, com o filósofo  

alemão, a noção de uma estrutura mítica que, anterior às formas da 

consciência, é recuperada pelo homem quando a razão não lhe pode 

fornecer respostas às suas inquietações. Preocupado mais com o  

funcionamento do mito que com sua essência, Cassirer encontra no  

discurso mítico uma estrutura simbólico -metafórica que possibilita a 

manifestação de seus conteúdos no plano da linguagem.  

E são os estudos simbólicos de Cassirer, sobretudo no que diz  

respeito à sua noção de estrutura mítica,  que irão motivar a Psicologia 

Analítica de Carl  Gustav Jung. Antes deste,  Freud descobrira já o  

inconsciente, e considerara “os mitos como ‘precipitados’ de processos  

inconscientes” (RUTHVEN, 1976, p. 31). Para o pai da Psican|lise, este 

plano da mente que o homem desconhece –  e é , portanto, incapaz de 

controlar –  funciona como um celeiro das imagens que a consciência 

desejaria descartar . Assim, os mitos são , para Freud, projeções simbólicas 

daquilo que a consciência não deseja revelar e que, estando reprimido,  

vem à luz através de frestas aber tas pelo inconsciente. Esses conteúdos 

recalcados,  quando revelados,  servem à análise freudiana e podem indicar  

a origem dos complexos individuais do paciente.  

Carl  G.  Jung,  diferentemente de seu antecessor, concebe os mitos 

como fruto não de uma repressão , mas de um processo inconsciente que  

consiste em “ecforir  (isto é,  ‘trazer para fora’) imagens primordiais, em 

vez de bani- las”  (RUTHVEN, 1976, p.  32, grifo do autor).  A concepç~o do  

psicólogo suíço se justifica pela maneira como o mesmo compreende a 

mente humana:  enquanto Freud divide-a em consciente e inconsciente,  

Jung separa o inconsciente em dois níveis,  aos quais nomeia “inconsciente 

pessoal” e “inconsciente coletivo”. O  primeiro nível , mais superficial ,  

equivale à concepção freudiana, sendo passível  de análise e recebendo os 

conteúdos represados pela consciência.  O segundo, muito mais profundo,  
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não pode ser analisado por abrigar não conteúdos reprimidos, mas um 

substrato universal , oriundo de uma natureza que concerne à humanidade 

como um todo, e não  apenas à história de um indivíduo.  

A esse conteúdo de caráter universal  e suprapessoal Jung denomina 

“arquétipo”.  O arquétipo, para o psicólogo, diz respeito a um modo de 

funcionar herdado e inato, respons|vel  por produzir e articular “imagens  

arquetípicas”. Constituindo -se, assim, o arquétipo como estrutura,  é às 

imagens arquetípicas que o homem tem acesso, nos mitos ou na l iteratura.  

E é o conhecimento dessa universalidade, dessas “imagens evocadoras de 

emoções primordiais [ . . .]  o meio para se chegar a u ma literatura 

universal” (RUTHVEN, 1976, p.  36).  

Joseph Campbell ,  por sua vez , recebeu influência dos estudos 

junguianos, sobretudo no que diz respeito à teoria dos arquétipos. Para 

ele,  o mito surge de uma necessidade biológica de adaptação à sociedade,  

que leva o homem a cumprir com determinados ritos e a se identi ficar  

com as imagens arquetípicas defendidas por Jung.  

Outro que recebeu influências tanto das pesquisas de Jung quanto  

dos estudos simbólico -ritualistas de Cassirer  foi MirceaEliade. Partindo,  

em O sagrado e o profano ,  de uma diferenciação entre o homem religioso e 

o laico, o filósofo romeno estabelece as particularidades de tempo e de 

espaço para um e para outro: enquanto a experiência do homem sem 

religião efetua-se em um espaço laico, ao qual  dizem respeito os lugares  

pelos quais o homem transita em uma temporalidade histórica l inear, a  

vivência do homem religioso se dá no templo, em um espaço que se  

constitui como centro de si mesmo, alheio à historicidade por instanciar -

se em uma temporalidade cíclica, que retoma as origens e retorna a elas , à  

era na qual os deuses viveram na Terra.  

 Este saber cosmogônico –  porque edificador de mundos – ,  

fundamenta o mito, narrativa passada de geraç~o a geraç~o e que “conta  

uma história sagrada,  quer  dizer,  um acontecimento primordial  que teve 

lugar no começo do tempo, ab initio” (ELIADE, 2010, p.84) . Essa gesta, {  

qual o homem só obtém acesso por revelação, posto referir -se a uma era 

anterior à História, torna-se verdade absoluta, para aquele que crê, no  



25 
 

exato momento em que é proferida. Ouvir ou dizer um mito equivale, para 

o religioso, a  um regresso aos tempos primevos, a uma oportunidade 

ímpar de conhecer os mistérios da criação divina e testemunhá -los.  

 Desse modo, presenciando os passos da criação in i l lo  tempore ,  o  

homem compreende a origem e o porquê daquilo que o cerca,  e  que nasceu 

graças à irrupção do sagrado no mundo. Como diz Eliade (2010,  p.  86,  

grifo do autor):  

 
É a  irrupção do  sagrado no  mund o,  irrupção contada pelo  mito ,  
que f unda  realment e o mundo.  Cada mito mostra  como uma  
realidade veio  à  existência ,  seja  e la  a  realidade total ,  o Cosmos ,  
ou apenas um fragmento:  uma i lha ,  uma es pécie veg etal ,  uma  
insti tuição humana.  Narrando como  vieram  à  existência  as 
coisas,  o homem explica -as e respond e di reta mente  a  uma out ra  
questão:  por  que  elas vieram {  existência?  O “por qu e”  insere -s e  
sempre no  “como”.  E isto pela  simples raz~o d e que,  ao s e conta r  
como  uma coisa  nasceu,  rev ela -se  a  irru pção do sagrado no  
mundo,  causa  última de  toda exist ência  real.  

 

 O mito possui, assim, conforme Eliade, uma função elucidativa:  

revelando a maneira como as coisas vieram a ser, ele explica o porquê de 

seu nascimento e, com isso, fundamenta também o porquê de uma 

determinada prática religiosa ou social  –  que deve relembrar, por  

repetição, o  feito mítico a que remete: um castigo, uma homenagem, uma  

vontade divina. Daí, então, decorre a função mais importante do mito, que  

 

é,  pois ,  “ f ixar”  os mo delos ex emplares d e t o dos os  ri tos  e  de  
todas as  atividades humana s signif icativas:  a limentação,  
sexualidade,  trabalho,  educação etc .  Comport ando -se como  se r  
humano plenamente responsável,  o hom em  imita  os gestos  
exemplares  do s d eus es,  repete  as ações deles ,  quer  se  trat e d e  
uma simples fu nção f isiológica ,  como a  a liment ação,  quer d e uma  
atividade socia l ,  econômica,  cultural,  mili tar etc .  (ELIADE,  2010,  
p.87)  

 

 Sob uma perspectiva paralela à de Eliade, isto é,  a  partir,  também,  

de uma perspectiva que se opõe à lógica cartesiana, Gilbert Durand 

esboça, em “Perenidade, derivações e desgaste do mito”, quatro elementos 

constitutivos daquilo que o autor define como mi to. Para Durand, assim 

como para Eliade e para os racionalistas,  o mito surge primeiramente 

como um discurso. Tomado como narrativa, o texto mítico traz à baila 
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“personagens, situações e cen|rios mais ou menos n~o -naturais.  Digo  

‘mais ou menos’, mas é semp re no campo do não -natural  ou do não-

profano que se situa o discurso mítico.” (DURAND, 1998, p. 94) .  

 Note-se que Durand não fala do mito como algo pertencente ao  

campo do sagrado,  mas apenas do não -profano. Há qualquer  coisa de 

sobrenatural no discurso mí tico , que está além das faculdades humanas,  

mas isso não vem a significar , como em Eliade, que o mito esteja 

relacionado necessariamente à religião ou ao divino.  Assim, o olhar  

durandiano estende-se para além dos l imites religiosos, buscando 

mitificar  –  ou  demonstrar a existência e permanência do mito em –  outros 

campos do saber.   

  A segunda propriedade elencada por  Durand, no  supracitado artigo ,  

é a de que, constituído como texto, o mito pode ser segmentado em 

pequenas unidades semânticas. Essas unidades denominam-se mitemas, os 

quais Durand buscou na Antropologia estrutural,  de Lévi-Strauss, e cuja  

complexidade problematizouem “A mitocrítica”, palestra dada na 

Universidade de Lisboa e publicada em Mito, símbolo e mitodologia :  

 

É uma unidade semântica  que,  em resumo,  não  se pod e reduzir a  
uma palavra  nem a  uma sintaxe e qu e é  consti tuída  po r u m  
conjunt o semântico,  o nd e,  pelo m eno s,  uma palavra  é  
signif icada ,  é completada por  um atribut o,  e  a for tio ri  por  u m  
verbo.  É,  portanto,  o grupo de palavras que ,  de a l gum modo ,  
desempenha o papel mit êmico [ . . . ] . (s .d. ,  p.  85)  

 

 A terceira propriedade está relacionada ao caráter simbólico do 

discurso mítico,  que o caracteriza e diferencia-o de todos os demais 

discursos. Há uma pregnância simbólica que o constitui e que extrapola o  

alcance semântico de outras modalidades textuais.  

 Por fim –  e , para Durand, esta constitui a mais importante de suas 

caracterizações – ,  

o mito põe em ação uma lógica  especia l [ . . . ] ,  uma lógica que não  
é a  nossa  lógica  habitual da  identidade e d o terceiro excluído d e  
tipo aristot élico.  [ . . . ]  uma lógica  que faz com que se  mantenham  
juntos,  se não as cont radições,  pelo  menos os opostos.  ( 1998 ,  
p.95)  
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É por meio dessa lógica não -demonstrativa, não -exclusiva, que os  

mitemas se articulam e,  de maneira redundante,  são  retomados pelo mito  

enquanto narrativa. Importante reforçar que, ao dizer que o mito  

constitui-se de articulações redundantes, Durand não trat a o discurso  

mítico como algo fechado, l imitado, mas sim como uma estrutura 

discursiva que se faz presente de diversas formas e que,  ao articular -se,  

retoma seus próprios mitemas, a  fim não de fixá -los com uma significação  

precisa, mas sim de ressaltá-los enquanto definidores de um perfil  mítico  

que poderá adquirir diferentes significados à medida que se reatualiza.  

 O mito, de acordo com Gilbert Durand (1998, p. 97), funciona como 

um quadro esquem|tico “incessantemente preenchido por elementos 

diferentes”.  Essa dinâmica, que fundamenta a concepção do discurso  

mítico enquanto estrutura, vai ao encontro do que Durand chama de 

“perenidade transformacional”  –  na qual os elementos se mantêm, mas  

não deixam, por isso, de se transformar. Assim, os mitemas sofrem 

derivações que, dentro de um certo l imite, dão ao discurso mítico um 

dinamismo não só estrutural mas também significativo.  

  Se, por um lado, o mito possui um esquema mais delimitado 

formalmente,  semanticamente ele possui articulações mais amplas, pois é 

o contexto cultural  e social  em que o mito se inscreve que vai possibilitar,  

ao leitor, um novo olhar acerca dessa narrativa. Assim, a cada 

reatualização , o mito perde, ganha, transforma alguns dos seus mitemas,  

constituindo-se sempre como novo.  

Desta forma, o mito se fundamenta com base em um paradoxo: ele 

nunca é novo, pois carrega em si uma estrutura dinâmica básica,  mas é 

sempre novo, porque formado por diferentes olhares, inscritos em 

diferentes contextos socioculturais. É  por isso que “um mito nunca 

desaparece –  ele pode adormecer,  pode definhar,  mas está à espera do  

eterno retorno” (DURAND, 1998, p.111). O  mito, perdendo espaço  social  

em dada época,  aguarda apenas o momento em que será retomado pela  

sociedade, a partir de uma nova perspectiva e necessi dade. O mito é,  

assim, um discurso incessantemente revisto e ressignificado pela História.  
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 O discurso mítico, conforme Durand, possui um caráter flutuante,  

integrando-se em famílias mitêmicas. É no seio de um mitema geral que o  

rege que o mito se articula  e,  à medida que o faz, vai  se especializando em 

famílias mitêmicas mais restritas. Essa especialização estrutural , que se 

fundamenta em um olhar que cada vez mais se aprofunda sobre seu 

objeto,  atinge seu ápice,  para o leitor/escritor, nas famílias por al iança,  “o  

que signif ica que outros elementos mitológicos culturais vêm destacar  

este ou aquele setor do mito” (DURAND, 1998, p.100).  

 E é nas famílias por aliança que o mito empreende suas derivações ,  

derivações estas que, dialogando com os aspectos perene s do mito, não o  

descaracterizam, mas que, do contrário, correm o risco de desgastar o  

discurso mítico. O desgaste, para Durand (1998, p. 106), se efetua quando 

o mito sofre alterações excessivas, chegando a “um momento de l imiar  

crítico, isto é, um dado m omento onde se perde o fio condutor 

constitutivo do mito”.  

 Tomado como discurso, o mito pode desgastar -se com base em doi s 

processos de cunho linguístico:  por excesso de denotação ou,  ao contrário,  

por excesso de conotação.  O primeiro caso ocorre quando,  mantendo sua 

nomenclatura, o mito apresenta-se significativamente diferente de um 

“tipo ideal”, isto é, quando o mito n~o é mais constituído por certo  

conjunto de mitemas que o caracterizam, e mantém de si apenas o rótulo,  

uma forma vazia, preenchida com um sentido completamente di ferente 

daquele que constitui o mito e permitiria reconhecê -lo.  

 Já o segundo caso caminha em sentido inverso: o discurso mítico  

guarda seus mitemas “ideais”,  mas vai  deri vando-se de tal  modo que se 

torna impossível  denominá-lo. Assim, por exemplo, os mitemas de um 

Prometeu –  este será o exemplo util izado por Durand –  derivam-se tanto  

na l iteratura de um dado escritor que,  ao resgatar o mito aí instaurado,  

não se sabe tratar-se de um Prometeu ou de um Édipo,  de um Sísifo  ou de 

um Saul. As possibilidades tornam -se tão  múltiplas que o mito,  sem 

encontrar seu norte, perde a própria identidade.  

 Cabe ressaltar que, para Durand, não  há uma pureza original do  

discurso mítico,  uma vez que, como diz o autor, “j| em Hesíodo, se tratava  



29 
 

de literatura e de redação e que, finalmente, não se sabe bem onde está a 

pura mitologia grega porque não se sabe como é que ela começa fora de 

uma certa l iteratura” (1998, p . 101).  

 O mesmo defende Carlos García Gual , em sua Introducción a la  

mitología griega  (2011). Para Gual ,  sobretudo quando se trata de 

mitologia clássica,  a  l iteratura tem papel fundamental:  é  graças aos 

escritos de um Homero e de um Hesíodo, bem como a suas 

reinterpretações, que hoje temos acesso aos mitos gregos e podemos 

discuti-los. Como Durand, Gual argumenta que o olhar que se debruça 

sobre o discurso mítico vem sempre ao encontro de um determinado 

código social , inscrito em um espaço e em um tempo históricos:  

 

Conviene no o lvidar,  po r ot ro lado,  qu e ta nto Hom ero  como  
Hesíodo compo nen sus poemas con u n d eterminado objetiv o e  
intención.  […]  Como se ha  destacado con frecuencia ,  el  poeta  
épico compo ne sus  cantos para  una  sociedad jónica  
aristocrática,  interesada en  d eterminadas representaciones  y  
valores  heroicos.  (GUAL,  2011,  p.  49) 6 

 

 Contudo, os valores defendidos e representados pelos mitos na s 

sociedades antigas vão se modificando no decorrer da História e, à medida 

que são lidos em contextos sociais e culturais diferentes, os mitos vão  

ganhando novos matizes,  que podem questionar, i nclusive,  os papéis 

sociais defendidos pelo discurso mítico em sua pretensa origem. Isso se 

dá não apenas na tradição oral ,  mas também –  e principalmente –  na  

l iteratura, que se configura como espaço criativo por excelência:  

 

Si  en la  tradic ión oral las a l teraciones de los relatos míticos son  
inevitables,  pu esto  qu e nu nca un recitado es  exacta  
reproducción d e ot ro,  en la  t radic ión li teraria  la  tend encia  a  la  
variación original o a  la  reinterpretación críti ca  es a lgo esencia l  
a l  mismo proceso  po ético,  do nde to do recu ento  es  a  la  vez  
recreación.  (GUAL,  2011,  p.  58) 7 

                                                             
6 Traduç~o minha:  “Convém n~o esq uecer,  por  outro  lado,  qu e tanto H omero quanto  
Hesíodo  compõem  s eus  po emas com um det erminado obj etivo  e i ntenção.  [ . . . ]  Como se  
tem destacado com  frequência ,  o poeta  épico  compõe seus  cantos  para  uma sociedad e 
jônica  aristocr|tica ,  interessada em d et erminadas repres entações e  valores h eroicos” .  
7  Traduç~o minha:  “Se,  na  tradiç~o o ral,  as a lterações d os re latos míticos  s~o  
inevitáveis ,  posto  qu e o  qu e é recitado nunca pode ser reprod ução exata  d e  uma  
recitação anterior,  na  t radição li terária  a  tendência  à  variação original ou à  
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 Reconfigurando mitologias, às releituras míticas,  na l iteratura, é  

inerente uma função reflexiva,  que problematiza, que questiona,  que 

reconstrói o mito e, por vezes,  subverte -o. Gual se debruça,  

principalmente, sobre este último caso,  pois, para o autor,  

 

En esas reint erpretaciones  u n tanto i rónicas a  veces  d e lo s  
mitos,  la  l i teratura  gri ega  preludia  e l  trato que a lguno s  
escritores m odernos  han dado  a  esos  relatos  de dioses  y  h éro es  
helénicos.  Al  aumentarse la  distancia ,  convirtiéndos e la  
mitología  en  u n reperto rio de  t emas sólo li terarios,  e l  escrito r  
moderno pu ed e jugar a  pres entar esas f iguras antiguas bajo una 
nueva luz,  iró nica  y un tanto f rívola .  (GUAL,  2011,  p.  4 4) 8 

 

 Esse jogo de sentidos que se impõe nas releituras,  em que as figura s 

míticas ressurgem através de um sempre renovado processo de 

significação, remete à concepção de mito defendida por Roland Barthes,  

em seu Mitologias  (2010). Sob uma perspectiva semiológica, o autor  

coloca o mito, antes de qualquer definição, como fala que se define não 

pelo seu conteúdo,  mas por sua forma. Para Barthes, o mito se configura 

como linguagem que,  escolhida pela História,  parte de uma sign ificação  

fechada para um uso social .  

 Nesse sentido, o autor defende que é  preciso conceber a mitologia 

em sua duplicidade, sem tornar a forma uma “subst}ncia da forma” . É  

preciso vê-la como a articulação dialética entre uma ciência formal (a 

semiologia) e uma ciência histórica (a ideologia), estudando, assim,  

ideias-em-forma .  Barthes diz, ainda, que toda semiologia relaciona dois 

termos –  significante e significado –  os quais, sendo de ordem diferente,  

possuem um valor de  equivalência .  Na semiologia,  inter essa sempre o  

terceiro termo, que é a correlação dos dois primeiros, já que um não pode 

existir sem o outro.  

                                                                                                                                                                                              
reint erpretação crítica  é a lgo essencia l ao próprio proces so po ético,  no qual t od o  
recont o é,  também,  recriação” .  
8Traduç~o minha:  “ Nessas reinterpretações u m tanto irônicas,  às vezes,  dos mito s,  a  
l i teratu ra  grega  prelu dia  o tratament o que a lg uns escrit ores mod ernos d eram a  esses  
relatos  de  deuses e h eróis  helênicos.  Ao aumentar a  distância ,  convertendo -s e a  
mitologia  em  um repertório  d e  temas  apenas li terários,  o  escritor  mod erno  po d e 
apresentar essas f iguras antigas sob uma nova luz,  irô nica  e um tant o frívo la” .  
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O mito, como linguagem, constitui -se,  portanto, também de três 

elementos.  Entretanto,  trata-se,  no seu caso , de um sistema particular,  já  

que o discurso mítico se constrói a partir de uma outra cadeia 

semiológica, configurando assim um sistema semiológico segundo .   O signo 

do primeiro sistema torna-se simples significante do segundo, havendo 

um deslocamento de nível , no sistema formal das significaçõ es.  Barthes 

(2010, p. 205) representa essa translaç~o “essencial  para a an|lise do  

mito” da seguinte forma:  

 

1.  signif icante  

2.  signif icado 

 

3.  signo  

I .   SIGNIFICANTE 

II .  SIGNIFICADO 

III .  SIGNO 

 

Partindo deste esquema, torna-se claro  que a l íngua, nível  primeiro  

da l inguagem, constitui -se, para o semiólogo, apenas como linguagem -

objeto  para o semiólogo, no estudo do discurso mítico,  pois essa 

l inguagem serve somente como matéria ao mito,  que se coloca como 

metalinguagem ao se constituir enquanto uma  segunda língua a falar da 

primeira. Daí  o desnecessário de se analisar o signo linguístico: sendo ele 

mero significante, interessa ao semiólogo o seu significado global , e  

apenas ele, na medida em que o mesmo se preste ao mito enquanto  

unidade significant e.  

A fim de evitar confusões terminológicas, Barthes redefine os  

termos do sistema:  

 

1.  signif icante  

2.  signif icado 

 

3.  sentido  

I .   FORMA 

II .  CONCEITO 

III .  SIGNIFICAÇÃO  
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Tratando especif icamente do sistema semiológico segundo que o  

mito configura, diz o autor que “o significante do mito se apresenta de  

uma maneira ambígua:  é simultaneamente sentido e forma,  pleno de um 

lado, vazio de outro” (BARTHES, 2010, p.  208). Enquant o sentido ,  o  

significante possui já uma racionalidade,  um significado que o leitor  

apreende com os olhos, uma realidade sensorial , que bastaria a si mesma 

se o mito não a deslocasse, esvaziando -a, empobrecendo-a. Enquanto  

forma, o sentido tem seu significa do esvaziado, e toda a história que antes 

compunha o signo linguístico torna -se apenas uma marca do significante,  

levemente apagada, como um palimpsesto, à espera de um significado que 

a preencha.  

 
Cremos q ue o  s entid o vai  morrer,  mas é uma morte  prorrogad a:  
o sentido  perd e o seu  valo r,  mas cons erv a  a  vida ,  que vai  
a limentar a  forma d o mito.  O s entid o passa  a  ser  para  a  form a  
como que uma res erva  i nstantânea da  hi stória ,  como uma  
riqueza  submissa ,  que é possível apro ximar e afastar numa  
espécie d e rápida  a l ternância :  é necessário qu e a  cada momento  
a  forma pos sa  reencontrar  raízes  no  sentido  e  a í  se a limentar;  e ,  
sobret udo,  é necessário  que e la  possa  se  esc onder nele.  É esse  
interessant e jogo de escond e -esco nde entre o  sentid o e a  fo rma  
que d ef ine o mito.  (B ARTHES,  201 0,  p.  2 09)  

 

A história do  sentido é absorvida pelo conceito  que, sendo 

intencional e histórico, profere o mito e toma emprestada a presença do  

sentido,  agora convertido na forma vazia do significante mítico.  Essa 

forma é então preenchida pelo co nceito, que é apropriado por uma 

determinada classe de leitores.  

O conceito mítico pode ter um vasto leque de significantes à su a 

disposição.  Assim,  o conceito é quantitativamente  mais pobre que a  

forma, mas é muito superior à mesma no que diz respeito à  sua qualidade .  

Por isso, um conceito pode se estender por diversos significantes (por ex.:  

um livro inteiro pode ser  o significante de um único conceito,  bem como 

uma minúscula forma).  

 

Repito,  po rtanto,  não  existir  rigidez  a lgu ma nos  conceitos  
míticos:  podem  const ruir-s e,  a lt erar- se,  d esfazer-se ,  
desaparecer  completamente.  E  é  precisament e porqu e são  
históricos que a  História  pode fac i lment e  suprimi -los.  Esta  
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instabi lidade ob riga  o mitó logo  a  t er  uma t erminologia  adaptada  
[ . . . ] :  o neologismo.  (BARTHES,  20 10,  p.  212)  

 

Partindo,  então,  desse pressuposto, Barthes postula a necessidade  

do mitólogo de criar neologismos  capazes de dar conta não só da matéria  

mítica, mas, sobretudo, de sua historicidade. Daí, então, a importância de  

compreender-se o mito como fruto de uma motivação. Se o signo 

linguístico é arbitrário, em uma arbitrariedade limitada pelas relações 

associat ivas que se estabelecem entre seus fragmentos, a significação  

mítica é sempre de alguma forma motivada e contém sempre uma 

analogia.  

Esta motivação nunca é natural , mas fruti fica, como dito, da  

História. A analogia, fornecida pela H istória à forma,  é sempre parcial:  

conservam-se apenas alguns dos análogos.  

 

O mito prefere  trabalhar com imagens pob re s ,  incompletas,  na s  
quais o s entido  já  está  diminuído,  disponível para  uma  
signif icação:  caricaturas,  pastiches,  símbolos etc .  F inalmente,  a 
motiv ação é  escolhid a e ntre v árias  poss ibilidade s :  [ . . . ]  a  
imprensa  se encarrega  d e d emonst rar to d os os dias que a  
reserva  dos signif icantes é inesg otável.  (BART HES,  2010,  p.  219 ,  
gri fo meu)  

 

Essa multiplicidade de leituras leva, novamente, à afirmação de 

Crippa de que o mito, múltiplo e de uma riqueza incomensurável , presta -

se às mais diversas leituras e não pode ser circunscrito ou abarcado por  

uma única definição. Como bem ressalta o autor, o discurso mítico,  

múltiplo,  

 

Configura  o mundo em s eus momentos primo rdiais;  relata  uma  
história  sagrada;  propõe mod elo s e  paradigmas de  
comportament o;  proj eta  o hom em num t empo que precede o  
tempo; si tua  a  história  e os empreendimentos humanos num  
espaço indimensio nável ;  def ine os limites i ntransponíveis da  
consciência  e as signif icações que instalam a  existência  humana 
no mundo.  (CRIPPA,  1979,  p.  15)  

 

A experiência mítica, para Crippa, institui e inaugura uma verdade,  é 

por excelência aquilo que os  saberes científico e filosófico podem apenas 
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pretender buscar. O mito, como ressalta Ana Mello (2002, p. 30), “resiste 

a uma definiç~o estanque, cerceadora de sua amplitude e pluralidade”.  

E é na arte, sobretudo na literatura,  que o mito, como Proteu ,  

poderá esvaziar-se e reformular-se de forma autêntica, sem os grilhões da 

razão. O escritor, como disse Gual , pode sim apresentar o mito sob uma 

nova luz. Enriquecendo -o, o escritor l i terário pode apresentá -lo em sua 

complexidade, que não pressupõe seguir o m odelo clássico ou subvertê-lo ,  

mas sim recriá-lo a partir de mitemas que permitam, apenas, o seu  

reconhecimento .  

 E é a este trabalho de tear , fiando e desfiando os mitos, digno d e 

Penélope, que esta dissertação se dedica. Não buscando apenas 

subversões ou influências,  mas apresentando uma Penélope que,  

renovada, colabora para a conformação de uma estética da diáspora.  

Ide, leitor, às tessituras de Juana Rosa Pita.  
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2 CUBA SE VUELVE ÍTACA :  PENÉLOPE NOS TRÓPICOS  

 
Habito entre dos lenguas  

y en ninguna soy exi liada:  
mestizo es mi verbo.  

 
Juana Rosa Pita  

 

2.1 JUANA ROSA PITA: AS VIAGENS DE UMA OUTRA PENÉLOPE  

 

Oito de dezembro de 1939. Em La Habana, Cuba, nasce Juana Rosa  

Pita, presente para uma família que acabara de perder sua matriarca.  O  

avô da pequena Juana –  recém viúvo, proveniente de Stuttgart  e l igado à 

menina por laços não de sangue, mas de amor –  compra a casa de um 

senhor chamado Santos Suárez e, ali ,  constrói o lar no qual a menina 

passa sua infância e vive até os vinte anos de idade, quando cel ebra o seu  

casamento .  

Em 1961, um ano após retirar -se de seu primeiro lar, Juana Rosa 

Pita, então graduanda em Letras e Filosofia,  emigra da ilha natal ,  

deixando para trás, também, seus estudos. Assim, casada e com uma filha 

–  María Isabel  –  nos braços,  a jovem parte para a estadunidense Virgínia,  

onde dá à luz outros dois filhos, Lourdes e Mario Alejandro. Com a família,  

aí vive por catorze anos, com um interst ício de um ano e meio em Caracas,  

durante esse período.  

Apesar de haver estudado Letras na juvent ude,  é somente aos trint a 

e três anos –  doze após sua partida de Cuba –  que Juana Rosa Pita se 

descobre escritora. Seu primeiro poema surge em 1973, mesmo ano em 

que a autora faz sua primeira viagem à Itália , país com cuja cultura passa  

a identi ficar-se 9.   

                                                             
9  Sobre sua  identi f icação com o país europeu,  diz a  autora ,  em ent revista  a  Aimée G.  
Bolaños,  no libro Poes ía ins ular  de  sig no infini to:  u na  lectu ra  de poetas cubanas de la  
di|spora  (20 08,  p.1 53):  “E I ta lia . . . ,  desde qu e la  hice mi  patria  e lecta  no ha  dejado de  
ser  part e  de  mi  vida:  más de  u na d ocena de  via jes h e  dado  en 22  años,  y en  u no  d e  
ellos vi ví  en Pisa  4 m eses y en la  Toscana me hubiera  quedado  de  no  ser porqu e la  
enfermedad de mi  madre precipitó mi  regres o,  y luego de  su mu ert e m e qu edé aquí  
con mi  padre  hasta  la  suya  hace c inco años” .  
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Dois anos depois de haver começado sua incursão pelos domínios da  

poesia, a autora recebe, em 1975, o Primer Premio de Poesía para 

Hispanoaméricadel Instituto de Cultura Hispánica de Málaga .  Incentivada,  

a poeta passa a escrever incessantemente. No ano se guinte, em 

Washington, Juana Rosa Pita funda,  junto a David Lagmanovich, a  

Ediciones Solar, editora voltada para a inserção de jovens escritores no  

sistema literário latino -americano,  por meio da divulgação de suas obras.  

Seu primeiro l ivro,  Pan de sol ,  data dessa época, tendo sido publicado pela 

supracitada editora,  que a poeta dirigiu por dez anos.  

Após a publicação de sua obra de estreia, vieram, em 1977, Las 

cartas y las horas  e Mar entre rejas ,  seguidos de El arca de los sueños ,  de 

1978 –  todos publicados pela Ediciones Solar. Nesse mesmo ano,  tem fim o  

matrimônio da autora, que durara dezoito anos. Morando, então, em 

Miami, Juana Rosa Pita publica, ainda pela mesma editora, o encarte 

“Vallejianas” e o l ivro Eurídice enlafuente –  primeira de suas obras com 

referência explícita a um mito clássico – ,  em 1979. Embora permaneça 

dirigindo a Solar, a escritora começa a publicar também em outras  

editoras, ainda no mesmo período. Após Eurídice enlafuente ,  ela publica,  

pela ÁmbitoLiterario,  de Barcelona, Manual de magia,  obra em que 

reatualiza o mito  de Ísis e com a qual chega à final  da II Bienal de  

ÁmbitoLiterario .   

Em 1980, vem a público, novamente pela editora Solar,  Viajes de  

Penélope ,  tido pela crítica como uma de suas obras -primas. No ano 

posterior, a autora passa por diversas universidades da Alemanha e viaja 

a Caracas, Venezuela, como convidada especial  do II Congreso de 

Escritores enLenguaEspañola. Seu livro seguinte, Crónicas del Caribe ,  é  

publicado apenas em 1983, um ano antes de Juana Rosa Pita concluir, em 

Washington,  seu curso de doutorado em Literaturas Hispânicas, pela The 

CatolicUniversityofAmerica.  

Sua obra recebe ainda mais destaque em 1985: seus poemas 

participam da coletânea New Directions in Prose andPoetry 49, editada em 

Nova Iorque, e o l ivro Grumo d’alba ,  primeira antologia bilíngue da autora 

–  publicada em Pisa, na Itália,  em espanhol e italiano – ,  confere-lhe o VIII  
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Premio Internazionale “Ultimo Novecento”. No ano seguinte, vem a lume o  

último livro produzido pela Ediciones Solar, El sol tatuado.  Com esse 

poemario 10,  Juana Rosa Pita se despede da editora, como autora e como 

diretora, após haver trazido a público doze autores e vinte e seis obras.  

É importante ressaltar que, mesmo com o encerramento de sua s 

atividades na Ediciones Sola r ,  Juana Rosa Pita segue incansável no seu 

labor poético. No ano de 1987, a escr itora produz uma nova antologia 

bilíngue: Arie etrusche / Aires  etruscos ,  l ivro editado em Cagliari, Itália .  

Pela segunda vez, a  autora é premiada pelo conjunto de sua obra poé tica,  

conquistando o II Alghero:  una cultura per lapace. Publica, também nesse 

ano, Plaza sitiada ,  editado na Costa Rica.  

Já o ano de 1989 é marcado pela migração da autora para Nov a 

Orleans, atendendo a um convite para atuar  como professora na 

TulaneUniversity.  Aí reside por três anos, publicando o poemarioSorbos de 

luz / Sipsof light  (1990); o encarte “Proyecto de infinito” (1991); a ediç~o 

artesanal tril íngue de Sorbosvenecianos / Sorsiveneziani /  

Venetiansips(1992);  e aquela que Juana Rosa Pita consider a sua biografia 

poemática, Florencianuestra  (1992).  

A autora publica Transfiguración de  laarmonía  e escreve Una 

estaciónentren ,  ambas obras produzidas pela Universidade de Miami , em 

1993. Una estación entren  rende-lhe o prêmio Letras de Oro –  patrocinado 

pelo Ministério de Assuntos Exteriores da Espanha, em cooperação com a 

supracitada instituição  de ensino superior –  sendo publicado apenas no  

ano posterior.  

A década de noventa se encerra com a edição de outros três  

poemarios :  Infanciadelpannuestro  (Boston, 1995), I l mare che mi circonda  

(Miami, 1997), produzido em edição artesanal composta por doze 

exemplares, e Tela de concierto  (Miami ,  1999). O ano de 1995 é marcado 

pela necessidade da autora de, estando na Itália, regressar a Boston, para 

cuidar da mãe enferma, quem perde no ano seguinte 11.  Convidam-na a 

                                                             
10 O t ermo  poemar io  está  s endo uti lizado,  nesta  diss ertação ,  em consonância  à  
def inição dada pelo dic ionário onli ne  da  Real Academia  Espa ñola :  “conju nto  o  
colección de  po emas” .  
11Dez anos depois ,  a  autora  perd eu o pai ,  então com noventa  e  quatro  anos.  
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participar da revista El Nuevo Herald ,  de Miami, contribuindo com colunas 

bimestrais.  Além disso,  alguns de seus poemas figuram na antologia 

Doscientosaños de poesía cubana/ 1770 -1990/ Cien poemas antológicos ,  do  

autor e crítico  Virgilio López Lemus (Havana, 1999).  

A autora amplia seus horizontes, no ano 2000: passa a atuar em 

outra revista, Alhucema ,  de Granada,  além de publicar,  em Foggia, a  

antologia Cadenzepoesie .  No mesmo ano, fica inédito o l i vro Y seremos 

oriundos de armonía ,  do qual alguns poemas figuram, ao lado dos poemas  

também inéditos de Traslaorfandad, la palma ,  na antologia Cantar de is la ,  

obra publicada em 2003, com organização e prólogo de Virgilio López 

Lemus.  Data dessa época,  também, a publicação  de Cartas y  

cantigas: cuaderno de poemas (Madri,  2003). Outros poemas da autora 

figuram, ainda, nas coletâneas Vocesviajeras (Madri, 2002) e Poesía cubana 

delsiglo XX  (México, 2002).  

O ano de 2005 é marcado pela publicação de Pensamientodeltiempo ,  

em Miami . Dois anos depois , Viajes de Penélope  recebe uma versão  

bilíngue, em espanhol e italiano, pela Campanotto Editore.  Graças a essa  

reedição de Viajes ,  a autora é f inalista do XXI  Premio Internazionale  di  

Poesia Camaiore  (Camaiore, 2008).  Desd e então,  a poeta publica o encarte 

“Nido de soles” (2008) e os l ivros Manuscrito en  sueños:estudio de Chopin 

(2009), Meditati(2011) e El ángel sonriente / L’angelo sorridente  (2013) ,  

os dois últimos escritos originalmente em espanhol e italiano.  

Destarte, passados quase quarenta anos, desde a sua primeira 

publicação, a autora conta, atualmente,  com uma obra composta por mais 

de trinta l ivros e traduzida para seis l ínguas –  italiano,  inglês 12,  alemão ,  

francês, grego e português 13.  Poeta, jornalista, professora universitária e 

                                                             
12 Estão traduzidas ao inglês as obras S orbos de  luz/  S ips o f  Lig ht  (New Orleans:  Ebo li,  
1990),  Manuscript in Dr eams/ Study  of  Cho pin  (Charlesto n:  Amato ri ,  20 11),  V iajes  de  
Penél ope/  Pe nelop e´s  Jo urne y  (Charlest on:  Am atori ,  2012)  e Ma nua l de magia/  Manual  
of  Mag ic  (Charlesto n:  Amatori ,  2 012).  Dessas,  a  segunda e a  t e rceira  foram t raduzidas 
por s eu f i lho,  Mario Pita .  
13 Em conv ersa  info rmal,  a  autora  esc lareceu q ue não  há  nenhum  livro s eu t raduzid o  
para  o po rtuguês  e q ue,  ta lv ez,  a lguns  de  s eus poemas o tenham sido,  sol tos,  po r  
Fernando  Ferreira ,  escrito r d e Luanda com q uem Juana Rosa  Pita  se  enco ntrou no I I  
Congreso de Escrit ores en Lengua Española ,  realizado em Caracas,  em outubro  de  
1981.  Entretanto,  o liv ro enviado pelo escrito r foi  perdid o por Juana em uma de  suas  
mudanças.  Ainda segund o a  autora ,  as t raduções ao  fr ancês  e  ao a lemão foram f eitas  
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tradutora, Juana Rosa Pita revela -se, sobremaneira, uma poeta de grande 

relevância para o cenário das l iteraturas da diáspora.  

 

 

2.2 URDIDURAS CRÍTICAS 

 

Legitimada por inúmeros autores e pesquisadores das l iteraturas d a 

diáspora,  a  poeta Juana Rosa Pita, entretanto, apresenta uma obra cuja 

fortuna crítica constitui -se esparsa e difícil  de encontrar.  No Brasil ,  

especificamente, ela vem sendo conhecida e reconhecida aos poucos. Na 

plataforma Lattes, apenas quatro pesquisadores são r eferenciados quando 

se busca pelo seu nome e, na internet –  eficaz ferramenta de consulta 

acerca da autora –  poucos são os arquivos encontrados sobre sua obra.  

Assim, adquirem relevância os prefácios, os prólogos e alguns 

trabalhos críticos de fôlego, adv indos principalmente de cubanos exilados  

e italianos.  Destacam -se, sobretudo, as contribuições de JesúsBarquet ,  

Virgilio López Lemus e Martha Canfield, além das leituras de Reinaldo  

Arenas,  Aimée G. Bolaños, Alexander Pérez -Heredia,  entre outros.  

 Acerca da poética de Juana Rosa Pita e das temáticas que aborda,  os 

referidos críticos são unânimes: a autora configura, em sua obra, uma  

mítica ilha 14 natal  que recupera, no plano da imaginação, seus matizes de 

paraíso perdido 15.  Protagonista de seus l ivros, a ilha serve à autora como 

                                                                                                                                                                                              
por  um signif icativo hispanista ,  já  fa lec ido:  Franz Nied ermayer.  Ao g rego,  apenas  
poemas so ltos  foram traduzid os.  
 
14 Important e  ressaltar  que a  temática  da  i lha ,  no qu e diz res peito  à  li t eratura  cubana, 
sobret udo  no q ue diz  r espeit o,  mais especi f icamente,  a  uma li teratura  cubana da  
diáspora ,  está  arraigada no s eu imaginário poético,  encont rando  expo ent es  em  Alejo  
Carpentier,  R einaldo  A renas  e  Jos é  Martí ,  por  exemplo.  No qu e diz res peit o à  diáspora  
feminina ,  destacam -se também,  segu ndo  Aimée González  Bolaños  (20 08,  p.1 3 -4),  mais  
recentement e,  as obras Hemos l legado a  I l ió n  (1995),  de Magali  Alabau;  Cuadernos  de  
La Habana  (20 05),  de Li l liam Moro;  Alquímica  memoria(2001) ,  de  María  Elena Blanco;  
Merla  ( 1991)  e  Quemando luce s  (2 004) ,  de  Maya Islas;  Em el  v ie ntre  del  tr ópic o  (1995) 
e O utr o f uego a l i turg ia  ( 2007),  de  A lina  Gall iano;  Autorre tra to e n ojo  aje no  (200 1),  
Movimie ntos  metál icos  para  j ogue tes  aband o nados  (200 3) e A  Mapsmaker’s  Diar y  
(2007),  de Carlota  Caulf ield;  Insomnio en la noche d el  es pejo  (200 0) e Cua ndo la l luv ia  
cesa  (20 04),  d e Odette  Alonso.  
15

Ainda sobre  a  questão id entitária  dessa  i lh a  que se co nsti tui  como essencia l ao 
imaginário cubano,  Aimée Bolaños  (200 8,  p.2 0-1) evid encia  uma genealogia  cubana a  
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imagem-motriz de uma poética em que Eros e Thanatos, amor e morte, se 

entrelaçam.  

 Contudo, mais que a reconfiguração de uma ilha, pode -se dizer que a 

l írica pitiana caracteriza-se por um aspecto transcendental ,  capaz de 

reunir, ao mesmo tempo, o universal  e o particular , sem delimitar as  

fronteiras que os separam –  simplesmente porque não há separação.  Um 

está no outro e, nessa construção do apagamento das fronteiras, a poesia  

de Juana Rosa Pita su rge a partir de dois grandes eixos, essenciais ao  

sujeito l írico em diáspora: o espaço  e o tempo. É a partir dessas 

dimensões que os temas pitianos afloram e, com eles, múltiplas imagen s 

se insurgem.  

O espaço , não delimitado pelas geografias, motiva o tema  da ilha,  

como prisão ou como construção onírica de um paraíso perdido, ilha que é 

espaço físico,  espaço criado, espaço vivido. Esse lugar se reconfigura 

quando a impossibilidade de nele viver suscita uma necessidade: a da  

viagem. Essa l igação entre a ilha  e a necessidade de trânsito está  

permeada pelo tema da dor,  pela fratura de todo aquele que se vê  

obrigado a partir e a,  de alguma forma, romper com sua origem.  

O tempo, também sem limites, transcende o puramente histórico e,  

por vezes,  recria-o,  como em uma espécie de cosmogonia poética que 

reconta o que a História ditou. Com o tempo, representativa da finitude,  

surge a morte e, com (e contra) ela, o amor, sublime e eterno. A relação  

entre amor e morte suscita,  enfim,  o apelo à memória,  responsável por  

manter vivo aquilo que passa para que, de alguma forma, a morte seja 

vencida pelo amor.  

Aliada a esses temas, surge,  por fim, a questão metapoética,  que não 

se prende apenas ao fato puramente l inguístico, mas se relaciona com a 
                                                                                                                                                                                              
partir das palavras d e Ambrosio Fornet,  reti radas de t ext o não mais veiculado pela  
internet.  Diz o  autor:  “e l  ú ltimo  de  los t res  problemas que creo qu e  m e plant earía ,  
sería  el  qu e l lamé de pertenencia  de la  identi dad cultural en el  s entid o est rictamente  
cultural y li terario;  es decir,  para  juzgar,  -  es toy hablando si empre d esde el punto d e  
vista  crí tico –  una  manifestación li teraria  especí f ica  concreta  yo  no  t engo  más 
remedio  qu e remitirme a l  conju nto  d e esa  li t eratura  […]  Yo creo  que en t oda ob ra  d e  
l i teratu ra  cubana hay una especie de  trama intertextual qu e le permite a  uno d ecir  
‘Esta  obra  no sale de…,  ni  t i ene inf luencia  d e…,  ni  proviene de…,  ni  copia  a…,  pero  
tiene  d etrás a  Heredia  y  a  Martí  y a  Lezam a y a  Carpenti er,  o  a  Onelio  Jorg e,  o a  
Nicol|s’” .  



41 
 

necessidade de voz, de protago nismo daqueles que não tiveram espaço –  

no tempo? –  pra contar a sua história. Uma voz coletiva, universal  e 

atemporal ,  daqueles que encontram, no sonho, uma forma de reconstruir o  

que, como diz Pablo AntonioCuadra (1982, p.7),o ódio tornou cinzas 16.  

Dessa forma, os temas da ilha, da viagem, da dor, da morte, do amor,  

da memória e da metapoesia se impõem, sob um eixo espaço/tempo, como 

os mais representativos da obra de Juana Rosa Pita, harmonizando as 

tintasque, sob diferentes matizes, colorem a tela essenc ial  de sua poética.  

No que diz  respeito à crítica existente acerca da referida obra, tanto  

os temas ligados ao espaço quanto os l igados ao tempo tê m sido revistos,  

ganhando ênfase, sobretudo, as relações entre ilha,  viagem e dor. Senhora 

de uma poesia insular e situada em uma lírica extraterritorial , Juana Rosa 

Pita, de acordo com Virgilio López Lemus (2003, p.  6):  

 
emprendió  su  búsqu eda  con e l a fán de  hal lar u na poesía  en  s í  
misma universal,  s i n asideros  d emasiado evident es,  sin  u na  
“nacionalidad”  que no f u ese  la  del  ser cósm ico que habita  la  
Tierra .  De pro nto le surgió la  idea  de la  isla  indiferenciada en e l  
cosmos,  del  ser como is la  y d e la  isla  en  peso sobre el  po eta  
c lamante.  Desde el comienzo mismo d e su búsqueda po ética  
esencia l ,  la  po etisa  halló la  r e lación isla -ser  como uno d e su s  
leitmo tiv ,  o m ejo r,  como u no d e los puentes id eo -estéticos  
fundamentales en  los q ue se  asienta  su co ncepto  de  la  po esía .  Y  
de inmediato,  t oda su obra  se i luminó po r la  palabra  is la ,  por la  
insularidad,  y  se  sintió  poeta -muj er-d e-isla ,  y en  es e  senti r  
surgió,  por  madurez,  la  rectoría  patria :  Cuba,  l a Isla . 17 

 

 Assim, a referência à pátria surge, na poética pit iana, não só como 

raiz de uma reflexão, mas também como consequência de um 

desdobramento temático. A ilha,  impondo -se como construção onírica de 

um paraíso perdido, guardado na memória e recriado pela imagi nação ,  

                                                             
16 Diz o aut or,  acerca  da  ob ra  d e Juana R osa  Pita ,  que sua  po esia  é  como “u n mist erioso  
dominio d e amor y prof ecía :  una isla  de encantamiento do nd e la  palabra  resti tu y e  
todo lo  que el  odio  hizo cenizas” .  (CUADRA,  1982,  p.  6-7)  
17

Traduç~o minha:  “empreend eu s ua  bus ca  com o afã  de  achar uma po esia  univ ersal  em  
si  mesma,  sem pretex tos muit o evid entes,  s em uma “nacionalidade”  que n~o foss e a  d o  
ser cósmico que habita  a  Terra .  Logo surgiu -lhe a  ideia  da  i lha  indiferenciada no  
cosmo,  do ser como  i lha  e da  i lha   em pes o s ob re o poeta  c lamante.  Desde o começo de  
sua  busca  poética  essencia l ,  a  po eta  t omou  a  relação i lha -ser como  um de seus  
leitmo tiv ,  ou m elh or,  como uma das pont es id eo -est éticas fundamentais sobre as quais  
se assenta  o  seu conceit o d e  po esia .  E,  de  imediato,  to da sua  ob ra  se  i lumino u pela  
palavra  i l ha ,  pela  insu laridade,  e se  sentiu  poeta -mulh er- de-i lha   e,  nes se  sentir,  
surgiu,  por  maturidade,  a  pát ria :  Cuba:  a  I lha” .  
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torna-se cósmica, universal , referência de todos os seres (que também 

são,  por si mesmos, ilhas) . Essa ínsula que permeia todo ser  humano é a 

mesma que pesa,  enfim,  sobre o  poeta, portador da voz  coletiva e senhor  

de uma ilha particular a uma só vez . Destarte, se Cuba, por um lado, é a 

ferida que lateja a cada verso,  também é,  por outro, referência pontual  

que nasce de uma reflexão mística,  mítica e transcendente ao aspecto  

físico,  pátrio, geográfico,  de um mundo objetivo que não é o  da 

imaginação.  

 Desde sua primeira obra, Pan de sol  (1976), Juana Rosa Pita  

apresenta, em seus poemas, essa busca por uma ilha que, sublimando a  

remissão à pátria, alcança a universalidade e rarefaz as referências 

geográficas que uma leitura puramente autobiográfica insis t iria em 

buscar. Nos versos finais do poema “Isla  en elcorazón”, a conex~o ilha -ser ,  

defendida por Virgilio López Lemus, torna -se evidente:  

 

Hoy me ha  dad o po r calzarme el  corazón  
con la  bota  de mi  is la  
mientras el  mu ndo  pisa  con su  p lanta  descalza  

(PITA,  2003,  p.  17 ) 18 

 

 Nesse poema,  a relação  entre o  sujeito  l írico e sua identificação com 

a ilha fica evidente. A imagem do coração, que denota a essência, o  

sentimento,  a  alma do indivíduo, ao  calçar -se com uma bota 19 –  referência  

à Itália? – ,  deixa clara a afeição do eu -lírico com uma ínsula que 

corresponde,  no plano da abstração , a ele próprio.  

Essa ilha-ser  vem, então, ao encontro de uma ilha -lar,  morada sem 

fronteiras, lugar  que transcende as geografias e que está além da ilha 

natal  sem, contudo, deixar de sê -la.  Nessa transposição  do físico,  a  poesia 

de Juana Rosa Pita passa,  então, a tecer as  imagens de uma ilha-cosmos,  

                                                             
18

Todos os poemas cuja  ref erência  seja  o ano  de 2003  foram ext raídos da  anto logia  
Cantar de  is l a ,  editada em La  Habana, pela  editora  Letras Cubanas ,  com seleção e  
prólogo d e Virgi lio López Lemus.  
19  A lém  disso,  s egundo o D ic ioná rio  de s ímbolos ,  de  Jean Chevalier,  “andar  de  sapatos  
é tomar  poss e da  terra”  (20 09,  p.  801),  s endo ,  o ca lçado,  “o signo  de  que um hom em  
pert ence  a  si  mesmo” ( 2009,  p.165 ).  Com iss o,  percebe -s e q ue a  bota ,  mais que uma  
possível referência  geográf ica,  simboliza  ess a  posse  –  quiçá  mnemônica  –  d e uma  
ínsula  que po de co rrespo nder,  sim,  a  esse  ser que,  em di|spora ,  “ f lutua  sob re  o mar” .  
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intimamente relacionada com o tema da viagem. Os poemas “Clave de sol” 

e “Carta a mi  isla” 20 constituem-se como peças-chave dessa reflexão. Veja -

se o primeiro:  

 
 

CLAVE DE SOL  
 
Unhogar impreciso sobre frondas  
es to do lo q ue qui ero :  
sin paredes co nsabidas  

y de  canto  
con c imientos crecient es  
que e leven su s uelo  
lentament e  
más a llá  de los techos  

y las ansias  
  

 
 
Asombro de f i lósofos  

  y  pájaros  
 nido a  la  par d e l luvias  
  y  de  l lamas 
 es to do lo q ue qui ero  
 una casa  inf inita  en la  copa  
  de u nárbol  

(PITA,  2003,  p.19)  
 

 

 Em “Clave de sol”, a poesia surge como resposta { busca de um “lar  

impreciso” e construído sobre dores 21.  É ela quem apaga as fronteiras  

entre o particular e o universal , transformando -os em uma experiência 

única. O lar impõe-se como correlato abstrato da casa, que remete ao  

espaço concreto. Lugar  de intimidade, construtor primeiro de uma 

identidade, ele adquire contornos de infinito, de l iberdade, revela -se o  

máximo desejo de um sujeito l írico em movimento e em constante 

construção.  

A casa, por sua vez, infinita e construída sobre a copa de uma 

árvore,  apresenta um sujeito que, mesmo distante da terra natal  (está 

                                                             
20 Publicados,  res pectivament e,  em Pan de so l  (1 976) e Las cartas  y  las  horas  ( 1977).  
21 De acordo com o D icc io nario  O nline  de laLe nguaEspañola ,  pub licado na  página  da  
Real Academia  Española ,  o t ermo  fro nda  po de signif icar tanto a  copa das árvores  
quanto uma espécie de  bandagem  uti lizada no t ratamento  d e  fraturas e  ferimentos .  
Ambos os  signif icados serv em ao poema,  t ratando tant o da  imagem da árvore,  cara  à  
poeta ,  quanto da  fratura  diaspórica ,  dor sentida  pelo indivíd uo que viv encia  a  
diáspora ,  re lac ionada ao sentimento de perda vivido na  partida  da  terra -lar.  
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sobre a árvore), está, de uma forma ou de outra, sustentado pelas suas 

raízes. É nesse sentido que se estabelece, no poema, a referência à  

diáspora, a esse lar impreciso e, de certa forma, flutuante, que não 

pertence mais às origens mas, no entanto,  não deixa de visá-las à 

distância.  

 Essa busca por um lar  sem limites e essa presença in absentia  d a 

ilha trazem à baila a questão da dor, que não pode ser desvinculada de  

uma poética marcada pela diáspora. O poema “Carta a mi isla” ilustra 

essaquestão:  

 

CARTA A MI ISLA 

 

Isla  
lejo s d e ti  es cerca  del  pu nto  
más sensible  
de la  herida  del t iem po:  
lejo s d e ti  mi  cuerpo  e lástico  
en u n lecho de  f i los  
que amenazan a l vient o  
 

Lejos d e ti  la  sed y el  hambre  
no s e sacian 
con halagos de  fruta  y  chorros d e agua:  
lejo s  d e ti  es la  soledad concreta  
(los qu e viv en en  ti  só lo  conocen  
la  otra  so ledad:  
esa  que tiene siete letras)  
    is la  
lejo s d e ti  es dentro  del pozo  
vacío de los  su eños  
 

Lejos d e ti  mis manos  corren  
con avidez  
por las carnes de  un mundo  d e poema:  
hasta  el  d olo r  
   hasta  el  p lacer  
se me des plazan  
por un g emido abstracto a l  b ord e d e la  tierra  
 

Isla  
lejo s d e ti  mi  vida  es la  ironía  
el  garabato tierno  d e un escrit or aus ent e:  
una paja  
en el  ojo  simbólico d el  c ielo  

(PITA,  2003,  p.  27 )  

 
 



45 
 

 Nesse poema-carta, é nítida não só a questão do afastamento do  

sujeito l írico com relação à terra natal , mas também –  e sobretudo –  

torna-se evidente a dor de um sujeito obrigado a abandonar a terra mater . 

Como o próprio eu - l írico anuncia, “lejos de ti  es cerca delpunto / más 

sensible / de laheridadeltiempo”: afastado da sua ilha, o sujeito vivencia a 

diáspora e, através dela, passa a reviver a fratura da separação, ferida  

incicatrizável daquele que parte.  

 As noções de espaço e tempo, então, são relativiza das pela 

recuperação de fragmentos memorial ísticos, a ponto de a distância  

existente entre sujeito e ilha tornar -se cada vez menor por conta das 

rememorações do eu . Memória e ilha, espaço e tempo sem limites andam 

juntos, como no poema “Interior de isla”, publicado em 1983, no volume 

Crónicas  del  Caribe .  A primeiraestrofe o demonstra:  

 
No he pedid o es ta  isla  
como no pedí  otras qu e desd e la  niñez  
me vienen regalando  
 acontracorazón 
Son tantas  ya  las playas  que me cerc an  
y cada día  es toy más  lejos de  la  orill a:  
isla d entro de  isl a  
cultivo isl as  como el  gus ano seda  
–  la  es plend ent e es intensa  y  precurso ra  
comoun hangar d e su eño s  

(PITA,  2003,  p.  64,  g ri fo meu)  

 

Nesse pequeno excerto, como mostram os grifos acima, reincide o  

tema da ilha-ser, preconizado por Virgil io López Lemus.  Além disso,  a ilha,  

guardada na memória,  internaliza -se no sujeito l írico e passa não apenas a 

constituí-lo, mas, mais que isso, a identificá-lo: o eu que fala é, também 

ele, uma ilha.  

Essa ação mnemônica entra, então, no eixo tempora l , no qual, como 

dito, a memória cumpre o papel de mantenedora da vida, por intermédio  

do amor. Nesse poema, a recuperação memorialística da ilha é o que 

relativiza a perda do sujeito em diáspora: long e de reprimir as imagens  

insulares, ele as revive e, através delas, constitui -se como ser.  

Essa perda sentida pelo eu -lírico faz parte de uma das diversa s 

manifestações da morte, na poesia de Juana Rosa Pita. Em sua poética, a  
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morte, representante da finitude,  revela -se sob diferentes formas:  é 

solidão, é ausência do ente amado,  é separação da terra natal , é  

silenciamento.  

 Lado a lado com a morte, nasce o tema do amor, eterno e 

responsável por manter viva a memória ora de um paraíso perdido, ora de  

um amado que não se faz presente. Verdadeiras odes amorosas, o s poemas 

pitianos conjugam finitude e eternidade de forma harmônica,  um 

necessitando do outro para manter -se.  O medo da morte, ou a  

proximidade dela, potencializa o amor. Com o amor, surgem o sonho, a 

l iberdade e a voz, em oposição à perda, à separação, ao  silenciamento.  

 No oitavo poema de Transfiguración de laarmonía  (1993), amor e 

morte se embatem, metaforizados no  cuidado do sujeito l írico com a 

pomba e na figura do gato negro que a cerca. Veja-se:  

 

En la  escalera  u na paloma herida  
espera  mi  llegada .  
Los primeros azoros no le impid en  
perd urar f ie l  a  su  e lección certera:  
ya  se qu eda muy quieta  cuando ent ono  
canciones de a lusión en  e l  peldaño  
que nos sirv e de s uelo compartid o.  
La  he transportado  a l portalón del fondo  
para  darle  sa lud co n a limento:  
mañana me ha  dejado  acaric iarla .  
Dos veces he ahuy entado a l gato neg ro  
que con ta imado ceño están rondándo la .  
 
Al t ercer día  recobró s u vu elo.  

(PITA,  1993,  p.4)  
 

 Como numa espécie de fábula, o poema poderia ser contado em 

prosa, assim: a pomba, símbolo universal  da paz, encontra-se ferida. Como 

ave que é, ela precisa voar –  o que não consegue realizar, já que, ferida,  

não tem forças sequer para cantar.  Um gato negro a cerca, mas é 

afujentado pelo sujeito l írico que,  a  fim de alimentar o animal ferido,  leva -

a para os fundos da casa (“elportalóndelfondo”). Após três dias de 

cuidado, a avezinha consegue, enfim, voar.  

 Percebe-se,  no poema apresentado,  o forte papel do  amor e,  por fim,  

da memória como aliados contra a morte. Ao carregar a ave para os  

fundos da casa, o  poeta lança suas dores para o passado, para o plano 
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memorialístico. É  após isso –  além do ato de afugentar a morte,  

simbolizada pelo gato negro –  que a ave consegue, enfim, recuperar sua  

liberdade e cantar. A ave adquire, então, um status  de duplo do poeta em 

diáspora que, vencendo suas dores através do amor –  sem, no entanto ,  

esquecê-las – ,  canta suas feridas em verso.  

 Outra questão importante para a l írica pitiana é a reflexão  

metapoética. A autora, em seus escritos,  discute não só o fazer  l iterário  

como também a função inerente ao poeta e à poesia. Esta, nascida da dor  

de uma ruptura, surge como necessidade de expressão , tornando -se, ao  

mesmo tempo, alento para aquele que escreve.  

Nos “Sorbos 22 de paz” , seç~o  que compõe o  l ivro Transfiguraciones  

de laarmonía  (1993), os poemas três e vinte, de forma bastante sintética,  

abarcam essas significações. O  sorbo  de número vinte demonstra esse 

nascimento poético que frutifica de uma ruptura e que reflete sobre ela:  

 

20 

En mi  po esía  ex pando  
el cantar qu e es mi  vida  
desd e qu e conocí  la  pérdida .  

(PITA,  1993,  p.38)  

  

 A poesia, esse “cantar que es mi  vida”,  mais ainda que necessidade 

de expressão e alento, configura,  nesse poema, o próprio ser  poetante. É  

ela quem dá sentido à vida e ao mundo, organizando o caos e preenchendo 

as lacunas do ente fragmentado que constitui  o sujeito l írico. O mesmo se 

confirma com o sorbo  de número três, em que a poesia adquire um valor  

cosmogônico:  

3 

Si  no hubiera  po esía  
se qu ebraría  el  crista l  
queacunael u nivers o.  

(PITA,  1993,  p.35)  
 

 

                                                             
22 Forma poética  inaugurada pela  auto ra  no livro S orbos de l uz  (1 990),  composta  po r  
vinte e três sí labas po éticas distribuídas em t rês v ersos,  dois de  set e sí labas e um d e 
nove.  A ord em dos  verso s não é f ixa ,  e a  contagem das sí labas obedece ao sist ema  
métrico es panho l.  
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 Entretanto, ainda que o sujeito l írico encontre voz e se constitua na  

e pela poesia, ele não se pretende detentor da palavra poética, mas, sim,  

portador de uma voz comum. Como deixa claro o sorbode paz número 

dezoito, a ferida do eu -lírico converte-se no sonho de um tu: o leitor.  

Veja-se:  

18 

Me leíste  mal a l  principio:  
curarme aquel la  herida  
se convirtió en tu ensu eño.  

(PITA,  1993,  p.38)  
 

 

 Dessa forma, cabe,  novamente, discutir o apagamento das fronteira s 

entre a experiência individual e a vivência coletiva nas obras de Juana 

Rosa Pita. Ao tratar de sua fratura diaspórica, através da palavra poética,  

o sujeito l írico constrói o devaneio do outro, revela verdades que, além de 

suas, também pertencem à alteridade. A palavra, assim, torna -se 

propriedade de todos (ou de ninguém), sendo a voz da poesia uma voz  

representativa da coletividade.  

 Essa voz que trespassa a individualidade dos sujeitos e chega ao  

coletivo, revelando uma universalidade que leva os seres à comunhão, é 

também um desejo de representaç ão manifestado pelo próprio indivíduo. 

Retornando ao primeiro l ivro de Juana Rosa Pita, Pan de sol  (1976), o  

poema “Voz de nadie” elucida esse aspecto, em seus versos finais:  

 

(Quisiera  qu e mi  voz  no  fuera  mía  
sino d e nadie  
  es  d ecir  
    de t odos)  

(PITA,  2003,  p.20)  

 

 O apagamento das fronteiras entre o sujeito e a coletividade que ele  

representa através de sua própria individualidade, a imprecisão dos eixos 

espacial  e temporal da l írica pitiana, bem como a transcendência do amor 

sobre a morte, dentre outr os aspectos, dão à poesia de Juana Rosa Pita um 

caráter mítico.  Assim como o mito,  a  poética de Juana Rosa Pita atende a 

duas propriedades elencadas por Durand, em sua análise do discurso  
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mítico, apresentando -se dotada de pregnância simbólica e possuindo u ma 

lógica capaz de conciliar os opostos.  

 Além disso,  o pensamento mítico -poético da autora vem ao  encontro  

da concepção temporal que toda cultura mitológica pressupõe: o tempo é 

circular, e por isso não pode ser medido em linhas históricas –  aliás, as  

l inhas podem apenas apresentar perspectivas.  O poema “El  nuevo tiempo”,  

publicado no encarte “Proyecto de infinito” , de 1991, atesta 

essacircularidade:  

 
 
 

EL NUEVO TIEMPO 
 

También el t iempo  es  redondo:  
la  l ínea  h orizo ntal es só lo  escasa  
pers pectiva .  Partir hacia  el  futu ro  
   por encontrar la  ru ta  
más libre hacia  el  pasado es sabio  
si  a  la  vez s e comprende  
(empeño de Co lón,  visión d e Am érico):  
en m edio hay una gama de mundos  
   y  de  abismos,  
ent re el  hoy  y el  entonces  pret endid o  
hay siempre un tiempo nuev o.  

(PITA,  2003,  p.88)  

 

Com uma poética da transcendência, onde o espaço não se l imita e o  

tempo não está preso à História, Juana Rosa Pita tece poemas místicos e,  

ao mesmo tempo, míticos. Entre seus l ivros, há uma trilogia na qual o  

discurso mítico se impõe como organizador, motivador e potencializador  

das temáticas já abordadas pela autora. O mito como mote e essência de 

uma poética: é a esse tema que o próximo capítulo se dedica.  
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2.3 UMA TRILOGIA MÍTICO-FEMININA  

 

 Com uma formação cultural  que a própria autora caracteriza como 

mais latinoamericana e europeia que cubana 23 Juana Rosa Pita encontra ,  

nos mitos, mais que um simples referente. Como diz Aimée G. Bolaños, em 

Poesía insular de  signo infinito :  una lectura de poetas cubanas de la 

diáspora (2008, p .73 -4), caracterizando a poesia de Juana Rosa Pita,  em 

sua obra 

 
Sobresale la  imagen del bl ue-pr int  […] .  La  trama o tela  narrativa ,  
desplegada en la  temporalidad de  vida ,  es tá  referida  a  una  
identidad en proceso,  qu e se i nscribe mito lógicamente sobre  
fondo de t ex tura  más íntima y realis ta .  Blue- print ,  palimpses to ,  
f icción d e s egund o g rado,  metalepsis  d e aut or  que transita  ent re  
niveles f icc ionales  biográf ico -confesionales y  fantástico-
paradigmáticos. 24 

 

Assim, em três l ivros que publica sequentemente –  e  que parecem, 

de fato, configurar uma trilogia – ,  Juana Rosa Pita recupera mitos 

clássicos e reescreve-os,  deslocando o enfoque da f igura masculina para a 

feminina. A partir , então, do protagonismo da expe riência de mulheres e  

deusas, a  poeta dá voz às silenciadas esposas deOsíris , Orfeu e Ulisses,  

respectivamente, nos l ivros Manual de magia  (1979), Eurídice enlafuente  

(1979) e Viajes de Penélope  (1980/2007).  

 Após a publicação de quatro obras 25 que começar am a definir  a 

poética de Juana Rosa Pita através das recorrentes imagens ligadas à sua 

experiência diaspórica, a autora dá início assumidamente a uma 

mitopoética ao trazer a público o l ivro  Manual de magia  (1979), em que 

reatualiza o mito de Ísis, deusa e gípcia do amor e da magia. Util izando -se 

                                                             
23 Cf .  BOLAÑOS,  Aimée.  Poes ía insular de signo infini to:  u na lectura  de  poetas cubanas  
de la  diáspora .  Madri :  Betania ,  2008.  p.  1 53.  
24 Traduç~o minha:  “Sobressai  a  imagem do bl ue-print  [ . . . ] .  A trama ou te la  narrativa ,  
estendida  pela  t empo ralidade da  vida ,   refere - se a  uma identidade em processo,  qu e s e  
inscreve mit ologicamente s obre um fundo d e textura  mais íntima e realista .  Blue-
print ,  palimps esto,  f icção de s egundo  grau,  metaleps e de aut or qu e transita  entre  
níveis  f icc ionais biográf ico -confessionais e fantástico -paradigmáticos.  
25Pan de  sol  (Washington:  So lar,  1976),  Las c artas y las  horas  (Washington:  Solar,  
1977),  Mar e ntre re jas  (Washington:  Solar,  19 77) e  El ar ca de  los  sue ños (Washingto n:  
Solar,  1978 ).  
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da narrativa mítica da esposa exemplar cujo amor vence até mesmo a 

morte, Juana Rosa Pita escreve um livro em que o  sujeito poético ,  

identificado com a deidade, supera todos os traumas: a separação do  

amado,  a quem não desiste jamais de buscar,  e a separação da ilha,  terra 

mater ,  origem da deusa ctônica e da fratura do sujeito que vivencia a 

diáspora. Segundo Galvarino Plaza (1980, p.422 -3), é  nestelivro que  

 
se sintetizan  (sic)  u na serie  de  connotaciones  poéticas q ue ya  s e  
encont raban como elem ent os integ rantes d e  su expresión en  
otros libros por ella  pub licados,  y ent re lo s que habría  que 
resaltar  e l  dominio  de  u n tono qu e se  muev e entre lo  íntimo  y lo  
colectivo.  Es decir,  que partiendo d e unas experiencias  
pers ona les logra  en su  poesía  abrirse  hacia  unos contornos  que  
ent ran en u n compromiso d e amplios  márgenes emocionales. 26 

 

 Assim, recorrendo à universalidade do  mito, Juana Rosa Pita trat a 

da dor particular e coletiva daqueles que viram a terra natal  transformada 

em inferno sem, no entanto,  resumir -se a isso. Como Ísis e Osíris , deuses  

do amor e da morte,  respectivamente,  Manual de magia  gira em torno 

destes dois temas e, sobretudo, da superação do segundo pelo primeiro 27.   

 Na mitologia egípcia, Ísis e Osíris constituem o casal  divino  

responsável por civilizar o Egito, introduzindo aí as artes, o trabalho, a 

religião. Osíris po ssuía,  contudo, um irmão gêmeo, que lhe nutria inveja e  

desejava o seu posto: Set , o traiçoeiro deus das tempestades. Durante uma 

viagem do amado, Ísis fica responsável por governar o reino e Set  

arquiteta, com 72 conspiradores, a morte do irmão: confeccio na uma arca 

com as medidas de Osíris e, em uma festa de boas vindas ao rei pelo seu 

retorno, o deus das tempestades apresenta a arca aos convidados (de  

quem o objeto é alvo de cobiça) e promete regalá -la àquele cujo corpo 

nela se encaixasse. Como previsto,  apenas o corpo de Osíris adentra o baú 

                                                             
26  Traduç~o minha:  “se  sintetiza  uma série  de  conotações  po éticas que j|  s e  
encont ravam como elementos integrant es d e sua  expressão em out ros livros  po r e la  
publicados,  e ent re os quais é preciso ressal tar o domínio de um  t om que se mov e 
ent re  o  íntimo  e  o  coletivo.  Quer diz er  q ue,  partindo  d e a lgumas experiências 
pessoais ,  consegu e em sua poesia  abrir -se  em direção a  uns co nto rnos  que entram em  
um compromisso de amplas margens emocionais” .  
27 O  que,  como visto  no  capítulo  ant erio r,  faz parte  da  caracterização da  obra  d e  Juana  
Rosa  Pita  em seu  conju nto.  
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-  convertido em esquife selado com chumbo e lançado ao mar, com o rei,  

por Set e seus comparsas.  

 Ísis,  preocupada com a alma do marido –  que vagaria sem fim por  

não ter  passado pelos ritos fúnebres necessários – ,  sai  a  procurar o amado,  

subindo e descendo o rio Nilo, até encontrá -lo na Síria, preso aos ramos 

de uma tamargueira. A árvore fora cortada e transformada em pilar do  

palácio de Biblos, pelo que a deusa teve de util izar -se de sua magia para,  

empregada como aia da rainha Astarte, fazer amizade com a mesma e 

conseguir a l iberação do esquife do marido.  

 De volta ao Egito, Ísis deixa a arca em um esconderijo (uma  

plantação de papiros) posteriormente descoberto por Set que,  tomado de 

ódio, desmembra o corpo do irmão  em catorze pedaços, espalhados por  

todo o país. A fiel  esposa, uma vez mais, parte em busca dos pedaços do  

amado, erigindo um santuário em cada local  onde encontra uma parte de 

seu corpo. Reunindo treze pedaços e faltando -lhe apenas o pênis –  que 

fora digerido por um peixe –  Ísis fabrica um membro artificial  e,  junto a 

Néftis e Anúbis, dá início à primeira mumificação. Metamorfoseada em 

milhafre, a deusa bate suas asas e devolve a vida a Osíris , com quem 

copula. O deus, então , passa a reinar  no mundo dos m ortos e,  da relação  

sexual com Ísis, na ressurreição, nasce Hórus, o filho que vinga a s mortes 

do pai, matando o tio e reinando sobre a terra.  

A apresentação do mito -base de Manual de magia  vem ao encontro  

do que dizia,  acima,  Galvarino Plaza, referindo -se à estét ica de Juana Rosa 

Pita e ao poder de síntese oferecido por  essa obra. As imagens mais fortes 

da poesia de Juana Rosa Pita -  bem como seu trabalho formal -  fazem-se  

presentes já neste pequeno poemario ,  dividido em três partes de doze 

poemas cada. Os temas “temporais”  como a morte e o amor desdobram -se 

em ressurreiç~o,  transcendência da finitude. Os temas “espaciais” , como a  

ilha e a viagem, desdobram -se,  por sua vez , na fragmentação do sujeito e 

na busca por algo que apenas a criação pode fornecer.  E sses temas,  

aliados a imagens como a da ave peregrina e a das águas em suas diversas 

formas ,  ressurgem, sob outras máscaras, nos poemas de Eurídice  en la 

fuente  e Viajes de  Penélope .  
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 Em Eurídice en la fuente ,  dá-se relevância sobretudo à música e ao  

tempo, respectivamente refúgio e trânsito do sujeito poético. Com isso ,  

evocam-se imagens de luz e de sombras, próprias de Eurídice e Orfeu.  A 

dor faz-se presente no sangue,  e a ressurreição que se impõe é a da  

infância rememorada. Tal renascimento é evocado pe las imagens das 

águas, principalmente a da fonte, além das criadas negras e de seu 

sofrimento, reconstruído em sonho.  

 Simbólica, a fonte leva o sujeito  poético à sua própria infância,  

demarcando a importância da viagem e a relação intrínseca entre o fazer  

poético de Juana Rosa Pita e sua biografia. Assim o demonstra Alexander  

Pérez-Heredia  (2005, p.  100),  ao  tratar de outra obra sua,  

Pensamientodeltiempo ,  que carrega consigo os mesmos traços:  

 

como si  la  escritora ,  en  e l  inic io d e  cada aventura  po ética ,  fuera  
en bu sca  de la  lejana  fuente  d el jardín de  la  infancia  habanera  
para  encontrar el  surtid or  que la  lib era  d e  los  lím ites  de  lo  
tempo ral.  La  fuente qu e proviene para  muchos del pantano d e la  
memoria  y s e consid era  imagen d el  a lma es  origen d e la  vida  
interio r y de la  energía  espiri tual,  el  lugar sagrado del saber que  
siempre habita  quien persis te  en su  búsqu eda,  su  agua lustral  es  
la  sustancia  misma de la  pu reza  y  la  regeneración. 28 

 

 Para Aimée G. Bolaños (2008, p. 75) , a  imagem da fonte configura 

uma rede hipertextual no discurso poético de Juana Rosa Pita, motivo que  

se desenvolve diacronicamente em sua obra, recobrando  os significados  

simbólicos e biográfico -culturais que permeiam a escrita da autora. Esse 

percurso significativo da fonte, nas obras pitianas, vem ao encontro –  uma 

vez que está l igado à questão da memória –  a uma 

 

tempo ralidad [que]  s e remite no s olo  a l  o rigen,  sino a  un  
proy ecto,  […]  un acontecimiento po r venir.  En el  espíri t u de l  
simbolismo de la  a lta  modernidad,  las mediaciones del símbolo  
son mú ltiples y  p lurívocas,  de  respland ecientes  sentidos  

                                                             
28Traduç~o minha:  “como se  a  escritora ,  no  iníc io de  cada aventura  po ética ,  fosse em  
busca  da  longínqua fonte  do jardim da  infância  havaneira ,  para  encontrar o olh o  
d’|gua que  a  l ib era  d os limites d o t empo ral .  A font e qu e pro vém para  muitos do  
pântano  da  mem ória  e  qu e se  consid era  imagem da a lma é  origem  da  vida  int erio r  e  da  
energia  espiri tual,  o lugar sagrado do saber q ue s empre habita  quem  persiste  em  sua  
busca ,  sua  água lus tra l é subs t}ncia  de pu reza  e d e regeneraç~o” . 
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espiri tuales  en  la  inscripción memo riosa  de  lo  memo rable .  
(BOLAÑOS,  2008,  p.  74) 29 

 

 Essa temporalidade –  que é origem e é, concomitantemente,  porvir –  

confirma uma vez  mais o teor mítico da poética pitiana.  A fonte, por sua 

vez, dá lugar a um vasto mar quando Juana Rosa Pita, no encerramento de 

uma trilogia mítico-feminina, traz à palavra a fiel  Penélope, figura mítica 

que intercambia múltiplas característ icas tanto com Ísis quanto com 

Eurídice. E  todas elas,  por fim,  encarnam as faces da própria Juana, em 

projeções que Martha Canfield  (2007, p . 9) ,  no prefácio  à edição bilíngue 

de Viajes de Penélope/ I  viaggidiPenelope ,  lançada em 2007,  apontou.  

Tratando especificamente de Viajes ,  diz a autora:  

 
Esta  obra ,  publicada por primera  v ez hace ya  un cuarto d e siglo,  
se pres enta  como un poema cantado desd e u n yo que ,  a  partir d e  
la  autora  y de  sus vic isi tudes personales púdicament e  
transf iguradas,  se proy ecta  en P enélo pe,  imagen “rev elant e”  y  
arquetipo de  una d et erminada feminidad. 30 

 

 Tal  projeção anuncia-se no poema que abre a obra, e que se coloca 

como epígrafe que vem ao encontro da trilogia mítico -feminina já 

referida:  

 
Yo Eurídice  
si  la  t ierra  me tiembla  melodías  
 
soy Isis  
resucitando a  mi  h ombre cada muerte  
 
porqu e aún hay tanto  mar  
vivo Penélope  

(PITA,  2007,  p.6)  

 

 Essa flutuação entre um eu -lírico autoral e um eu mítico é analisada,  

com cuidado, por JesúsBarquet,  em dois textos seus: um artigo intitulado 

                                                             
29 Traduç~o minha:  “temporalidade [qu e]  rem et e n~o só {  origem,  mas a  um projeto,  
[ . . . ]  um acontecimento por  vir.  No  espí ri to do simbolismo  da  a lta  m odernidade,  as  
mediações do símbolo  são múltip las e p lurí vocas,  de res pland ecentes s entid os  
espiri tuais na  inscriç~o amorosa  do  memo r|vel” .   
30

Traduç~o minha:  “Esta  ob ra ,  publicada pela  primeira  vez  h|  j|  um q uarto  de  s éculo,  
se apres enta  como um poema  cantado por  u m eu  qu e,  a  partir  da  autora  e  d e  suas  
vic issitudes pessoais pu dicamente transf iguradas,  se projeta  em P enélo pe,  ‘ imagem 
rev elant e’  e arqu étipo  de  uma determinada femini lidade” .  
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Función del mito en los Viajes de Penélope, de Juana Rosa Pita ,  e no livro  

Escrituras poéticas de una nación :  Dulce MaríaLoynaz, Juana Rosa Pita y  

Carlota Caulfield (1999). A partir de uma classi ficação elaborada por John 

Vickery, em MythsandTexts.  StrategiesofIncorporationandDisplacement ,  o  

autor interpreta distintos momentos do livro -poema segundo um eu ou 

outro. Para Vickery, há três tipos de eu, em poesia: o eu histórico ou 

pessoal ,  o eu metafórico  ou metapessoal e , por fim,  o eu criativo ou 

metamórfico.  

 Ainda que nos estudos de Vickery o eu histórico não tenha ,  

necessariamente, relação com o autor, para Bar quet, na l írica pitiana, é  

impossível  dissociar o eu da voz de sua autora, que flutua entre o íntimo e 

o coletivo. Este eu se manifesta de formas diversas e “enmascaradoras” .  

Surge, por exemplo, opondo -se ao eu mítico ou metapessoal ,  a  figura de 

Penélope:  

 

Me ha dado  po r creerm e Penélope  
hermosa y  bienamada:  
tejedora  sí  soy para  que a li ent en  
los qu e habrán de  morir  
y es la  mía  la  a lmohada  
más llorada d el  siglo  
 
Si  yo fuera  Penélo pe  
suelo  que yo  pisara  sería  Í taca:   
a lregresarUlises  
se qu edara  

(PITA,  2007,  p.18)  

 

 Essa oposição vem com o intuito de denunciar os dois eus diferentes  

que compõem o poemariopara que, depois, as duas vozes se fundam e 

conformem um único sujeito l írico indistinguível . Este terceiro eu,  fruto  

da fusão que começa a conformar -se a partir do poema VI, é classificado 

como eu criativo ou metamórfico.  

 

Qué palabra  sabrá  de la  nos talgia  
del  mar:  
nuest ra  isla  le d uele como  un sueño  
enquistado en  la  somb ra  
 
Acaso se te  l lene  la  c iudad a lguna tard e  
de gaviotas hambrientas  
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mas no t e sientas so lo:  
todo est e amor lo  entrego a  la  distancia  
voy d e so l prisionero  
ascendiéndo te  a  hogar to do resquic io  
de qu ehacer so li tario  

(PITA,  2007,  p.30)  

 

Aqui, a oposição entre os sujeitos se perde para dar lugar  a uma 

convocação do mito. O eu histórico vai deixando marcas, ao associar a 

criação  poética ao ato de tecer. A partir disso, Juana vai , também,  

deixando as suas em Penélope,  a máxima tecelã. A inserção do sujeito  

histórico no mito resultará em um processo de economia verbal . Falando 

de Penélope, Juana fala de si mesma. O  eu histórico define-se, também, a 

partir do mito.  

Nesta fusão entre eu histórico e eu metafórico (mítico) , História e  

mito se confundem, e a poeta reescreve a primeira a contrapelo, através 

do segundo. Da mesma forma, a autora inst aura uma poesia que se presta 

a problematizar tanto a ferida diaspórica que lhe acomete quanto  

aschagas amorosas universais e tratadas na l iteratura desde o seu  

advento. Diz Barquet (1999, p. 70):  

 
[ . . . ]  el  lado subconscient e y s ubjetivo d e la  ex periencia  histórica  
que revelan e l mito y  la  po esía  se o pone a  la  actividad racional y  
supues tament e obj etiva  de los t ratados d e hi storia .  Consti tuy e  
su reverso,  el  cual  es  para  Pita  más f idedigno qu e el  anverso .  
Con este procedimiento de inv ersió n la  autora  busca r evelarnos  
la  verdad d e su drama colectivo y af irmar que la  necesaria  y  
buscada comprensión o  respuesta  no  radica  en  lo hist óric o  
propiamente dicho sino  en  lo íntimo  humano. 31 

 

Reinaldo Arenas, no prólogo que encerra Viajes de Penélope ,  reforça 

a noção de complementaridade entre eu histórico e eu mítico, dizendo que  

 

Penelope-mito e P enelo pe- poeta  si  compensano in maniera  ta l e  
da  farc i  intuire (scoprire) che la  giusti f icazione d el canto,  della  
tragedia ,  dell ’avventura ,  non è T roia  ma I t aca.  Che inf ine  è  
Penelope chi  ordisce i  viaggi  mentre tess e e disfa  la  sua  tela ;  e  

                                                             
31 Traduç~o minha:  “[ . . . ]  o lado subco nscient e e  subjetivo  da  experiência  histórica  que 
rev elam o mito e  a  poesia  opõe -s e à  atividade racional e su postamente objetiva  dos  
tratados d e Histó ria .  Consti tui  seu rev erso,  que é,  para  Pita ,  mais f idedigno que o  
anverso.  Com este  procedimento de inversão a  autora  busca  nos revelar a  verdade d e  
seu drama coletivo e a f irmar que a  n ecessária  e buscada compreensão o u resposta  nã o  
radica  no histórico propriament e dito,  mas no íntimo humano”.   
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che questa  te la ,  e non la  v end etta  o  l ’ ira  deg li  dei ,  è  la  v era  ret e  
che non pot remo mai  elu dere. . .  Odisseo naufragherà  in tutti  i  
mari  a f finché la  po esia ,  sempre nelle ma ni  di  Penelo pe,  possa  
giungere  a l  suo  scopo.  Mentre  Penelope disfa  i l  su o lavoro,  t iene  
a  bada i  pret end enti ,  piange o  sogna,  i l lumina con la  s ua  t enac e  
fedeltà  tut ti  i  mari . (ARENAS,  2007,  p.13 6) 32 

 

Martha Canfield,  a  partir  deste jogo  de oposições,  conside ra a 

poética de Juana Rosa Pita uma poética do paradoxo,  paradoxo que se 

constitui já desde o título do livro, subversivo: Penélope não é, na  

Odisseia, aquela que viaja, mas sim Ulisses, o aventureiro homem que 

transita por mares e ilhas, enfrentando deuse s e mortais em busca do  

retorno ao oikos ,  a casa. Penélope,  por sua vez,  mantém -se na ilha de 

Ítaca, sem dela sair, a fim não só de aguardar o retorno do esposo , mas,  

também, de salvar o patrimônio conjugal dos pretendentes que a 

assediam.  

A Penélope de Juana Rosa Pita,  por sua vez,  segundo Canfield ,  

estabelece subversões e continuidades através do paradoxo: ela  

empreende, como Ulisses, viagens, mas viagens imóveis. A Penélope 

pitiana viaja pelo intelecto e, onisciente, supera em muito as vi agens de 

Ulisses. Arenas (2007, p.137) partilha da mesma concepção, pois percebe 

que, na releitura de Juana Rosa Pita,  

 

I l  grande evento è la  sua  resist enza .  In questo modo ques to libr o  
ci  dimostra  che la  vera  odissea  è l ’att esa  di  Penelope mentre i l  
tempo  trascorre impertu rbabi le,  i  g iovani  pretendenti  la  
pers eguitano e la  vecchiaia  si  avvic ina implacabi le.  È possible  
che Ulisse sia  stato u n giocattolo per gli  dei ,  ma Penelo pe è i l  
g iocattolo del più terrible dio,  i l  tempo.  Ques t o tempo Penelope,  
ferma ne l l ’a tt esa ,  l ’a f fronta  con un’arma antica  ma non per  
questo  meno ef f icace e u nica:  l ’amore,  mo tivo di  tutt o i l  l ibro. 33 

                                                             
32 Tradução minha:  “Penélope-mit o e Penélope -poeta  se  complem entam de forma a  
fazer intuir  (d escobrir)  q ue o mo tivo d o cant o,  da  tragédia ,  da  aven tura ,  não é T roia ,  
mas Í taca.  Que,  enf im,  é  Penélope quem  urde a  viagem enquant o tece  e desfaz sua  t ela ;  
e qu e esta  t ela ,  e  não  a  vingança  ou ira  dos  d euses,  é  a  verdadeira  armadilha  da  qual  
não po demos  mais fugir.  Ulisses  naufragará  em to dos os mares  para  qu e a  poesia ,  
sempre nas mãos d e P enélo pe,  possa  chegar  ao seu a lcance.  Enq uanto  Penélope d esfaz  
seu t rabalho,  mantém  à  distância  os pret end entes,  cho ra  ou sonha,  i lumina ,  com sua  
tenaz f idelidade,  t odos  os mares” .  
33 Traduç~o minha:  “ O grand e aconteciment o est á  em sua resist ência .  Deste  modo,  este  
livro d emons tra  que a  verdadeira  Odiss eia  está  na  espera  d e Penélo pe.  Enq uantoo  
tempo passa ,  imperturbáv el,  os  jov ens  pret end ent es a  pers eguem e a  velhice se  
avizinha ,  implacável.  É possível qu e U lisses tenha sid o um b rinqu edo dos deus es,  mas  
Penélope é  brinqu edo  d o mais terrível deles,  o t empo.   D esta  v ez  Penélope,  f irme na  
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Ulisses luta contra monstros e homens; Penélope enfrenta a 

passagem do tempo,  vencedor de monstros, homens e deuses.  Ulisses ,  ao  

buscar grandes feitos em suas aventuras, torna -se marionete dos deuses,  

no retorno a casa, do qual não desiste pela intensidade do amor conjugal .  

Penélope, por sua vez,  diferentemente do amado, cria e recria universos,  

conhece os seus percalços e espera seu retorn o, compreendendo as  

relações eróticas dele como etapas necessárias para que chegue aos seus 

braços (poema XXVI):  

 

Cuánto país tendrás qu e descubrir  
cuánto ardid y  prodigio reeditar  
para  no errar  la  ruta  de  mis senos:  
cuántos años por  tardas geog raf ías  
de c irces y  ca lipsos  
y tristísimos goces  sin his toria  
sa lando las arenas  
sólo por  redimir  
cándido Ulises  
un minut o en mi  lecho  

(PITA,  2007,  p.70)  

 

Curiosamente, toda vez que se refere ao  corpo para evocar Ulisses, o  

sujeito l írico fala de seus seios. Os seios que, como lembra Canfield, são  

eróticos e maternos ao  mesmo tempo, colocam Penélope não como duplo  

de Ulisses (caso da Odisseia) , mas como sua geratriz e seu alimento.  

Penélope porta Ulisses em si , e ele se faz presente mesmo in absentia .  E  

assim, mesmo quando trata de sua própria devoção amorosa, a Penélope 

de Juana Rosa evoca imagens míticas l igadas à viagem: o seio, evocando o 

episódio em que Hera, tentando amamentar Hércules, se fere e dá origem 

à Via Láctea, ao cosmos. Com isso, Pita refere -se, mais uma vez, à viagem 

que nasce da dor.  

Para Virgilio López Lemus, Viajes  de Penélope  faz parte dos quatro  

livros cardinais de sua obra, sendo o únic o “mítico” que realmente merece 

destaque. De acordo com o crítico (2003), trata -se, aí ,  de um volume de 

buscas: do amor e da ilha.  

                                                                                                                                                                                              
espera ,  se d epara  com uma arma antiga  mas não po r isso m enos  ef icaz  e única:  o  
amor,  motivo d e t odo o livro.”  
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López Lemus crê que, situada naquilo que ele chama uma 

universalidade lírica extraterrit orial ,  Juana Rosa Pita  empreendeu uma  

busca por uma poesia também universal , que tratasse de sua dor sem 

estar necessariamente presa a uma nacionalidade.  Assim, surgiu a imagem 

da ilha que, mais que referência a Cuba, torna -se uma ilha indiferenciada 

no cosmos, uma ilha que é também a ilha do  ser, sem deixar ainda assim 

de ser a ilha que pesa sobre o poeta.  

 Essa referência flutuante faz lembrar o mito de Leto, mãe de Apolo e 

Ártemis que, castigada pela ciumenta esposa de Zeus, encontrou abrigo  

apenas em Delos,  ilha móvel que,  não se fixando e m canto algum da Terra,  

pôde acolher a  mãe e permitir-lhe o parto. Da mesma forma,  Juana Rosa 

não estabelece nada,  não  fixa sentidos.  Sugere, e  por isso seu lirismo 

é,como diz López Lemus (2003, p.  6) , um dos mais subjetivos da l iteratura  

cubana. Segundo o autor:  

 
Del concepto  a l  mit o y  d el  mito a  la  te lu ric idad,  la  po esía  de  
Juana Rosa  Pita  es u n cantar de  isla  d e u na mujer  insu lar qu e s e  
abrió a l  mu ndo  y  d esd e él ,  d esde el  p laneta ,  canta  el  ser en  sí ,  
que,  naturalm ent e,  t iene pat ria  y sexo y pasió n y e lec ción… Toda  
su poesía  está  tamizada por ese doble enfoqu e de id entidad:  d el  
ego s oli tario,  insular,  y  d e la  Isla  como mit o  y  como  presencia  
omnisciente,  como  tierra  idealizada y como t ierra  concreta .  La  
mujer y la  poesía  (suj eto y objeto),  la  isla  y Cuba (m ito,  paraíso,  
utopía  y realidad obj etiva),  se van teji end o en un manto qu e no  
se acaba en diez años,  que tampoco se termina porque llegue n 
pret endientes (críticos) a  develar o a  des te jer o a  pretende r  
tomar la  es encia  de  su  creatividad.  La  muj er  po eta  es a ho ra  
Penélope,  si tuada  en  su  Isla ,  cuyo  of ic io poét ico consiste  en  el  
tejido y la  espera ,  la  labor y la  distancia ,  el  anhelo co tidiano  y la  
búsqueda en el  horizo nt e. 34 

 

O que se percebe,  nessa trajetória mít ico -poética,  é  que o  sujeito  

l írico parece encontrar -se nas figuras femininas a que dá voz ,  
                                                             
34 Traduç~o minha:  “Do conceito  ao mito e d o mito à  telu ric idade,  a  poesia  de Juana  
Rosa  Pita  é um cantar de  i lha  d e uma mulh er i nsular qu e s e abriu ao mu ndo e,  a  partir  
dele,  a  partir d o p laneta ,  canta  o ser  em si ,  que,  naturalm ent e,  tem pátria  e sexo e  
paixão e eleição. . .  Toda sua  poe sia  está  matizada por esse duplo enfoque d e  
identidade:  do  ego  so li tário,  insu lar,  e da  I lha  como mito  e como  pres ença  o nisc iente,  
como terra  idealizada e  como t erra  concreta .  A mulh er  e a  po esia  (sujeit o e obj eto ),  a  
i lha  e  Cuba (mito,  paraíso,  utopia  e r ealidad e objetiva),  vão  se  t ecend o em um  manto  
que não  se  acaba em dez anos,  que  tampouco s e t ermina porqu e chegu em pret endentes  
(críticos) a  desvelar o u a  dest ecer o u a  pretender tomar a  ess ência  de sua  
criatividade.  A mulher poeta  é agora  Penélope,  si tua da em sua I lha ,  cujo of íc io poético 
consiste no t ecido e na  espera ,  no trabalho e  na  distância ,  no des ejo  cotidiano e na  
busca  no horiz ont e” .  
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reconhecendo-se nelas e falando com e através delas. Nesta espécie de 

encarnação mítica,  surgem então as fraturas da mulher em  processo de 

diáspora: o amor ausente, a ilha não -mais-mãe, o passado rememorado, a 

ruptura com os elos dantes bem fixados, a  dor de não reconhecer -se mais 

no ventre em que se é gerado, a recriação imaginária de um lar  que agora 

só lhe serve como saudosa r eferência,  a superação -  pelo amor e pela 

poesia -  das múltiplas mortes de um processo identitário fragmentado.  

Este trabalho propõe-se, daqui por diante, a aprofundar os estudos 

já feitos acerca da obra de Juana Rosa Pita e a defender um dos aspectos 

pouco abordados por Barquet  e Arenas:  a mobilidade também  física de 

Penélope,  que virá ao encontro de uma obra que se revela ímpar  para 

aquele que reflete poeticamente acerca da diáspora.  

 

 



61 
 

 

3(DES)TECENDO O MITO: OS FIOS DE VIAJES DE PENÉLOPE 

 
Mais la dormeuse fi le  une laine isolée  ;   

    Mystérieusement l'ombre frêle  se tresse  
    Au fi l de ses doigts longs et qui dorment, f i lée.  

 
Paul Valéry, «La fileuse» 

 

3.1 NO TEAR DE HOMERO, NOVAS URDIDURAS  

 

Para compreender as apropriações mítico -literárias efetuadas por  

Pita, é mister recorrer aos estudos durandianos e aos elementos que 

fundamentam e constituem o discurso mítico segundo a ótica de Durand:  

os mitemas. O levantamento dessas mínimas unidades de  sentido mítico ,  

tanto no mito em sua versão homérica quanto em sua releitura  

contemporânea, interessa como instrumento de análise para a 

compreensão da Penélope pitiana e a interpretação  de Viajes de Penélope  

no contexto da diáspora cubana.  

 A Odisseia ,  composta por vinte e quatro l ivros, narra as aventuras de 

Ulisses, rei de Ítaca, em sua tentativa de retorno a casa após o término da 

Guerra de Tróia –  retorno que lhe custa árduos vinte anos.  P or ter cegado 

Polifemo –  ciclope filho de Poseidon , deus dos mares – ,  ganha o herói um 

inimigo divino que o impede de chegar a seu destino ao obrigá -lo, a cada 

nova tentativa, a aportar em uma ilha diferente, cheia de perigos e 

provações.  

Na obra homérica, o mito de Ulisses e Penélope está centrado na  

figura masculina, dando-lhe protagonismo. Tomado como centro da 

narrativa,  o herói é instituído pelo  seu contraponto com a amada,  

manifestação de um duplo feminino que se opõe a ele e o complementa.  

Assim, por  exemplo, o  homem viaja,  enquanto a mulher permanece imóvel,  

à sua espera, e dessa forma seus mitemas se estruturam, com base em 

suas oposições.   
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 Dentre as unidades que se relacionam na dinâmica cíclica do mito ,  

destacam-se, nesta investigação, a partir da interação entre texto  

homérico e texto pitiano , quatro mitemas,  todos concebidos de forma 

multifacetada e revisitados de maneiras diferentes por Ulisses e Penélope.  

Aqui, di ferentemente do que previra Durand, eles se reduzem a umaúnic a 

palavra, mas para ampliarem -se,  uma vez que o esvaziamento de sentidos  

defendido por Barthes, na releitura,  abre espaço para a ressignif icação ,  

concedendo, a cada mitema, novo atr ibuto. Esses mitemas –  ou pares 

mitêmicos, se encarados em sua multiplicidade –  são a viagem, a ilha, a  

fidelidade, a tessitura.  

 Na obra homérica, o primeiro mitema ou par  mitêmico –  o da 

viagem/espera –  carrega consigo um Ulisses em mobilidade, que transita 

por diferentes espaços, enquanto a esposa permanece na terra natal ,  

aguardando o seu retorno.  O enredo da Odisseia  gira em torno da tentat iva  

de retorno à casa, por parte do herói, e da espera incansável de Penélope,  

que crê no retorno de Ulisses ao oikos.  Este modelo dicotômico em que ao  

homem é destinado o movimento e à mulher o lar, constituiu, como bem o  

demonstra Denise de Carvalho Dumith, em sua dissertação intitulada 

Maríada :  uma Odisseia em Janela do sonho ,  de Patrícia Bins, um aspecto  

social  definidor  do modus vivendi  grego na Antiguidade.  Diz -nos Dumith  

(2005, p. 51) que  

 

Essa  demarcação espacia l det ermina to d a a  educação na  Grécia 
antiga .  Ao elemento d o sexo masculino é cobrado o  
deslocamento,  em deco rrência  de que a  virtude guerrei ra  e o  
domínio da  palavra  são essenciais  para  o a lcance da  arete  
(excelência) ent re os nobres.  Para  as pesso as integrantes do  
sexo  feminino,  mais especi f icamente  do  s egmento  qu e compõe a  
nobreza ,  é  destinado  o  es paço interior  da  casa ,  uma espécie  d e  
confinamento vita líc io.  Dess e cont ex to emerg e Penélo pe.  

 

 Assim, à Penélope homérica cabe a fixidez, cabe guardar  o reino  de 

Ítaca para que o marido,  regressando, mate aqueles que buscam tomar -lhe 

o que é seu . Entretanto,  há,  na Odisseia ,  um germe de movimento no que 

tange a Penélope: primeiramente, um movimento que se estab elece antes 

da diegese e que é demarcado pela sua passagem da terra natal , Esparta, a  
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Ítaca,  seu verdadeiro e definitivo lar , espaço que compartilha com o  

amado e que tem a responsabilidade de guardar.  Após esse primeiro  

movimento, necessário para que se i nstaure um novo universo –  que 

poderíamos denominar “cosmogonia nupcial” de Penélope –  qualquer  

iminente deslocamento do feminino é impedido, ou pelas artimanhas da 

própria Penélope, que tece para não seguir os passos de um 

outrohomem 35,  ou pela chegada de Ulisses, quando não há mais nada qu e 

lhe permita protelar um novo casamento.  

 A espera de Penélope,  de um lado,  e a peregrinação de Ulisses, d e 

outro, remetem ao mitema da ilha, que adquire di ferentes contornos para 

cada personagem. Para o herói,  Ítaca é r eferência como ponto de partida e  

de chegada, local  ao qual ele anseia regressar , lar ameaçado pela invasão 

de pretendentes a seu trono e ao amor de Penélope:  “Por Ítaca ele chama,  

Ítaca chora / Pelas praias do mar  circunsonante”, diz  Homero (1996,  

p.241).  Entretanto,  ainda que Ítaca seja a ilha -lar-busca de Ulisses,  não é 

essa a única referência insular que possui o herói, já que muitas são as 

ilhas porque passa em sua trajetória rumo ao oikos ,  todas relacionadas, de  

alguma forma, a figuras femininas que p retendem mantê-lo junto a si :  

Calipso,  Circe, Nausícaa.  

                                                             
35 Aqui  referimo-nos  ao  episó dio em  que Penélope,  pressio nada pelo s pretendent es,  
inventa  a  t essitura  da  mortalha  do sog ro Laert es como forma de  adiar a  escolha  de um  
novo marido.  Na  Odisseia ,  a  pró pria  perso nagem narra  o ocorrid o,  no  Livro XIX:  
 

Um gênio m e ins pirou tramar imensa  

Larga  teia  delgada ,  e assim lhes  disse:  

‘  –  Amant es meus,  depois d e mo rto  Uliss es,  

Vós não  me ins teis ,  o  meu valor  perd end o,  

Sem que do h erói  Laertes  a  mortalha  

Toda seja  t ec ida ,  para  quando  

No sono  lo ngo o  sopitar  o fado:  

Nenhuma Argiva  ex prob re-me um funéreo  

Manto rico n~o t er qu em t eve  tant o. ’  –   

A diurna obra  d esfazia  à  noite,  

E os ent retiv e i lusos por  três ano s;  

Mas,  gastas luas e horas,  v eio o  quarto,  

E então,  por  traça  de impudentes servas  

Apanhando-me,  encheram -me d e afrontas ,  

E a  concluir a  t eia  me fo rçaram.  (v.  105 -19,  p.  321)  
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 Para Penélope, no entanto, Ítaca é bem -prisão, lugar que ela dev e 

administrar e guardar, a fim de que os aspirantes ao trono não o 

destruam, e cárcere do qual ela não pode sair, espaço onde é obrigad a a 

submeter-se à presença de homens indesejáveis, na esperança de que a 

chegada do amado encerre o mal que a cerca. Ao mesmo tempo, a tecelã 

configura-se, também ela,  como uma i lha: ser isolado e solitário entre 

tantos outros, à espera de um náufrago Ulis ses que o habite não mai s 

apenas em sonho.  

 E é no isolamento  de Penélope que um terceiro mitema se  

apresenta:  o mitema da fidelid ade, que pode ser analisado sob diferentes 

perspectivas. Para a mulher, a fidelidade constitui -se como carnal , posto  

que Penélope precisa manter-se casta durante os vinte anos de espera 

pelo amado, tornando -se um modelo de esposa. Não há livro da Odisseia  

em que não seja exaltada a retidão  da nora de Laertes, observada por  

deuses e homens. Atena, no Livro XIII ,  assegura a Ulisses a fidelidade da 

amada:  

  

E Palas começou: “Divo Laércio,  
De carregar o m odo co nsideres  
A mão nos  insolentes  que um t riênio  
Há que em t eu paço imperam,  dadivosos  
A casta  mulher  tua  reques tando.  
Ela  porém sus pira -te e prant eia ,  
E um po r um  entretendo  com pro messas,  
A tod os esperança  e embai  a  tod os” .   

(HOMERO,  19 96,  p.  244)  
 

 Essa fidelidade,  no entanto,  não apresenta os mesmos contornos 

quando queda em foco a figura masculina. Ulisses, como herói épico, é  

venerado pelo seu aspecto  viril  e,  dessa forma –  lhe é vedado negar a uma  

mulher (menos ainda a deusas) o prazer sexual. E é por representar o  

masculino em seu ápice que o herói é avisado por Hermes,  no livro X,  que 

deverá não apenas saciar os desejos da feiticeira Circe, mas, mais que 

isso,  aproveitar-se deles para conquistar a l iberdade de seus 

companheiros de viagem:  

 
Num misto lançará  suti l  v eneno,  
Em meu remédio f ia -te;  ao s entires  
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De vara  o t oque,  puxa  d ’ante  o fêm ur,  
Como para  feri - la ,  a  es pada aguda;  
Quase a  med o,  ao seu to ro há  de  invitar -t e.  
Amores  não recus es d e uma deu sa ,  
Que te socorra  e d esencante os sócios;  
Mas dela  exige o grand e ju rament o,  
A f im que o utras of ensas não  te  apres te,  
Nem do valo r t e dispa  e te  efemine’ .   

(HOMERO,  19 96,  p.  197 -8,  gri fo  meu)  

 

Em cada ilha que aporta, Ulisses vê -se com um novo problema a ser  

resolvido e encontra uma nova figura feminina com a qual se relaciona e 

com quem busca resoluções para os seus desafios. Assim o é com Circe,  

que transforma os companheiros do herói em porcos e,  após a relação com 

Ulisses e o  juramento feito,  os torna novamente homens e lhes dá 

suprimentos e ferramentas para a retomada da viagem rumo a Ítaca; com 

Calipso,  que retém o herói na ilha Ogígia durante anos,  até que Zeus 

ordene, por intermédio de Hermes, sua l ibertação; com Nausícaa, que 

acolhe o forasteiro no reino dos feácios após um sonho estimulado por  

Atena, e por ele se apaixona e nutre um amor irrealizado, posto ser  

necessário o regresso do herói aos braços de Penélope.  

Entretanto, apesar de suas relações eróticas (apenas Nausícaa n ão 

realizará seus desejos com Ulisses), o herói é tido, na Odisseia ,  como o  

amante exemplar, pois deseja sempre o retorno a Ítaca e aos braços da 

amada. Por esse motivo, pode-se compreender dois tipos diferentes de 

fidelidade, que se estabelecem segundo o gênero do cidadão grego: à  

mulher, cabe uma fidelidade carnal ,  e Pe nélope é exemplar nesse sentido,  

ao manter-se casta por vinte anos à espera do amado; ao homem, cab e 

uma fidelidade espiritual ,  já que é o desejo do nostoi(do retorno) o que 

lhe garante o status de homem fiel .  Por isso, Ulisses não pode negar os  

prazeres da carne às mulheres que encontra, pois esse é o papel feminino 

–  do qual ele, exemplo de viril idade, não  deve se aproximar jamais.   

Viagem e espera, ilha e fidelidade encaminham ao  quarto  mitema:  o  

da tessitura/criação. Na Odisseia ,  tanto Ulisses quanto Penélope tecem, 

mas tecem por meios distintos:  ele, pela palavra; ela, pela ação.  

Estrategista eloquente, o herói realiza suas conquistas e engana seus 

inimigos pelo verbo, enquanto a amada engana os pretendentes pela 
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(cri)ação. E, ainda que não se dê tanta ênfase a isso na narrativa 

homérica, Penélope,  com sua criação  silenciosa,  dita regras e ordena 

universos,  enquanto  o amante,  em sua árdua trajetória de retorno, é  

marionete dos deuses, da briga interminável entre Poseidon e Atena. A 

mulher protege Ítaca d a ruína,  enquanto o homem é protegido pela deusa 

da sabedoria no regresso a casa, quando matará os pretensos substitutos  

ao seu trono. Ulisses é detentor das finalizações e da vitória; Penélope,  

dos começos e,  portanto, da criação.  

Em Viajes de Penélope ,  Juana Rosa Pita, estabelecendo um pacto  

hipertextual com seu leitor, anuncia, desde o título da obra, traços de 

subversão. Escrita por uma mulher em movimento, a narrativa mítica,  

reescrita, confere a Penélope, também, o direito de mover -se.  Estabelece-

se, então,  uma reinterpretação  do mito, profundamente marcada pela 

diáspora na experiência feminina.  

Nessa releitura mítica, os mitemas homéricos transformam -se ,  

renovando e resguardando os sentidos veiculados pela épica grega. Assim,  

os mitemas homéricos são  desplazados  na l írica pitiana,  percorrendo um 

duplo caminho, no qual manutenção e subversão caminham juntas para 

produzir renovação.  

A renovação dá seus passos já no poema que prefacia a obra, cujo s 

dois últimos versos revelam: “porque aún hay tanto mar / vivo Penélope” 

(PITA, 2007, p. 6,  grifo meu). Essa Penélope, que vive no eu - l írico “porque 

ainda h| tanto mar”, revela sua existência de mito relido j| no primeiro  

poema de Viajes ,  em que um eu-lírico autoral afirma ter -se imaginado 

Penélope, a partir de traços compartilhados com a mãe de Telêmaco.  Diz o  

sujeito poético, no poema I :  

 

Me ha dado  po r creerm e Penélope  
hermosa y  bienamada:  
tejedora  sí  soy para  que a li ent en  
los qu e habrán de  morir  
y es la  mía  la  a lmohada  
más llorada d el  siglo  
 
Si  yo fuera  Penélo pe  
suelo  que yo  pisara  sería  Í taca:   
a l  regresar U lises  



67 
 

se qu edara   
(PITA,  2007,  p.  18 )     

 
 Instaurando um “eu” que se opõe { esposa de Ulisses, mas qu e 

resolve “crer -se Penélope”, a autora estabelece um jogo com os mitemas 

homéricos, duplicando -os para implodi-los, isto  é, reproduzindo -os para 

explorar suas múltiplas possibilidades de significação. Isso se comprova,  

no próprio poema, de forma bipartida:  se, na primeira estrofe, o sujeito  

l írico busca pontos de contato com a f igura homérica,  é na seg unda que 

ele inicia já uma inovação , alcançando a superação dos l imites impostos 

pelo paradigma clássico. Assim, os mitemas mais significativos de Viajes  

impõem-se desde o primeiro poema.   

 O mitema da viagem/espera, na l írica pitiana –  como o próprio 

poema I o demonstra – ,  é apresentado com suas duas faces voltadas para  

Penélope. Se,  na Odisseia ,  Penélope é a esposa fiel  que aguarda o retorno 

do marido, enquanto mantém -se aprisionada a Ítaca, em Viajes  é também 

ela –  assim como o amado –  uma viajante que,  em princípio, vê-se 

completamente dissociada da imagem de Penélope, apegada que está ao  

modelo homérico. Por isso,  o eu -lírico distancia-se da figura mítica para 

impor-se como diferente a ela (“Si  yo fuera Penélope” , v . 7) e ,  

encarnando-a (“Me ha dado por creerme Penélope” , v. 1), dar um novo 

rumo à trama de Penélope e ao papel feminino na História. A última 

estrofe, nesse sentido,  é reveladora. Com o perdão da repetição:  

 
S i  yo fuera  Penélo pe  
suelo  que yo  pisara  sería  Í taca:   
a l  regresar U lises  
se qu edara   

(PITA,  2007,  p.  18 )     
 

 Penélope aguarda Ulisses em uma ilha que se instaura a cada passo ,  

ilha dinâmica e inconstante, típica da diáspora, espaço -lar sem fronteiras.  

Sendo assim, a espera não deixa de ser um atributo da Penélope de Juana 

Rosa Pita –  o que a diferencia da tradicional “nobre Ic|ria”  (termo 

cunhado por Homero) é sua espera em trânsito.  

 Por vezes, a Penélope relida resguarda os matizes de fixidez que lhe 

foram matriz, a fim de realçar sua similaridade com a tecelã homérica 
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para, em seguida,  opor-se à concepção canônica sobre sua espera pelo  

retorno do náufrago Ulisses. No poema VIII :  

 
No crean que t e es pero  
porqu e s é que vend rás a  a lzar tu casa  
de las aguas hambrientas  
o de  lo s pret endient es  
 
Te es pero porqu e estás:  
nunca  te has ido a  los asuntos vanos  
(las pared es te co nocen la  vo z  
en las estancias más calladas)  
y todas las pisadas se s omet en  
a l ri tmo d e tus pasos  
y hasta  la  soledad toma tu rost ro  
a l  bord e d e mi  a lmohada.  

(PITA,  2007,  p.  34 )  

 

Nesse poema, fica clara a divisão da espera penelopiana em duas 

leituras: na primeira estrofe, o eu -lírico apresenta aquilo que pensam os 

outros acerca da causa de tanto esperar , baseados no discurso clássico; na 

segunda, surge uma versão íntima da vigília  de Penélope,  uma justificativa 

que se estabelece sob a perspectiva da própria tecelã acerca dos fatos,  em 

um ângulo de visão desconsiderado pela Odisseia.  

Impõe-se, então, uma nova mirada  sobre o resignado aguardar da 

esposa de Ulisses.  A Penélope de Viajes  não espera o retorno do amado 

pela certeza, não é a razão o que move a rainha a guardar a casa, mas o  

sentimento, a sensaçãode que Ulisses não se afasta jamais de Ítaca. É a 

presença do Ulisses ausente –  e aqui a contradição nos serve, mais uma 

vez,  como figura representativa da l írica de Juana Rosa Pita –  o que 

prende, voluntariamente, Penélope à ilha.  

Essa prisão configura-se como votiva e volitiva, posto Penélope 

recusar-se a dar seguimento à vida com um de seus pretendentes e, assim,  

manter-se presa f ísica, espiritual e amorosamente a Ítaca como metonímia 

de Ulisses, sendo essa sua única parte “concreta” , real , cuja proteç~o cabe  

à tecelã.  E  é no resguardo de Ítaca que Penélope, ela mesma, se 

autoconfigura, também, como ilha.  

Destarte, a ilha, na l írica de Juana Rosa Pita, transcende o espaço  

físico de Ítaca para ganhar múltiplas cores: toma matizes de mobilidade,  
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no poema I, em que se instaura a cada passo, como lar -mundo; toma tons 

de íntima solidão, como no poema VIII; impõe -se como ilha-dor, 

remetendo à fratura da separação entre o sujeito l írico e a terra natal ,  

tida como sonho frustrado de um paraíso materno. No poema VI, a  

primeira estrofe anuncia:   

 

Qué palabra  sabrá  de la  nos talgia  
del  mar:  
nuest ra  isla  le d uele como  un  sueño  
enquistado en  la  somb ra  

(PITA,  2007,  p.30)  

 

Nesse poema, o mar é colocado como materializador do lar -mundo 

da Penélope de Juana Rosa Pita. Afinal , é ele o único lugar de onde a  

protagonista n~o se desvincula, circulando “odisseicamente” por inúmeras  

ilhas, físicas e abstratas, geogr|ficas e subjetivas. A ilha, que “dói como 

um sonho paralizado na sombra”, é o  germe que motiva a viagem de 

Penélope e a dor que a leva à escritura, derivada da nostalgia de uma 

separação indesejada, mas necessária.  

Na viagem empreendida pela Penélope pitiana –  e isso permeia toda 

a obra, desde seu poema de abertura –  Ítaca torna-se, é importante  

reafirmar, referência fluida, móvel, instaurada a cada passo de mulher. Se,  

na obra homérica, a  ilha configura -se como lócus  de enunciação dos 

lamentos penelopianos, em Viajes  ela passa a ser não só signo de 

mobilidade,  mas também a ilha natal  que Juana revisita pela imaginação.  

No poema XXX: 

 

Itaca s e imprecis a :  q ueda atrás  
su escarpado perf i l  po r i lusiones  
 
La due ña d e mi voz  l lora  a  la  entrada  
de la  del a lt o t echo:  
le vende su  al ma al  su eño  
 
Queda en l a i sla mi image n  
y aléjome de  tanto po rmori r:  
salvo mi  hermoso  cuerpo d e la  ruina  

(PITA,  2007,  p.78,  gri fo m eu)  
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 Em um processo de fusão com o eu -lírico autoral que inicia a obra ,  

Penélope assume a enunciação, fazendo referência àquela que lhe dá vida,  

pela palavra, e falando através dela: “ la dueña de mi voz l lora”. Nesse 

poema, especificamente, fica claro o papel d e Penélope como duplo de 

Juana Rosa Pita,  que encontra de si mesma, em Cuba, uma imagem, uma 

construção do imaginário baseada nas memórias do passado, mas também 

aberta ao  porvir.  A referência à ilha como lugar de retorno,  existente na 

obra homérica, não s e realiza na l írica pitiana, pois Penélope –  que 

também é Juana –  já foi transformada pelas suas viagens e, como sujeito  

em diáspora, não pertence mais a um lócus .  É sujeito do mundo, não pode 

se fixar porque vive em trânsito.  

 Com a impossibilidade de se fixar ,  surge, por outro lado, a 

necessidade de construir uma marca, algo que não torne a existência de 

Penélope uma simples passagem sem qualquer importância. E é aí que 

surge a tessitura,  ferramenta que impulsiona a luta contra a morte que a 

solidão insiste em fazer lembrar.  A Penélope de Juana Rosa Pita extrapola 

os l imites do mecânico ato de tecer para criar mundos pela palavra,  

apropriando-se das habilidades que Homero dera a Ulisses para explorá -

las e potencializá-las na criação de um novo cosmos .  

Sem outra casa que a escritura, Penélope criará textos, tecidos ,  

ficções. Desde o primeiro poema, o tecer, como metáfora do criar, faz com 

que escritora,  eu-lírico e personagem sejam equiparadas, sendo referência 

constantemente presente em sua obra.  A tessitur a,  elo comum entre Pita,  

“eu” e Penélope, ser| o ponto de partida para que, posteriormente, suas 

vozes sejam fundidas, de forma a ocorrer uma espécie de encarnação 

mítica, na qual a mulher homérica será transformada e reflet irá sobre sua 

condição –  que é a de todas as vozes envolvidas.  

 Também tecelã, a poeta escreve para dar vida a nós, leitores, que 

haveremos de morrer,  tão ávidos dos bens da poesia quanto os  

pretendentes o  estavam com relação  ao reino de Ítaca.  Além disso, dará  

vida e alento ao mito, a suas personagens e a todo aquele que, como ela,  

vivencia a diáspora. Da mesma forma que a Penélope homérica, nas raras 

vezes em que lhe é dada voz, lamenta a ausência do amado, o eu -lírico de 
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Pita sente uma dor profunda e íntima, manifestada na imagem da  

almohada ,  do travesseiro, que nos remete não só à fratura diaspórica da  

autora como também ao imaginário,  ao onírico –  já que é sobre o  

travesseiro que recostamos a cabeça e, dormindo, nos deparamos com 

nossas imagens mais íntimas.  

 Criadora, a Penélope de Juana Rosa Pita transcende o ato criativo e 

torna-se, ela mesma,  senhora onisciente do universo poético  de 

Viajes .Tecida sonho a sonho, Penélope é criação criadora, em um processo  

infinito de reconstruções, de viagens que transcendem os l imites espaciais  

enfrentados por Ulisses.   

  No poema XLV, a personagem -sujeito-lírico dirige-se ao amado,  

revelando reconhecer -lhe a identidade há muito –  quando, na versão  

homérica, Ulisses só não escapa aos olhos da ama Euricleia.  Diz Penélope:  

 

 

Me encamino a  la  es tancia  del poema  
no d otada de  voz como  las diosas  
hospita larias  
mas lavada y envu elta  en  rubios  versos  
 
 
Crean los pret endient es cada uno  
que mi  pie l la  reservo para  él  
y mis palabras  
 
El qu e me tensa  e l  cuerpo m e contempla  
en u n rincón v estid o d e mendigo  
ento rva  la  mirada  
y ocultand o los mus los s e s onrí e  

(PITA,  2007,  p.  10 8)  

 

Envolta em versos, Penélope surge no  poema de forma nebulosa ,  

lavada 36  e calada –  tal  qual ocorrera na Odisseia  – ,  enquanto o s 

pretendentes creem em seu silêncio como forma de luto,  de esper a pelo  

ausente Ulisses. O amado, entretanto, encontra -se já no recinto,  

contemplando a esposa e os inimigos, à espera do momento exato para 

que a morte deles se efetue.  

                                                             
36 Segund o o dic ionário onli ne da  Real Academia  Española:  1.  adj .  Cuba.  Dicho de u na  
pers ona mulata :  De  pie l muy  c lara .  
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É interessante notar como a reinterpretada Penélope, de cert a 

forma, zomba da ingenuidade do amado Ulisses, que se crê oculto sob seu 

disfarce,  quando a tecelã, há muito,  já notara sua presença. Ela, no  

entanto , sem poder  manifestar  seu reconhecimento frente a todos, fá -lo na 

intimidade de seus versos l íricos, espaço discursivo e cosmogônico  do 

qual Penélope é senhora.  

Entretanto,  ainda que,  na leitura de Pita,  a  tecelã ganhe mobilidade ,  

o tema da espera permanece, e a fidelidade carnal tão defendida por  

Homero dá lugar a uma manifestação amorosa desapegada de convenções.  

No poema XXVI:  

 

Cuánto país tendrás qu e descubrir  
cuánto ardid y  prodigio reeditar  
para  no errar  la  ruta  de  mis senos:  
cuántos años por  tardas geog raf ías  
 de c irces y  ca lipsos  
y tristísimos goces  sin his toria  
sa lando las arenas  
sólo por  redimir  
 cándido Ulises  
un minut o e n mi  lecho  

(PITA,  2007,  p.  70 )  

 

 Falando diretamente ao amado,  o sujeito l írico  questiona -lhe o  

porquê de suas tantas partidas e de sua sede por feitos e conquistas,  uma 

vez que o destino do herói viajante já está traçado:  o aconchego dos 

braços da amada.  Penélope, onicompreensiva e onisciente, expressa, no  

poema, uma concepção –  e uma prática –  intensamente espiritualizada do  

amor, a partir da qual o l ivro constitui -se como um hino ao amor conjugal , 

capaz de superar mesmo as vicissitudes humanas.  

 Consciente dos descaminhos de Ulisses,  a tecelã supera a pequenez 

da carne e permanece fiel  ao  amado, ciente de que suas aventuras servem 

apenas a necessidades biológicas e políticas –  posto o  herói util izar -se 

delas para atingir objetivos já vislumbrados. Dessa forma, transcendendo 

os l imites do humano, a Penélope de Juana Rosa Pita conhece cada passo  

de seu homem porque ele, em última instância,  revela -se parte dela,  

matriz poético-amorosa das aventuras do nauta. E é por ser sua matriz –  

sua geratriz –  que Penélope, ao manifestar-se de uma maneira mais 
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erotizada, fá-lo evocando os seios, parte do corpo feminino que remete,  ao  

mesmo tempo, à sexualidade e à maternidade.  

 Esse aspecto  materno -sensual  reforça,  em Penélope,  a simbologia d a 

casa, já que a tecelã const itui-se como origem e destino daquele que ama.  

Quando Ulisses parte, um novo surge, criado pelo sonho amoroso da 

esposa exemplar:  

 

XV 
 
Levantando pared es  
a lred edo r d el viejo  árbol  
fundaste nues tro  patio conyugal  
para  el  s embrar de la  t ernura:  
luego  te  fuiste a  los asu ntos  propios  
del  desatino humano  
y te  vas cada vez y están  mis días  
tan colmados d e años  
 
A una señal d e lágrima  
en la  noche me abanican los  sueños  
como a  copa de o livo:  
a limentándot e de lot os si  pref ieres  
y olvídat e d e Í taca  
 c iudadano del  mar 
no habrá  mortal ni  fu ria  que co nsiga  
poner en m ovimient o nu est ro lecho  
columnado en raíces  

(PITA,  2007,  p.  48 )  

 

No poema XV, mais uma vez, a distribuição dos versos em duas 

estrofes apresenta as similaridades e di ferenças que se estabelecem entre 

a Penélope de Juana Rosa Pita e a Penélope homérica.  A primeira estrofe,  

situando o leitor diante de um caminho de continuidade da versão  

clássica, refere-se ao quarto do casal , feito por Ulisses, quem, cortando -

lhe o tronco a uma oliveira, construiu paredes a o seu redor e fixou, em 

segredo 37,  a  cama dos amantes.  Em seguida, e ainda na mesma estrofe,  o  

eu-lírico dirige-se a Ulisses, relatando a partida do nauta e ressaltando a  

solidão da espera já sem esperanças de sua f iel  esposa.  

Na segunda estrofe, contrapond o-se à realidade que partilha com a 

tecelã clássica,  a  Penélope relida encontra refúgio no universo da criação  

                                                             
37  Sabiam da cama construída  sobre raízes apenas U lisses,  Penélope e Actó ride ,  
port eira  respo nsável  po r guardar os apos ent os  do casal.  
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onírica,  que transita nos campos da poética. São os sonhos que lhe dão o  

alento necessário para que sobreviva através da criação de um Ulisses 

fictício, copa de olivo 38,  cujos caminhos a esposa, como um demiurgo, tece 

e destece,  em uma poética que celebra o amor acima de todas as coisas,  

desconstruindo as convenções canônicas e criando múltiplas identidades.  

Nessa construção fictícia, demarcada pelos dois pontos que seguem 

a expressão da fuga, Penélope alimenta o amado com lótus 39,  para que el e 

esqueça a pátria –  a referência finita e humana que, dentre tantas outras,  

o impede de estar com a esposa no leito nupcial . Ulisses é cidadão do mar  

e, assim como a amada, não se pode fixar ou limitar pelas referências  

geográficas de um universo racionalista. Mas Penélope, que enxerga além 

das fronteiras da razão e da Odisseia ,  porque originada dessa história,  

encontra no sonho a certeza de que poderá, novam ente, encontrar-se nos 

braços do amado –  ou ele nos dela, amata, mater e mátria.  

E é a essas múltiplas facetas de Penélope , aos múltiplos eus que se 

impõem, que o próximo capítulo será dedicado, apresentando os fios que  

conjugam sujeito, poesia e diáspora.  

 

 

3.2 ELA TECE AO ESPELHO: OS MÚLTIPLOS EUS DE VIAJES DE PENÉLOPE  

 

 Além da renovação dos mitemas penelopianos,  tão cara à poiesis  d e 

Viajes de Penélope ,  ganha destaque,  na obra,  o aspecto  múltiplo e 

fragmentário dos sujeitos l íricos. Inscrita sob pelo menos três facetas, a  

voz feminina criada por Juana Rosa Pita expressa seus sentimentos sem 

apegar-se a estereótipos,  sem fixar -se em uma identidade estável ,  pois  

tem ciência de que é composta por múltiplas experiências, múltiplos 

sujeitos que habitam uma mesma casa:  a casa do ser , única morada capaz 

de acompanhar o trânsito da mulher migrante.  

                                                             
38 Segund o o  dic ionário e letrô nico da  Real  Academia  Española ,  tomar el  olivo  s ignif ica 
huir ,  es caparse .  
39

Segundo  o dic ionári o online  da  Real  Academia Española ,  o  lótus,  para  os “ antiguos  
mitólogos y  po etas,  hacía  que los  ex tranj ero s q ue lo comían olvidasen su pat ria” . 
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 Nesse sentido, da mesma forma que a Penélope pit iana transita por  

diferentes espaços físicos e discursivos, o sujeito l írico de sua obra 

desloca-se entre múltiplas máscaras, vozes que relativizam as identidades 

fixas do mito visto desde a perspectiva clássica. Desestabilizar as certezas 

para dinamizar a expressão e a compreensão do ser: eis um dos papéis  

latentes da poesia de Viajes.  

 A questão da identidade, na obra  de Juana Rosa Pita, acentua-se 

quando, após compreender que a poesia tratará das viagens da imóvel  

mulher de Ulisses –  o que, por si  só, motiva já o questionamento  

identitário:  afinal , que Penélope é essa? –o leitor depara-se com um sujeito  

que,  diferentemente do esperado,  não é Penélope.  Distanciado da figura 

mítica, o eu-lírico busca encontrartraços de convergência que permitam, 

em um ímpeto  criativo, a identificaç~o entre duas mulheres. Assim, “Me ha 

dado por creerme Penélope” é o verso que,  desde o prim eiro poema,  

instaura no universo poético de Viajesum outro feminino 40,  uma oposição  

fictícia entre um sujeito l írico que tece/cria e uma entidade mítica cujo  

caráter de universalidade fundamenta o pacto hipertextual criado entre 

leitor e autor, desde a aber tura do livro.  

 Instaurada pela palavra, Penélope parece, de fato, caminhar ao  

encontro de sua criadora, em um trânsito (ou seria transe?) apresentado 

pela variação  pronominal que fundamenta o status  discursivo da persona  

mítica: partindo da não -pessoa –  aqui evoca-se, inevitavelmente,  

Benveniste –  para a pessoa, isto é, de objeto do discurso ( ele) para  

alocutário do sujeito l írico (tu) .  É no poema III que, pela primeira vez,  

Penélope se impõe como sujeito discu rsivo, no papel de “tu - l írico”:  

 

III 

 

Penélope qu e ti enes  

a  Ulises siem pre lejos  o a l legánd ose:  

dest éjem e este  sueño co lumbrado  

por tu savia  veloz  

no d ej es qu e los o tros  me co nozcan  

tu ho rario d e gaviota  

                                                             
40 Já  que a  simples menção de Penélope ev oca  a  f igura  de Ulisses,  s eu du plo masculino ,  
desd e o  tí tulo.  
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Quizá  él  venga mañana 

o mañana no v enga (es  igual):  

toda unió n s e d ef ine por  la  mu ert e  

reeditando una p laya  

(PITA,  2007,  p.  22 )  

 

É nesse poema que o eu, deixando de apenas refletir acerca d e 

Penélope e de sua própria relação de similitude com ela, convoca -a a  

mascarar aquilo que ele não deseja revelar –  “destéjeme este sueño [ya]  

columbrado / por tu savia veloz / no dejes que los otros me conozcan”, ou ,  

traduzindo, “destece este sonho que tu  j| divisaste, e n~o deixes que os 

outros me conheçam”. Em pé de igualdade com seu sujeito criador, alçada 

ao valor de pessoa, Penélope poderá atender a s ua súplica, assumindo a 

palavra na transição  que o terceiro poema possibilita: a passagem da 

primeira parte, “Profesión de mito”, para a segunda,  “Los viaje s 

revelantes”.  

 Da mesma forma que Penélope migra de um ele  para um tu ,  a  partir  

do poema III ,  também o leitor passa por um processo de migração 

discursiva:  de provável  alocutário do  sujeito l írico, no  primeiro poema,  

quando participa da instauração da figura mítica como representativa da  

identidade do eu,  para calado espectador do diálogo havido entre c riador  

e criatura, quando, na passagem da primeira para a segunda parte,  

acompanha o gradativo apagamento  –  d iga-se melhor, mascaramento –  da 

primeira voz em prol do protagonismo da segunda e de sua consequente 

fusão,  posteriormente.  

 Assim, iniciam-se, na segunda parte, viagens “revelantes” , e o leitor  

questiona-se: por que não reveladoras? O adjetivo que compõe o título,  

util izando-se do sufixo  –ante ,  vem reforçar a noção de processo ,  

relativizando as descobertas que sujeito l írico e leitor vão revelando,  um 

ao outro, no processo dinâmico de leitura.  Dizer que as viagens de 

Penélope são reveladoras seria ignorar o lento e minucioso trabalho da 

tecelã, que se revela pouco a pouco, verso a verso.  
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 Por isso,  o apagamento das fronteiras entre sujeito l írico  e persona  

mítica vai-se realizando aos poucos, através do progressivo  

desaparecimento do nome de Penélope –  marca primeira da identidade.  

No poema V, por exemplo, a mulher de Ulisses deixa de ser nomeada:  

 

V 

 

Hilo a  pru eba de  no rt es  

y de  ausencias  

con f ibra  de cereal  des enlazado…  

y  mient ras tu h ombre frági l  d e prodigios  

desislaba  su somb ra  

tú –  t ej edo ra  máxima –  le u rdías  

en su  amante mem oria  

el  milagro  callado d e u na isla  

(PITA,  2007,  p.  28 )  

  

A pesar de não ser chamada pelo nome, Penélope, no poema V, segu e  

em seu papel de alocutária que, em silêncio, atua como um demiurgo, 

tecendo a seu  bel prazer os caminhos e descaminhos do amado, consciente  

dos passos de seu homem e responsável por mantê -lo firme na decisão de 

retorno a casa. O sujeito l írico criador, en tão, leva o leitor pela mão ao  

universo de Penélope, exaltando -a a cada poema e elevando -a até que ela 

alcance,  pela palavra,  o status  de criadora. Desse modo, ao tomar , também 

ela,  a parole ,  Penélope transpõe as fronteiras que a separavam do eu -

lírico e,  tornando-se sujeito,  passa a falar  por si  e por ele (de quem 

constitui, na realidade, apenas uma faceta).  

 É no sexto  poema que o mito constitui -se, finalmente, como voz,  com 

Penélope fundindo-se, enfim, a sua criadora, àquela a quem lhe aprouvera 

crer-se Penélope. É com o poema VI que se efetiva, então, uma espécie de 

encarnação mítica, na qual  o leitor já não é capaz de distinguir  o sujeito  

autoral de seu paradigma mítico, sua dimens~o “real” de sua constituiç~o  

imaginária,  pois uma voz fala por ambos:  
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VI 

 

Qué palabra  sabrá  de la  nos talgia  

del  mar:  

nuest ra  isla  le d uele como  un sueño  

enquistado en  la  somb ra  

 

Acaso se te  l lene  la  c iudad a lguna tard e  

de gaviotas hambrientas  

mas no t e sientas so lo:  

todo est e amor lo  entrego a  la  distancia  

voy d e so l prisionero  

ascendiéndo te  a  hogar to do resquic io  

de qu ehacer so li tario  

 

Sólo el  mar sabe e l  t iempo  crucia l  

de cada playa  

y el  precio d el azu l qu e s e levanta:  

y yo qu e and o contigo siempre  

sabiamente invisible  

(inmortal si  es preciso)  

traduciendo  e l d esignio  d e las olas  

 

Volv erán las gaviotas bosquecidas  

a  su asunto de  mar sereno  

c laro 

(PITA,  2007,  p.  30 )  

 

Aqui, perdem-se as referências cronotópicas, e o leitor tem apenas a 

certeza de compartilhar , com o sujeito l írico, o mar  como lar, em última 

instância. Sabe-se que o tu  a quem se dirige esse sujeito partilha, com ele,  

da mesma referência insular e da mesma condição migrante –  já que 

apenas o mar  poder| guardar  a nostalgia de uma “ilha que dói como um 

sonho perdido”. Entretanto, esse sujeito n~o carrega cons igo nem 

referências que permitam reconhecê -lo como pertencente ao tempo a-

histórico do mito, nem marcas capazes de identificá -lo como o sujeito 

l írico primeiro, aquele que cria uma nova Penélope a partir  de sua própria  

similitude com ela.  

É com o sexto poema que uma série de questionamentos a respeito  

da identidade do sujeito l írico são colocados: será Penélope quem fala?  

Será o  primeiro sujeito l írico? Será que ambos falam a uma só vez? Mas, se 

falam, a quem falam esses sujeitos? Ao amado?  A Ulisses? Ao leitor? Será 
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Penélope quem fala ao primeiro sujeito,  j| que o  “eu” afirma andar sempre 

com o “tu”? Ou ser| o primeiro sujeito l írico, encarnando Penélope, quem 

fala ao amado, através dela?  

Aquele que busca respostas fáceis aos questionamento s que a poesi a 

de Juana Rosa Pita instiga, não as encontra. O trânsito é inextricável à 

poética pitiana em todos os aspectos: nem o sujeito -lírico, após a aparente 

fusão  entre mulher e mito, mantém uma estabilidade, pois sua s 

referências se fluidificam, em  uma poética que circula por diferentes 

vozes. Ora fala Penélope,  ora fala um sujeito que se opõe ao mito, ora fala 

um sujeito que se integra a ele. Por vezes, a voz feminina esmorece para  

permitir que Ulisses,  também ele, se pronuncie, para que Viajes  não  

incorra no mesmo erro que Homero:  o de tomar conclusões a partir de um 

único ponto de vista,  ignorando outras possibilidades.  No poema XXIV:  

 

Canción de Ulises  

 

Penélope la  sola  

los caminos a  Í taca  no dan  

señales d e nostalgia :  

polv o que trae  e l  vi ento  perdu rable  

pued e s er de otra  tierra  

 

Y yo llegaré a  Í taca  

 

Penélope lejana  

y sueños en  la  nave  

el  de b ruñid os homb ros ya  se acerca:  

los caminos d e agua  

sí  sostienen e l peso  de  la  noche  

 

Penélope las olas  

ta l  vez  no  ho llen:  

siga  el  mar su co ntenda homb re ad elant e  

 

Y yo llegaré a  Í taca  

(PITA,  2007,  p.  66 )  

 

Ulisses, ganhando direito à palavra na poética de Juana Rosa Pita,  

revela não sentir falta de Ítaca, mas deseja chegar a ela.  O amado,  

acompanhando o  trajeto físico da amada, sabe que a ilha a que ambos 

amavam já não existe senão em sonho, e joga, por esse  motivo,  com a  
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palavra Ítaca em duplo sentido: como paraíso perdido e como 

possibilidade de reconstrução do lar  ao lado da esposa, estejam os 

amantes onde estiverem. Pois, para Ulisses, assim como para Penélope, o  

amor é capaz de vencer a dor causada pela História e os l imites dados pela  

geografia.  

No poema XXIV, Penélope deixa de ser locutora e passa a alocutária,  

sem, no entanto,  dialogar  com o sujeito l írico criador: fala agora com o  

amado. Ou melhor, ouve-o.  Assim como os sujeitos l íricos se  

intercambiam, o alocutário –  ou o “tu- l írico”, como j| dito nesta 

dissertação –  modifica-se a cada poema: por algumas vezes é Ulisses; por  

outras, Penélope;  por outras, ainda, Euricleia,  a  ama que reconhece o  

herói pela cicatriz que este carrega consigo desde a infân cia.  O alocutário  

pode ser também um leitor não -identificado,  ou pode ser um amor 

inominado que encontra, no mito, possibilidades de autorreconhecimento.  

Inúmeras são as possibilidades de leitura fornecidas pela poética de Juana 

Rosa Pita.  

Diante de tamanha complexidade, como abordar a questão dos 

múltiplos sujeitos em Viajes de Penélope? No âmbito da crítica de sua 

obra, conforme já analisado,  apenas Jesús Barquet , seguido de Reinaldo  

Arenas,teceu maiores observações a respeito de Viajessob o viés da 

interpretação de seus múltiplos sujeitos discursivos. Util izando -se da 

classificação cunhada por John Vickery para a análise de poesias, o crítico  

percebe haver uma correspondência entre a teoria de Vickery e a arte de 

Pita, identificando, nos poemas da au tora, cada um dos três t ipos de eu -

lírico defendidos pelo teórico inglês.  

O sujeito l írico que se crê Penélope e que, no primeiro poema,  

distancia-se dela para potencializar , depois, a  fusão de sujeitos ocorrida 

no poema VI, corresponde, na classificação d e Vickery, ao eu histórico ou 

pessoal , cujo papel é, de fato, o de demarcar a oposição entre um sujeito  

autoral e um metafórico, um eu -criador opondo-se a um eu-criatura. Este,  

por sua vez , configura-se como eu metafórico ou metapessoal , e tem como 

papel o  de servir como duplo do eu autoral , versão elaborada pela 

imaginação, proteica e multiforme.  
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O encontro desses dois eus é reforçado pela diferença porque sua  

oposição faz-se necessária para que,  depois, compreenda -se a fusão  

estabelecida entre eles, um co ntemporâneo e outro clássico, uma mulher  

migrante,  cuja morada está no transitar, e  uma esposa modelar,  marcada 

pela fixidez. Ao resultado dessa fusão , Vickery nomeou eu criativo ou 

metamórfico, e é a esse sujeito fusionado que vamos nos deter.  

É por meio da aproximação entre dois sujeitos tão distintos quanto  

“eu” e Penélope que se estabelece uma metamorfose enriquecedora dos 

múltiplos sentidos produzidos pela  obra de Juana Rosa Pita. Olhando para  

trás e conhecendo a Penélope homérica, o sujeito migrante e ncontra, no  

mito, a possibilidade de reescrever a História. Assim, o tecer surge, em 

diversos momentos, como metáfora do escrever, da criação poética, da 

revelação de si mesmo que a mí(s)tica poesia possibilita.  

Se, no primeiro poema, o sujeito l írico dis tanciado de Penélope 

encontra, na tessitura, apenas uma at ividade em comum com a mulher 

mítica, ao fim do livro o leitor tem a convicção e a confirmação de que o  

tecer transcende o ato manual do entrelaçamento de fios para tomar 

matizes de criação literári a. A última parte do livro, “Razón de tejer” ,  

confirma o caráter  metapoético de Viajes ,  encerrando a obra com hinos 

amorosos que não apenas fundamentam a identi ficação da Penélope de 

Juana Rosa Pita com a homérica esposa de Ulisses, mas explicitam o  

encontro identitário da mulher em trânsito,  na consubstanciação das  

múltiplas faces que se escondem –  e se revelam –  através da figura mítica.  

Nesse sentido, a poesia –  arte de tecer o íntimo pela palavra –  surge 

como meio expressivo dessas “almas desencontrada s” que, graças ao mito  

–  conciliador de oposições – ,  conseguem fundir-se e formar um complexo 

identitário comum. No poema LIV, esse jogo entre identid ade e diferença 

faz-se patente:  

LIV 

 

Se necesita  música  para  tanta  ley enda:  

esta  absurda tarea  me redime  

del  vic io de los  núm eros  

y te  redime a  ti  

aunque t e arda  t ernarte  con los dioses  
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Del u no a l  inf inito  

me bastaría  Ulises  

(dond equiera  que le  dé  empleo a  sus hombros )  

para  enlazar cada hi lo del poema:  

cualquiera  de los  que han d e mo rir  

me bastaría  para  no d esatarlo  

o tú mismo  

que en a lgú n rincó n d el  t iempo  es tás leyéndom e  

(PITA,  2007,  p.  12 8)  

  

Na primeira estrofe,  fica clara a necessidade da poesia –  o musicar  é 

posto como sinônimo de um poetar –  como expressão de uma voz que se 

constitui,  ao  mesmo tempo,  como íntima e coletiva. Redimindo o sujeito  

l írico, a poesia redime também o leitor, alocutário que encontra, na voz  

expressiva do poema, uma autorrepresentação.  Sabe -se que esse 

alocutário não é o amado porque Ulisses surge, na segunda estrofe, como 

necessidade que motiva a criação poética. Assim, o sujeito feminino, nesse 

poema, não dialoga com o herói, mas concebe -o como condição essencial  

para que suas tessituras tenham sentido .  

 É Ulisses quem enlaça cada fio do poema.  E os que “h~o de morrer” –  

Pretendentes? Leitores? Sujeitos em diáspora? –  são os responsáveis por  

manter viva a chama da poesia, por impedir o desfiamento do tecido  

poético e sua consequente degradação. O poema finaliza, então ,  

demonstrando que tempo e espaço não limitam a poética dessa Penélope 

em movimento, pois o alocutário direto da figura mítica é cada leitor –  

agora concebido de maneira particular , n~o mais coletiva como em “los  

que han de morir” –  que a lê, independentemente de espaço ( rincón ) ou  

tempo. 

 Novamente, os l imites espaç o-temporais são transpostos, mesmo 

quando o leitor se debruça unicamente sobre a  questão do sujeito. Isso  

leva a  refletir,  mais uma vez , sobre a identidade tanto da poética pitiana,  

quanto do  sujeito  l írico que a constitui .  Não seria esse sujeito, assim 

como a autora, um sujeito poético em diáspora?  

 Para Vickery (apud BARQUET, 1999), o eu -lírico pessoal não  

estabelece,  necessariamente, uma relação de correspondência com o autor  
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de um poema, o que, no caso de Juana Rosa Pita,  é veementemente 

afirmativo, segundo Barquet (1999,  p.59). De acordo com o  autor: “el  ‘yo’  

histórico o personal [ . . .]  sí  constituye en VP  [Viajes de Penélope]  la voz de 

su autora, en ambivalente movimiento  de lo íntimo a lo colectivo” 41.E o  

crítico vale-se, para reafirmar seu posicionamento , das palavras da 

própria escritora que, em carta dirigida a Barquet,  disse haver , na poesi a 

por ela produzida, um intercâmbio entre sua voz pessoal e sua voz  

comunal (PITA apud BARQUET, 1999, p. 59, em nota de rodapé).  

 Ao pensar  sobre a pos sível  –  ou,  no caso de Juana Rosa Pita, segundo 

Barquet,  sobre a inegável –  congruência e coincidência (?) entre a voz que 

se expressa em poesia e o sujeito físico que a escreve, não há como o 

leitor atento não cogitar, em Viajes de Penélope ,  a existência de uma 

escrita do si ,  de uma poética migrante porque representativa das 

experiências de um sujeito em diáspora. Entretanto , é preciso buscar  um 

termo que defina esse entre-caminho discursivo, essa intersecção entre os 

l imites da subjetividade do autor e do  sujeito l írico. Nesse sentido,  é  

aclarador o conceito de identidade narrativa  originado por Paul Ricoeur,  

no terceiro tomo de Temps et  récit ,  e desenvolvido, pelo mesmo autor, em 

outra obra intitulada O si-mesmo como um outro .   

 Em Temps et récit ,  questionando-se sobre a existência de uma 

estrutura de experiência capaz de integrar tanto a narrativa histórica 

quanto a narrativa de ficção, Ricoeur cria a noção de identidade narrativa 

a partir da hipótese de que essa identidade seria o lugar  procurado pelo  

cruzamento desses opostos. Para tanto, o autor inicia sua discussão  

confrontando dois conceitos de identidade que, no campo da identidade 

pessoal , apresentam perspectivas completamente opostas: de um lado, a 

identidade vista como mesmidade ;  de outro, como ipseidade.  

   Na primeira acepção,  a identidade é tomada como algo homogêneo 

–  daí a origem do conceito: mesmo  –  essencialmente imutável que pode ser  

reconhecido apesar  da ação  do tempo. Essa imutabilidade parte de uma 

                                                             
41 Traduçã o minha:  “o ‘eu’  hist órico ou  pessoal [ . . . ]  s im,  consti tui  em VP  [V iajes  d e  
Penél ope]  a  vo z d e sua  auto ra ,  em ambivalent e  moviment o d o íntimo ao  coletivo” ,  
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relação  de relações identitárias, denom inadas como numérica  e  

qualitativa .  Sobre a primeira, diz Ricoeur que a mesma  

 

signif ica  unic idade [ . . .] ;  a  essa  primeira  compo nente da  noção de  

identidade corres pond e a  operação de  ident i f icação ent endida  

no s entid o d e reidenti f icação do mesmo,  que af irma  qu e 

conhecer  é reconhecer :  a  mesma coisa  duas vez es,  n  v ezes.  

[RICOEUR,  1991,  p.  1 40 -1,  gri fo do aut or]  

 

Junto a essa identidade única e irrepetível ,  Ricoeur  coloca a 

identidade qualitativa,  cujo critério de mesmidade é definido por  relações  

de extrema semelhança entre duas identidades inscritas em tempos 

diferentes. Segundo o autor, através da comparação entre dois eus 

“heterocrônicos”, a identidade qualitativa permitiria o reconhecimento de  

um indivíduo –  sua identidade numérica –  pela aproximação e semelhança 

existentes entre esse indivíduo no presente e esse mesmo indivíduo em 

um dado passado. Como diz o filósofo,  tal  reconhecimento se dá através da 

comparaç~o do “indivíduo presente com as marcas materiais consideradas 

o traço irrecusável de sua prese nça anterior” (RICOEUR, 1991, p.141) em 

um lugar pressuposto.  

Assim, a mesmidade  corresponderia a uma continuidade ininterrupta 

entre dois estágios de desenvolvimento de um mesmo indivíduo, em 

oposição à ipseidade ,  que identifica o si a partir  do olhar de um outro.  

Diferentemente da mesmidade ,  a ipseidade  pressupõe uma identidade na 

alteridade, uma permanência no tempo que foge a essencialismos.  

Nesse sentido, a identidade pessoal vai se moldando segundo as 

relações estabelecidas entre idem(mesmo)  e ipse.  Quando o primeiro 

sobrepõe-se ao segundo, é gerado o caráter ,  que Ricoeur define como 

“conjunto das disposições dur|veis com que  reconhecemos uma pessoa”  

(RICOEUR, 1991, p .146, grifo do autor). Quando o segundo impõe sua 

presença, surge a manutenção do si ,  que é o “conjunto das identificações  

adquiridas pelas quais o outro entra na composiç~o do mesmo” (RICOEUR, 

1991, p.147, grifo do autor).  

Desse modo, no que tange à alteridade, o  caráter , de um lado,  

permite ao indivíduo reconhecer -se com  o outro –  uma vez que esse outro  
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não pode interferir  no idem ,  é dado a ele apenas acompanhá-lo – ;  a  

manutenção do si,  por sua vez, permite o reconhecimento no  outro. É  

através da manutenção do si ,  possibilitada pela ipseidade ,  que se efetuam 

as mudanças, as identi ficaçõe s,  as múltiplas construções identitárias pelas 

quais o indivíduo passa no decorrer de sua existência.  

A identidade pessoal , baseada na tensão entre as polaridades do  

idem  e do ipse,  corre, em sua dinamicidade, o risco de deixar que um polo 

encubra o outro:  que o essencial  não aceite o novo, ou que o novo apague 

o que constituiria a base do indivíduo. É dessa forma que surge, então, a  

identidade narrativa ,  cuja tarefa Ricoeur (1991, p. 148) definiu como a de 

“pôr em equilíbrio os traços imut|veis que esta [a  identidade] deve à 

ancoragem da história de uma vida num caráter e os que tendem a 

dissociar a identidade do si da mesmidade do car|ter”.  

O caminho entre a utópica unicidade e a multiplicidade sem 

referências: eis o meio -termo que deve encontrar a identid ade narrativa.  

Ricoeur (1991, p.148) crê que os processos de identificação , realizando -se 

através da dialética entre sedimentação e inovação , encontram na  

narração a possibilidade de desenvolvimento daquilo que a sedimentação 

l imitou. Diferentemente de “cr iar para” ou de “concluir com”, a identidade 

narrativa “cria com”, isto é,  ela media os polos do eu e do  outro para, a  

partir deles, gerar um terceiro elemento, uma fusão harmoniosa das 

tensões dos opostos.  

Ela deve, sim, constituir -se múltipla, mas para isso faz-se necessária 

uma concordância discordante, uma convergência dos divergentes. E é 

nesse sentido que Ricoeur compreende a identidade narrativa como uma 

din}mica a oscilar entre dois l imites,  caracterizada “pela concorrênci a 

entre uma exigência de concordância e a admissão de discordâncias que,  

até a conclus~o da narraç~o, põem em perigo essa identidade” (RICOEUR, 

1991, p. 169).  

Na análise de Viajes de  Penélope ,  os pressupostos de Ricoeur  

colaboram com o que Barquet, servindo -se dos estudos de Vicker y e do  

respaldo da autora, dissera a respeito  da obra de Juana Rosa Pita. Os 

múltiplos eus que se apresentam em Viajes  e que, segundo a escritora,  
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oscilam entre uma voz pessoal  e outra coletiva,  apresentam a dinâmica 

explicitada pelo filósofo de O si-mesmo como um outro .  Essa dinâmica da 

tensão entre opostos encontra, na mitopoética, a possibilidade de 

harmonizar as identidades e atingir o equilíbrio prescrito por Ricoeur na 

identidade narrativa.  

É no outro-si representado pelo mito que o sujeito l írico -pessoal de 

Juana Rosa Pita encontra a própria identidade, apresentando dela as 

múltiplas faces que Homero não vira na fiel  Penélope. O conflito entre 

idem  e ipse  é resolvido pela inovação da figura clássica, que carrega traços  

imutáveis a fim de manter possív el  o seu reconhecimento, e que,  além 

disso, revela faces dantes ocultas, iluminadas pelo olhar de um outro,  

também amante,  mas diaspórico.  

Esse outro diaspórico,  confundindo -se com o mito , é também 

modificado por ele, em um processo de identificações múlti plas que se 

realizam tanto no  mito a partir do  sujeito quanto ao seu revés. A 

renovação produzida pela tensão entre a manutenção da Penélope clássica 

e o leque de possibilidades aberto pelo sujeito em diáspora revela -se,  

enfim,  através de múltiplos olhares  e vozes que emergem na poética de 

Juana Rosa Pita. Ulisses,  Euricleia, Helenas, Circes,  Calipsos: todos,  

ganhando protagonismo na voz ou nas imagens enunciadas por Penélope,  

desvelam através de si mesmos os fragmentos identitários que compõem 

o(s) sujeito(s)  l írico(s)  de Viajes de Penélope .  

Assim, na poética de Pita, é através do ipse  que o leitor pode 

reconhecer o mesmo  –  seja esse mesmo Penélope,  a autora, ou o próprio  

leitor –  e transformá-lo. Nessa viagem do si para o outro, bem como em 

seu movimento inverso, é que vai se construindo a complexa identidade  

do sujeito e da poética que podemos caracterizar  pitiana.  E,  nessa obra  

que supera os l imites do espaço e do tempo, as múltiplas identidades e 

vozes só podem expressar -se através de um complexo tropoló gico também 

múltiplo. Pensando em Viajes  como um possível  exercício de escrita do si ,  

como não analisar as imagens mais significativas da obra poética,  a  fim de 

identificar nelas congruências e divergências, concordâncias discordantes 

que permitam enfim reconhecer um sujeito diaspórico a expurgar em 
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verso as dores da ruptura com a terra natal?  Já se sabe que esse sujeito  

l írico não pode ser atrelado a uma identidade única, exata, acabada, e que  

isso se reflete nas múltiplas vozes sob as quais ele ressignifi ca sua versão  

clássica; mas seria isso o suficiente para tratá -lo como sujeito em 

diáspora? É  às imagens da ressignificação do mito e da transcendência das 

fronteiras entre tempos e espaços que o  próximo capítulo será dedicado.  

Sigamos, então , com nosso te ar.. .  

 

 

3.3 BORDANDO IMAGENS, HABITANDO TEMPOS  

 

 Nareinterpretaçãodos mitemas da Penélope clássica,  Viajes de  

Penélope  conta com a expressão de múltiplos eus que se fazem ouvir –  

pois a poesia é canto –  através deuma poética da transcendência, em que 

as fronteiras do espaço e do tempo abrem-se a infinitas possibilidades,  

apresentadas pelos diversos papéis que encarna o su jeito l írico, ao  

identificar-se com uma matriz mítica.  Nesse sentido, diversas imagens  

afloram, orquestrando temáticas conjugadas a partir de cronotopos, esse s 

horizontes geotemporais  que se definempelas experiências do sujeito  

viajante.  

 Caracterizada por  condensar  passado e futuro, tempo mítico  e 

tempo histórico ,  bem como por tecer um imaginário cujo espaço se revela 

sem fronteiras, a obra pitiana apresenta a superação dos l imite s 

geogr|ficos e temporais: “Perché in um minuto ci sono molti giorni” 42,  diz  

Julieta, personagem shakespeariana que abre,  com uma epígrafe, a  

primeira parte do livro.  O poema que antecede a “diegese”  poética o  

comprova, ao evocar  as figuras míticas femininas que constituem sua 

trilogia mítico-poética:  

 

Yo Eurídice  

si  la  t ierra  me tiembla  melodías  

 

                                                             
42 Traduç~o minha;  “Porque,  em um minu to,  h|  muitos dias” .  
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soy Isis  

resucitando a  mi  h ombre cada muerte  

 

porqu e aún hay tanto  mar  

vivo Penélope  

(PITA,  2007,  p.6)  

 

Nesse poema, é   notável a expressão mítico -imagética da poesia de 

Juana Rosa Pita, pois cada mito reatual izado evoca imagens relacionadas 

aos deslimites cronotópicos típicos de sua poética. Eurídice, fazendo 

referência a Eurídice en  la fuente ,  remonta ao olhar para trás, momento  

expressivo do mito clássico, quando Orfeu, receoso de que os deuses do  

Hades lhe houvessem mentido a respeito da l iberação da amada –  que,  

morta, ressuscitaria –  do mundo inferior, volta-se para ela, que o seguia, e  

a vê desaparecer gradualmente, devido ao não cumprimento do trato feito 

entre Orfeu e os deuses: que ele não olhasse pra trás até que ambos 

chegassem à saída do Hades. Assim, fica Eurídice presa eternamente ao  

mundo dos mortos, restando a Orfeu apenas o lamento pelo amor perdido 

–  lamento  que, configurado em canto, lhe havia permitido conquistar  a 

concessão divina e a possibilidade de ressurrei ção da amada.  

Cabe ressaltar, no entanto, que,  ao reinterpretar  o clássico mito de 

Orfeu e Eurídice, Juana Rosa Pita foge à morte trágica e à perda definitiv a 

dos amantes,  o sujeito l írico regressando ao momento que antecede o  

olhar derradeiro de Orfeu: pr otagonista da ação, a Eurídice pitiana olha à  

frente, seguindo os passos do amado cujo canto lhe dá vida, ao mesmo 

tempo em que, quando a perda parece iminente, olha para trás, para a 

fonte, para o passado, buscando nas reminiscências da infância a 

esperança de um futuro que supere a morte –  através da memória, do  

amor e do sonho. Desse modo, o mito de Eurídice remete às ressonâncias 

do passado que levam o sujeito l írico a expressar, em canto, as dores e 

esperanças que os fragmentos mnemônicos permitem recu perar,  em uma 

tensa disputa entre amor e morte, memória e esquecimento.  A partir da 

encarnaç~o poética do mito de Eurídice (“Yo Eurídice”), o eu revela o  

transitar de um sujeito que carrega,  em si mesmo, o espaço e o tempo,  

através de uma identidade –  ou m elhor, de um processo identitário  –  que 
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remete, simultaneamente, à origem e ao porvir, recriando a memória de  

um ente associado “a principios dadores de vida, autoconocimiento y 

amor” (BOLAÑOS, 2008, p.79).  

Essa recriação mnemônica, em que tempo e canção s ão  

confrontados, só pode ser realizada através da união e fusão dos 

fragmentos do sujeito , que carrega consigo os sedimentos do passado e a s 

potencialidades de um futuro. Daí a encarnação do mito de Ísis , senhora 

do amor, da magia e da morte, responsável p or reunir os fragmentos do  

amado para poder gerar, da sombra, a luz. A mulher de Orfeu assume o  

ofício da deusa egípcia,  dando vida às imagens que o tempo desbotou e 

reunindo os fragmentos que o embate entre memória e esquecimento  

permitiu entrever .  

Ísis,  assim, evoca o poder redentor e vivificante do amor, capaz de 

vencer todas as barreiras e transcender,  até mesmo,  os l imites da morte.  E  

é a essa transcendência, por fim,  que, no poema -epígrafe,  o sujeito l írico  

remete, ao vestir Penélope. Diferentemente das figuras míticas anteriores,  

que constituem a essência do eu multifacetado, a esposa de Ulisses, única 

humana dentre as mulheres evocadas,  é  exposta, ab initio ,  como ipse-

idem43.  Ela não constitui o indivíduo em sua essência, mas é a partir da 

máscara configurada por Penélope que o sujeito pode reviver e 

transformar a terra que lhe traz melodias evocadas por fragmentos de  

memória. É Penélope o nó que enreda a trama mítico -poética da poesia de 

Juana Rosa Pita.  

Dessa maneira, o supracitado poema anuncia, ao s olhos do leitor, o 

jogo imagético de amor e morte que permeia toda a poética pitiana.  

Eurídice demonstra-o com a terra perdida que evoca canções; Ísis,  com as 

múltiplas ressurreições de Osíris; Penélope,  com o mar  que implica a 

criação  de outras faces,  a  possibilidade de tecer  o novo. Aliadas a esse 

jogo, surgem também imagens do espaço, uma vez que todas essas  

mulheres estão relacionadas, de algum modo, a viagens e esperas.  

Eurídice segue viagem com Orfeu, carregando consigo a música que 

                                                             
43 Conforme discutido no capítulo ant erio r.  
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transcende tempos e geografias; Ísis percorre o mundo em busca dos 

fragmentos do amado; Penélope espera pelo retorno de Ulisses.  

Nesse sentido, a primeira parte,  inti tulada “Profesión de mito” ,  

conjuga o processo multifacetado da criação mitopoética, trazendo à luz o 

mito que constitui o poemario ,  conectando pretérito e devir , o tempo 

mítico circular e o tempo histórico do  ser  que lê . Além disso,  dá início à 

relativização dos espaços:  múltiplos, reais e imaginários.  

No primeiro poema,  as imagens do espaço –  sobretudo do  espaço  

íntimo da casa –  veem-se reconfiguradas. Ao crer -se Penélope pela 

imaginação, o sujeito l írico estabelece sua identi ficação com a figura 

mítica para, em seguida, estabelecer oposiç~o: “Si yo fue ra Penélope/  

suelo que yo pisara sería Ítaca”. Diferentemente da mulher cl|ssica, o eu  

de Viajes  instaura seu lar  a cada passo, sua casa está no trânsito,  no  

movimento. E é nesse sentido que, incorporando Penélope, o sujeito pode 

libertá-la das amarras tecidas por Homero.  

Se a casa, no mito clássico, restringe -se à fixa ilha de Ítaca,  

resguardada por Penélope, em Viajes  ela ganha,  além de mobilidade,  

múltiplas significações. Em “Profesión de mito”, é espaço indefinido,  

habitado pela presença do amadoausente , única certeza do sujeito em 

eterna espera. No poema II,  diz o eu - l írico que “[ . . .]Ulises / no planta su  

voz frente a la aurora / y l lena estas estancias” (PITA, 2007, p.20). O  

aguardar amoroso de Penélope presentifica o amado que, sendo razão de 

seu poetar , impregna todo o poemario .  O poema VIII confirma a presença  

de Ulisses: “No crean que te espero / porque sé que vendr|s a alzar  tu  

casa / [ . . .]  /  Te espero porque est|s” (PITA, 2007, p. 34) .  

Nos desdobramentos imagéticos desse espaço indefinido,  surge a  

clara referência a uma ilha, território que transita entre mundos míticos,  

históricos e imaginários,  moldados pela intensidade do amor e pela 

necessidade do encontro entre Ulisses e Penélope. Esses desdobramentos 

levam o leitor  a processos de significação  que se realizam em múltiplos 

sentidos, através dos quais o espaço pode ser configurado e reconfigurado 

a cada poema, a cada olhar . A imagem insular, assim,  pode ser referência 

histórica,  mito relido, sujeito imerso em solidão.  
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Ao recuperar as referências à ilha de forma mais historicizada,  

Juana Rosa Pita dá voz a uma Penélope que, remetendo -se sempre ao  

passado, lamenta a dor de não encontrar mais, na terra amada, a 

possibilidade de identificação e de retorno. Ítaca parece estar  apagando -

se, perdeu seus referentes, mal pode ser reconhecida. A Penélope, por sua 

vez,  não resta outra alternativa que a de tentar, pelo sonho, restaurar  

aquilo que –  util izando,  mais uma vez,  a metáfora tão bem elaborada por  

Pablo Cuadra (1982,  p.7)  –  o  ódio tornou cinzas.  Em Viajes ,  os poemas XXX 

e XXXIX revelam-se os mais expressivos,  no que tange a esse aspecto:  

 

XXX 
 

Í taca  se imprecisa:  queda atrás  
su escarpado perf i l  po r i lusiones  
 
La  dueña de  mi  voz llora  a  la  ent rada  
de la  del a lt o t echo:  
le v ende su a lma a l su eño  
 
Queda en la  isla  mi  imagen  
y a léj ome d e tanto pormo rir:  
sa lvo mi  hermoso  cuerpo d e la  ruina  

(PITA,  2007,  p.  78 )  

 

XXXIX 
 
No basta  con tej er  para  la  espera  
es preciso via jar:  v olar la  pluma  
por la  ternu ra  encuadernada en su eños:  
chalupa más suti l  
   cóncava y ági l 
que las vi ri les  naves  de  Ulis es  
intermit ent emente  prisio nero  
 
Madre isla  qu e estás v enida  a  remos  
convertida  en  solar  de  pret endi ent es:  
infundiendo los via jes  
¿quién guardará  tus  playas d e naufragio?  
“Penélope no est| :  queda su imagen”  

(PITA,  2007,  p.  96 )  

 

O poema XXX, fazendo referência à descaracterização de Ítaca,  

enfatiza a dor do sujeito que se vê obrigado a partir. Penélope, aqui  

distanciada da voz autoral , descreve o processo de separação da terra 

natal  e a tentativa, por parte do eu autoral , de sobr eviver pelo sonho.  
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Penélope, então, demonstra nascer (e renascer), como a Fênix, das cinzas 

da destruição.  Distanciando -se da ilha,  a mulher de Ulisses deixa,  nela,  

apenas a sua imagem –  imagem que será capaz de reconstruí -la e, pela 

poesia, de ressignific á-la, sobretudo.  

Se esse poema enfoca a questão da separação da terra mater  e da 

dor que essa ferida aberta provoca,  o poema XXXIX, por  sua vez,  

desenvolve o desfecho do poema anterior, versando sobre a necessidade 

do sujeito de ressignificar aquilo que ap arentemente se perdeu.  Daí o  

caráter metapoético desse segundo poema: para l idar com a dor da perda 

e da espera amorosa –  que, consubstanciadas,  configuram uma Penélope 

esperançosa, que crê no reencontro com o amado, apesar do tempo –  é  

preciso tecer e, mais que tecer, viajar. A tessitura,  usada como metáfora  

da escritura,  necessita uma viagem, viagem que só a imaginação, buscando 

na memória os fragmentos do paraíso perdido, pode permitir.  A ilha -mãe  

emerge no poema,  convertida no clássico solar de pretende ntes, para que 

sua memória não seja perdida. Eis um dos papéis de Penélope: mais que 

guardiã de Ítaca, ela é guardiã -restauradora-ressignificante das memórias 

da terra; terra que é casa e mãe, lar íntimo e coletivo, mater ,  mátria.  

Além de ressignificar as memórias de Ítaca, cabe a Penélope não 

deixar  que Ulisses perca,  ele mesmo,  os seus referentes,  para que o  

amado, enfim, retorne aos seus braços.  Nesse sentido,  Penélope é  

promessa redentora, pois o paraíso perdido de Ítaca mantém -se vivo com 

ela,  e dentro  dela. Exemplo disso encontra-se no poema V,  em que,  

dirigindo-se a Penélope, o eu autoral atenta para o poder da “m|xima 

tecel~”, cujo trabalho vence o s l imites do espaço e do tempo:  

V 

 

Hilo a  pru eba de  no rt es  

y de  ausencias  

con f ibra  de cereal  des enlazado…  

y  mient ras tu h ombre frági l  d e prodigios  

desislaba  su somb ra  

tú –  t ej edo ra  máxima –  le u rdías  

en su  amante mem oria  

el  milagro  callado d e u na isla  

(PITA,  2007,  p.28)  
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Enquanto Ulisses busca aventuras,  Penélope governa mundos,  

mantém memórias,  tece recuerdos  e  infunde,  em silêncio, no amado 

eloquente, a necessidade do retorno. O que tece Penélope, nem a História 

nem a geografia poderão apagar, pois seu papel memorialíst ico -

restaurador representa, justamente, a luta do amor contra a morte.  

Onisciente e onicompreensiva, Penélope sabe das desventuras de  

Ulisses e, apesar da consciência de que o amado retornará para seus 

braços, a amante –  que, embora teça mundos e destinos, é humana –  faz o  

que lhe está ao  alcance,  enquanto  mulher, para apressar  o re torno do  

herói. No poema XXI, revela-se que a fiel  ic|ria,  “para guiar  a Ulises /  

aroma pretendientes” (PITA, 2007, p. 60). Viajante, Ulisses retornar| a 

casa para impedir que lhe tomem o que é seu; é à ameaça da perda que 

responde o herói, urdida pelas mã os de Penélope.  

É a partir dessa necessidade de encontro, advinda da intensidade 

amorosa do casal  e potencializada pelas artimanhas femininas de 

Penélope, que o leitor depara-se com uma possível  ressignificação  do  

espaço indefinido  inicial: a  de que a próp ria tecelã,  convertida em mundo,  

constitua o lar cujas paredes estão impregnadas da presença de Ulisses. E ,  

ao conceber Penélope como mundo, o  leitor pode dar sentido a outras 

múltiplas imagens, que passam a ser  reorganizadas a partir  desse novo 

olhar.  

Penélope constitui o mundo e seu centro, para o qual Ulisses deverá 

rumar, em busca da felicidade.  Ao configurar -se como geratriz  

cosmogônica é que a esposa do herói, como um demiurgo, passa a tecer os 

descaminhos do amado, a fim de que ele logo a encontre: f ia pretendentes,  

infunde tramas memorialísticas construídas a partir dos fragmentos 

restantes da ilha natal . Ulisses, então , é tomado como menino, ingênuo ser  

que, crendo conquistar mundos, compõe apenas o quadro do destino que a  

amada já tecera. Na abertu ra de “Los viajes revelantes”, segunda parte do  

l ivro, o poema IV demonstra a preocupação do eu lírico autoral em dar 

voz àquela cujas viagens, ainda que imóveis, transcenderam em muito os  

feitos do clássico herói:  
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IV 

 

Quién  cantará  tus via jes i nf initos  

Penélope:  

tu Ulis es era  apenas un chiqui l lo  

chapoteando en  la  fuent e  

 

y avent urera  inmóvil  trascendías  

como rayo d e luz sob re  la  t ela  

confiscada a  los dios es:  

tejida  su eño  a  sueño  

(PITA,  2007,  p.  26 )  

 

Assim, o eu autoral encontra, para com a figura mítica feminina, uma 

missão: a de exaltar os seus feitos, omit idos e desconsiderados pela épica.  

Daí a defesa de uma Penélope em movimento: em oposição à clássica,  essa 

viaja física e interiormente, modifican do os rumos e desconstruindo os 

preceitos da Odisseia  de Homero.  

Ulisses,  representado como menino , tem questionadas suas 

aventuras marinhas, que em nada se sobrepunham às aventuras de 

Penélope, que, sem mover -se de seu reino, passou vinte anos a guardar o  

patrimônio do marido e a esperar pelo seu retorno. Penélope, no entanto ,  

diferentemente do que um leitor acostumado às releituras subversivas do  

mito esperaria encontrar , não escarnece do amado,  mas compreende suas 

l imitações e sua necessidade de feitos, aguardando pacientemente pelo  

momento em que ele esgotará a sede pela pequenez dos atos humanos.  

Como já visto no poema XXVI,  Penélope anseia pelo momento em que 

Ulisses, cansado de batalhas e feitos gloriosos, terá maturidade o  

suficiente para conceber  a felicidade ao lado da amada, seu lar -mundo:  

“Cu|nto país tendr|s que descubrir / cu|nto ardid y prodigio reeditar /  

para no errar la ruta de mis senos” (PITA, 2007, p. 20) .  

Origem e destino do homem a quem ama, Penélope não se util iza da 

imagem dos braços para evocar o contato dos amantes, nem dos lábios, em 

referência ao ato de beijar, mas dos seios, parte do corpo feminino que 

mantém duplo sentido –  pode ser erótica, mas também maternal, é  

símbolo simultâneo de procriação e de criação, criatura criadora.  

Penélope é amante-geratriz do herói: deseja-o como homem, protege-o  
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como a um filho. E é sob esse duplo aspecto que as imagens de Viajes  vão  

sendo desenhadas.  

O travesseiro, por exemplo, surge como espaço de intimidade,  

representativo tanto da dor da partida física de uma ilha quanto do  

sofrimento de não ver chegar o ente amado. No poema I, a imagem da 

almohada  remete nitidamente à fratura diaspórica vivida pelo  eu autoral ,  

cuja dor compara-se à  da clássica tecelã, a esperar  vinte anos pelo marido  

ausente (“y es la mía la almohada /  m|s l lorada del siglo”).  Encarnada em 

Viajes ,  Penélope encontra, no travesseiro, espaço para o desabafo, matéria 

tangível sobre a qu al  imagina a companhia de Ulisses. O  leito,  recanto  

exclusivo dos amantes, desde a épica Odisseia ,  é o espaço de realização da 

tecelã enamorada,  que espera incessantemente pelo momento em que o  

marido, regressando a casa,  preencha o vazio do lar com mais d o que  

aquilo que a saudade pôde criar.  No poema VIII,  ela confessa a Ulisses:  

“hasta la soledad toma tu rostro, al  borde de mi almohada” (PITA, 2007, p .  

34). E, no poema XXXVIII :  

 

XXXVIII 

 

Daría  lo que digo  

y tod o lo besado  

por un gris  de  tu voz amaneciénd ome  

 

Cambio este absurd o o ro  

y la  isla  con tod o lo t ejido  

por tu su eño en mi  a lmohada  

(PITA,  2007,  p.  94 )  

 

O quarto,  espaço último e íntimo do contato  entre Penélope e 

Ulisses,  é  metonimizado pela imagem do travesseiro.  Encontrando -o  

apenas em sonho, a tecelã suplica pelo retorno do amado,  revelando a 

intensidade de sua falta. O que a mulher deseja é despertar, apesar da 

beleza do sonho. Penélope quer acordar ao som da voz de Ulisses e quer  

que ele sonhe com ela –  para que ambos reconstruam, juntos, a  Ít aca  

perdida.  
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Ausente,  Ulisses tem suas águas diminuídas,  diante do poder  

cosmogônico e escatológico de Penélope. Os mares navegados pelo amado 

convertem-se em fonte, água suave para o entretenimento infantil  daquele  

que busca pela glória. O mar, em sua ime nsidão, toma novas signif icações:  

não é mais o lugar das pequenas aventuras de Ulisses; é o espaço comum 

que ele compartilha com a amada e com todos aqueles que vivenciam, 

como eles,  a diáspora.  

O mar, então, configura-se como o lar universal  do viajante,  casa não  

delimitada por fronteira alguma. Única certeza do ser em trânsito, é  

mutável como ele, transitório e dinâmico. O mar é instável como as 

identidades. De acordo com Chevalier (2009, p. 592), na cultura ocidental ,  

ele se configura como  

 

Símbolo da  di nâmica  da  vida .  Tudo sai  do mar e tud o reto rna a  

ele :  lugar dos  nascimentos,  das  transf ormações e do s  

renascimentos.  Águas em movimento,  o mar si mboliza  um estado  

transitório  entre as possibi lidades  a inda informes  [e]  a s  

realidades  configuradas,  uma situaç ão de ambivalência ,  que é  a  

de incert eza ,  de  dúvida ,  d e indecisão,  e q ue pod e s e co nclui r  

bem ou mal.  Vem daí  que o mar é ao mesmo  t empo a  imagem da  

vida  e a  imagem da mort e.  

 

Compartilhando da condição do sujeito  poético, o mar conhece -lhe 

as dores, assim como conhece e supera as determinações de Ananke 44.  As 

águas marinhas revelam -se, então, como um não -topos ,  espaço de 

mobilidade e de renascimento,  no qual  as diretrizes do tempo não podem 

ditar regras.  Mas ele, como os amantes, sonha uma nova Ítaca –  o mar  

guarda os sonhos, as dores e as esperanças de Penélope.  No poema VI:  

 

Qué palabra  sabrá  de la  nos talgia  

del  mar:  

nuest ra  isla  le d uele como  un sueño  

enquistado en  la  somb ra  

 

[…]  

                                                             
44  Segund o Pierre  Grimal (20 10,  p.  373):  “ La  Necesidad,  personif icación de la  
obligación absoluta  de  la  fuerza  co ercitiva  d e  los fa l los  d el  Des tino,  es  una  divinidad  
‘sabia ’ .  En Grecia ,  f igura  […]  con e l nombre d e Ana nke ,  en la  t eogonía  órf ica ,  donde,  
junto  con s u hi ja  Ad rastea ,  es nod riza  de  Zeus niño” .  Pers onif icaç~o do Destino.   
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Sólo el  mar sabe e l  t iempo  crucia l  

de cada playa  

y el  precio d el azu l qu e s e  levanta  

(PITA,  2007,  p.  30 )  

 

 E, entre a mobilidade das águas e a f ixidez da terra, surge, por fim, a 

praia,  ponto de contato entre pretérito e devir,  possibilidade e realização.  

Constitui-se como lugar das partidas e chegadas, e serve, como imagem, à 

construção da própria identidade do sujeito poético,  redefinida a cada 

perda, como na última estrofe do poema III :  

 

Quizá  él  venga mañana 

o mañana no v enga (es  igual):  

toda unió n s e d ef ine por  la  mu ert e  

reeditando una p laya  

(PITA,  2007,  p.  22 )  

 

O sujeito, desse modo, vai se recriando e se reconfigurando a cada 

passo, a cada dor, a cada mudança que a viagem lhe impõe.  Viajante, o  

sujeito busca a l iberdade de um mundo sem fronteiras,  não mais 

delimitado pelas cartografias da Odisseia .  Penélope busc a o encontro,  

impõe sua voz para reclamar o retorno de Ulisses e dizer -se sabedora do  

devir, compartilhando com ele –  e , com ambos, o mar –  de sua condição.  

Assim, a poética pitiana apaga as metáforas do protagonismo 

pessoal para que,  exaltando Penélope,  n ão seja olvidado o seu duplo,  

Ulisses. Juana Rosa Pita, ao enfocar o feminino, não subverte a versão  

clássica do mito, mas confere-lhe nova significação , voltando -se para a 

mulher sem, com isso, ridicularizar a importância do amado. Nessa poesia 

consagrada ao amor, não há espaço para o narcisismo autocentrado, só  

ganha força aquilo que mantém os amantes em pé de igualdade,  em um 

amor sem disputas. Penélope , ao ganhar protagonismo em Viajes ,  não se 

sobrepõe a Ulisses –  muito pelo contrário: opõe-se ao um  da Odisseia  para 

viver a felicidade do nós.  
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ARREMATE  

POR UMA ESTÉTICA DA DIÁSPORA  

 

 Entrelaçam-se fios.  Urdume e trama se encontram, vindos de origens  

distintas, para a tecelagem. O tecido nasce da metamorfose, da fusão dos 

diferentes, de uma encarnação laboriosa na qual o solitário um  torna-se a 

comunhão de um nós .  Tecer é, então,  criação que surge da diferença,  

trabalho que se realiza a partir da identificação entre o um  e o outro ,  ipse-

idem .  

 No tear de Juana Rosa Pita, Penélope opera em processo inverso ao  

da Odisseia :  de dia, quando a razão impera,  desfaz a trama do mito  

clássico, mas resguarda seus fios de urdume; à noite, quando os sonhos 

nascem, recria o que foi desfeito, colocando aí seus próprios fios, sua s 

próprias cores,  seus próprios matizes: dando início a sua própria trama.  

Urdindo um novo mundo, a Penélope pitiana não abando na as lembranças  

do passado, mas as ressignifica, move -as de sua estagnação.  

 Sua identidade –  se é que se pode falar em “identidade”,  no singular  

–  não está mais nas origens,  é processo em contínuo devir.  Foge às  

fronteiras do espaço ou às barreiras de um  tempo datado. Abomina os  

essencialismos, nos quais, como bem disse Stuart Hall ,  em Da Diáspora  

(2009, p. 28),  

 

presum e-se  qu e a  identidade cultu ral  seja  f ixada no  nascimento,  

seja  parte da  natureza ,  impressa  através d o parentesco e da  

linhagem dos  genes,  s eja  consti tu tiva  de  noss o eu  mais interior .  

É imperme|v el a  a lgo t~o “mundano” ,  sec ular e s uperf ic ia l  

quanto uma mudança temporária  de  noss o local d e residência .  

 

Penélope não troca, apenas, de residência. Ela não sai de Ítaca para 

Creta, ou para Tebas, m as para o mundo, deslocando a ilha no espaço e no  

tempo, instaurando -a a cada passo . Penélope não viaja sozinha:  carrega,  

consigo, um universo. E , nessa viagem, a mulher em trânsito vai revelando 
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e descobrindo inúmeras facetas,  inúmeras penélopes,  o que im plica,  

também, o descobrimento de ítacas infinitas, terras -lar que ao fim e ao  

cabo estendem-se e metamorfoseiam -se em morada marinha, lar -mundo. 

Essa viagem, que é do mito e da autora,  da criação  e da criadora, não  

pode ser concebida com base em locais de  partida e de chegada. Ela 

corresponde a um processo identitário constante de mudanças e jamai s 

acabado. E esse processo comum advém, também, do fato de que ambas as 

mulheres partilham da mesma condição: tanto  a Penélope relida quanto a 

autora vivenciam a diáspora.  

Acompanhando o processo de transformação que a releitura mítica 

apresenta,  a diáspora encontra,  em suas origens, uma noção de fixidez  

identitária, que tem raiz em sua própria etimologia: do grego dia  (através 

de) e speirein  (dispersar) , a palavra carrega consigo, como bem aponta 

Avtar Brah, em Cartografías  de la diáspora:  identidades en cuestión (2011, 

p. 212),  “una noción de centro,  un locus,  un ‘hogar’,  desde el  que se da la 

dispersión”. Conjugada { quest~o identit|ria citada acima por Hall ,  a  

diáspora, encarcerada por uma perspectiva tradicional, foi vista por muito  

tempo como um desvio, um afastamento do eixo de uma identidade única,  

uma maldição.  

Aimée Bolaños (2012, p. 84) lembra que essa perspectiva excludente  

buscara, no discurso mítico, sua justificaç~o: “na históriado êxodo,  

diáspora permeou-se de exclusão e vitimização, patentes nos vaticínios do  

Velho Testamento: ‘Ser|s disperso por todos os reinos da terra’”. O ser em 

di|spora, ent~o, era tido como um maldito, cuja “liberdade” em ir e vir era 

sinônimo de exclusão, de não pertencimento a uma identidade coletiva,  de 

desejo de retorno à terra natal .  

 Na contemporaneidade,  entretanto , a necessidade de retorno vê -se  

relativizada, uma vez que os sujeitos em diáspora, não mais presos à 

fixidez de uma Ítaca,  vivenciam múltiplas viagens, múltiplas mudanças.  

Nesse sentido, sua identidade, com relação ao outro, deixa de ser tomada 

como contraponto, como outro lado de uma mesma moeda –  a da 

nacionalidade, por exemplo –  para ser concebida como prisma de luz que,  
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partindo de uma única referência,  expande -se e multiplica suas 

possibilidades de construção.  

Sob essa perspectiva, o lar, dantes tomado como perda irreversível ,  

passa a ganhar mobilidade. Deixa, sim, suas marcas primordiais, um 

sentimento de perda inerente a toda partida; mas recria -se durante a  

viagem, ganha liberdade por não ter fronteiras, torna -se dinâmico, ganha 

vida.  

Na reinterpretação tecida por Juana Rosa Pita, Penélope vai ao  

encontro dessa nova perspectiva. O trabalho hermenêutico co m a poética 

pitiana demonstrou que, através de sua releitura mítica, Juana Rosa Pita  

crê, sim, em uma identidade comum. Identidade que não está demarcada 

pela geografia,  tampouco é considerada imutável ,  mas que se revela 

atemporal .  E é por isso que o mito lhe serve tão  bem à expressão poética:  

as múltiplas identidades da Penélope viajante –  assim como as múltiplas 

facetas do ser que encontra, na diáspora, o seu lar -mundo –  se interligam 

pela dor de separar -se da mátria, pela esperança de reencontrar o amor e  

pelo empenho em transformar, pelo sonho, as surpresas do caminho rumo 

à verdadeira casa,  a do reconhecimento de si .  

Assim, refletindo sobre o que tecemos até aqui , unindo cada fio de 

urdume e de trama, nos deparamos, primeiramente,  com a multiplicidade 

de conceitos que, longe de definir  o discurso mítico  com os grilhões da 

classificação, abriram as possibilidades de compreendê -lo. E, nesse 

sentido, a leitura de Viajes  de  Penélope  foi esclarecedora: o poemario  

serve como exemplo tanto a uma leitura teórica  de mito como a de Mircea 

Eliade –  preocupado com a questão do sagrado e da circularidade do  

tempo mítico e sua referência à cosmogonia –  quanto ao discurso  

semiológico de Barthes,  que dessacraliza o mito e considera -o fundador  

apenas no nível  da l inguagem ,  no apagamento “palimpséstico” de uma  

“apropriaç~o  ressignificante”.  Penélope busca,  na Odisseia ,  sua matriz ,  

dotada de aspectos do sagrado e l igada a um tempo imemorial , para torná -

la referente universal  de uma experiência contemporânea e, ao mesmo 

tempo, atemporal porque extremamente humana.  
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Depois, ampliando os nossos próprios horizontes com relação  à 

escrita criativa de Juana Rosa Pita,  a  visão de conjunto da obra e as  

urdiduras da crítica serviram para reforçar o empenho e a segurança no  

empreendimento de uma viagem hermenêutica,  em que mito, autora e 

criação  viram-se entrelaçados.  Através disso,  bem como da leitura do  

percurso biográfico  percorrido pela autora,  foi possível  entrever as 

similaridades das diversas identidades reais e imaginárias que se 

insurgiam, no decorrer  da análise. Juana Rosa Pita revela,  com Viajes de  

Penélope ,  não apenas sua maturidade como escritora e como leitora de 

mitos, mas também o seu pertencimento a um mundo sem fronteiras, que  

se desvela pela poesia. Estét ica da diáspora,  estética do múltiplo, das 

múltiplas identidades, dos vastos deslocamentos, da busca por si no outro,  

pela busca dos outros que guarda o si:  eis a riqueza de sentidos que 

qualificam a poética pitiana.  

No decorrer deste trabalho, buscamos compreender a form a como 

Juana Rosa Pita, conjugando experiência e criação poética, ressignificou o  

mito de Penélope através da representação de um sujeito que, encarnando 

o mito, passa a falar nele,  com ele, e  através dele –  e a dubiedade do  

referente desse pronome, aqui,  serve { reflex~o. “Quem é esse sujeito? 

Quem é essa nova Penélope? O que significa essa metamorfose?” foram 

questões que permearam a investigação e que, em última instância, nos 

levaram a pensar  que, mais do que refletir sobre a própria identidade,  

Juana Rosa Pita fala a um coletivo, expressa pela universalidade do  

universo mítico o seu particular,  e , pelas particularidades de Penélope,  o  

universal  das dores, dos amores e das esperanças humanas.  

E se tu, leitor, me perguntas: Penélope vive a diáspora? Direi , com 

toda a segurança, que disso não há dúvidas. Mas deixemos os  

desdobramentos dessa questão para outro momento, em um trabalho de 

continuidade,  que tenha fôlego para a longa investigação que não 

terminará, certamente, por aqui.  Por ora, para aquilo a qu e nos 

propusemos, cirzamos as pontas do tecido, e arrematemos, por este  

instante, temporariamente, as viagens de Penélope.  
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ANEXO 1 

ENTREVISTA COM JUANA ROSA PITA  

 

 

1.  En el  contexto de su obra,  ¿qué singulariza a Viajes de Pen élope?  

¿Podría contarnos sobre el proceso creativo del l ibro en 1980 y su 

retomada en 2007, con la tra ducción al  italiano?  

 

Su recurrente fort una crít ica ,   tal vez p or s u riqueza profundament e 

humana delecturas,  siendo como es  La Odisea  un lugar  privilegiado d e 

encuentro de nuestracultura.  Cada poemario t i ene su proceso creativo sui  

generis ,  pero con este todocomenzó cuand o me leí  por  primera vez comp leta la  

obra de Homero en  un aedición  en  español  que me acompañaba desde que vi ví  

con mi fami lia  enCaracas año y  medio (1970 -1971),  a raíz  de instalarme en  

Miami en 1979. Eseencuentro de mi mundo interior  con todas las  sugerencias  

inexploradas  peroimp lícitas  en el texto desató el proceso.Su importanci a dio  

lugar a que s e selecci onara en dos co ngresosconsecutivos celebrados en la  

Universidad de Florencia p ara repres entar  lapalabra creadora latinoamerican a 

(2007) y la  poesí a cubana del siglo XX(2008),  respectivamente: s e hizo 

neces aria  para los estudiantes y  asistentes la  nueva edición en ambas  l enguas  

que la editori al Campan otto sacó a t iemp o.  

 

 

2. En relación a sus relecturas de la  mitología,  es notable el vínculo  

existente entre Manual de Magia ,  Eurídice en la fuente y Viajes de Penélope .  

¿Puede ser considerada una trilogía  mítica? ¿Cómo interpretar esa  

dimensiónmítica en su obra?  

 

Son mitos en que me he ido reconociendo sucesivamente,  por mi modo de  

ser,  cultura,   experi encias  y relaciones  con  otros  mundos  interiores que se han  

enlazado al mío.Sup ongo que a posterior i  se puede hablar de una tri logí a mítica, 

ya presagi ada en estos versos d e mi Manual de magia  (Barcelon a  

1979):  "Pas é de Egipto a  Grecia  en  un  susurro/ y  no sé más de mí. . ."  

La buena crít ica  ayuda siempre a i luminar la  lectura y  algun o o vari os de  
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sus distintos niveles de interpret ación ,  pero teniendo en cuenta que la  

poesía nace de un encuentro con el mi sterio de la vida, del otro, de las  

relaci ones,  del  universo,  incluso de sí  mismo, a priori  nuestros  mitos  

aportan claves  de interpretaci ón para hacerlos y  hacernos inteligibles .  

 

 

3.  Algunos crít icos,  como Jesús Barquet,  consideran su poesía como  

escrit ura de sí misma. ¿Penélope podría ser un doble de J uana Rosa Pita?  

¿En qué sentido su Pen élope es viajera? ¿Por qué los  diferentes sujetos  

enunciativos,  el juego de espejos de las  identida des? ¿Hay un viaje l iteral  

en Viajes  de  Penélope  o Penélope viaja apenas en la imaginación? ¿Juana  

Rosa Pita,  autora,  también espera por una Ítaca y un Ulises que se  

constituye como a usencia present e?  

 

Si  escribo de mí misma y escribo de Pen élope,  a veces aparte , a veces al  

unísono, es porque me identifico con algunas de sus vivenci as: no se trata  

de identidad sino de identificación. No creo que Pen élope sea mi doble ni  

mucho menos , pero reconozco como propios su sentido del amor como una  

dinámica, s eren a y sag az, entre el t iemp o y la espera sin la que la hermosa  

Odisea  no existiría, ciertamente, pues el regreso de Ulis es jamás s e hubies e 

dado.  

Reconozco su intui ción para detectar el  lenguaje simbóli co de ciertos  

sueños y  confi ar en el misterio , que en  la  obra homérica la acomuna con  

Ulises, pues significativamente ambos están inspirados y protegidos por  

Atenea.  El si lencio sostenido y la  distancia los separan,  pero la  

trama invisible los  une con s u lengua luminos a y enigmá tica .  

Supongo que el cambio de pronombres es una manifestaci ón en ese poemario  

mío de mi tendenci a a i lumin ar cada vivencia d esde distintos ángulos  

dentro de una misma obra, en es e caso d esde perspectivas o voces divers as,  

acrisolando la voz en ciert a form a.  

En el  antiguo  Egipto el mismo jerog lífico s ervía  para viaje  y  es critura:  s e  

viaja por la lengua para que s e vaya definiendo el s entido (los vi ajes  

revelantes) . Pen élope lo iba definiendo en sus sueños enigmáticos.  A mí  

particularmente me ha tocado vi aja r literalmente   tambi én, pero eso es aparte .  

Por otra p arte,  la i maginación y  la int uición s on modos de acercarse al  

conoci miento. así  como de comunicarse con otros.  
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4.  Usted ha escrito  algunas de sus obras en italiano y ha dic ho también  

queen Italia ha encontrado su segun da tierra -madre.  ¿Qué la lleva a la  

interpretación de la mit ología griega? ¿Es posible hablar de una  

afinida delectiva con la tradición clásica?  

 

Creo que Itali a  como patria  elegida propici ó mi  atracción profunda por  l a  

tradición clásica que t iene allí  (más que en Grecia luego de las invasiones y  

expolios del Imp erio Ot oman o que la  República de V eneci a logró contener)  

sede.  

Una de las region es más f lorecientes de la Magna Grecia , en cuando a  

las  cienci as,  la f i losofía  y  la poesía  estaba en  el s ur de Italia  y en  

Sicilia . (Cuando voy a  Itali a vi ajo no s olo por el espacio sino por el t iempo:  

viaje poético y espiritual  por excelenci a. Su lengua musical vi ene en mi  ayud a 

para expres arme cuando en el la dialog o,  y de paso enriquece mi lengua nativ a) .  

Es posible  hablar  de afinidad electiva  en cuanto  me recon ozco en  

profundo enparticular en algun os de sus mitos, y ante todo en el  espíritu 

humanista y s uapasi onado amor a la belleza como inseparable de la verdad y  el  

bien.  

 

5. ¿Qué motiva su escrit ura?  ¿Está presente su experienc ia de diáspora?  

A su manera de ver y considerando su riquísimo convivio con  la tarea  

creativa,  ¿qué es la poesía?  

 

Aunarme y expresar el ser compacto ( lo visible y lo invisible,  la vigili a  

i luminad a por el s ueño, etc.)  La escrit ura es la p arte activa y madura de mi  

vocación  poética,  que implica un modo de ser  y p ercibir  la  realidad , una 

cosmovisión que  exig e s e le  dé forma perdurable mediante la palabra y  sus  

sabias imantaci ones de s entido, para expresarla y  comunicar la eficazme nte 

Todo lo  que toca mi sensibi lidad, si  le p resto la debida atención , puede ser  

fuente de una epifanía . M i misión es darle forma con palabras como la  del  

compositor es hacerlo con sonidos indeterminados y la del escultor es  

cincelando el  mármol.  

Mi experienci a de exili o, destierro, transtierro o diáspora est á más o 

menos pres ente (o ausente) seg ún el momento y  la vivenci a al  origen de un  
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poema  o poemario dado,  pero s olo de un modo org ánico y n o programado,  

como parte del  nido anímico en que  la obra se va g estando.  

Tengo montones de poéticas explícitas o escondidas por mi poesí a, pero si  en  

una de  ellas o en algún   sorbo d e luz  la expreso, no soy capaz d e parafrasear  

los  poemas. Si  lo pudiera decir de otro modo, perderí a por el camino el  

misterio de lo  inefable.  

Alguna vez es cribí  (y Aimée GB s abiamen te lo uti lizó en el t ítulo de la  

entrevista que me hizo) que "la  poesí a es la única forma de lucidez  que no 

desampara la sombra" . Pero eso no es una definición sino una evocadora y  

resonante sugerenci a imposible d e explicar  de otro modo.  

 Por  eso, s upongo,  es  que n o podemos vivi r sin ella,  a  pesar de los t iempos  tan  

poco propicios  en  la  superfi cie . Y es que la poesía  es  la p alabra de la  

profundidad.  

 

6. Para t erminar,  y  sin poner punto final,  ¿quién es  Jua na Rosa Pita?  

 

En 1980 salió  premi ado y p ubli cado en un plegable de Madrid (Ediciones 

El Puente) un son eto mí o que  n o está recog ido en li bro:  

 

ARS POETICA 
 
Te escribiré una carta  trans parente  
con ta l  qu e no s e caigan las palabras  
del  frondoso  si lencio,  con  ta l  que  abras  
la  ventana .  Asómate a  la  fu ent e  
dond e s e eterna e l  t i empo:  en  mi  frent e  
súmete  no nchalante,  Ab racadabras   
no,  distancia :  qué su rco el  qu e m e labras  
balbuciéndome abrazo.  A lbament e  
te digo (irrealidad,  no m e abandones):  
yo soy  tú,  y  te  pido  mil perdones  
por no tener  identidad a jena  
a  la  de tus s entid os y  en  tu  a lma  
instalar mi  ta ller.  Si lencio,  ca lma:  
dará  pan para  to dos esta  cena .  

  

Creo que t oda obra auténtica de poesía  es un retrato hablado d e su 

autor ,  solo que se va revelando,  no  en el  espaci o sino en el  t iempo, como la  

música, a diferencia d e un retrato en un lienzo. Mientras haya vida y la  obra 

siga creciendo el  retrato está inconcluso.  

He tratado sí  de dar  vida p lena a  mi n ombre, Juan a Ros a. Y como el  

nombre de pila comp leto es Juan a R osa Is abel de la Concepci ón mi  
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identidad algo recibirá t ambi én de esos dos nombres ocultos . En todo caso, solo  

soy plenamente cuando amo y escri bo.   

ANEXO2 

ENTREVISTA COM JUANA ROSA PITA  ( TRADUÇÃO)  

 

 

1.  No contexto de sua obra,  o que sin gulariza Viajes  de  Penélope?  Voc ê 

poderia nos contar sobre o processo criativo do livro em 1980 e sua  

retomada em 2007, com a tra dução ao it aliano?  

 

Sua recorrente fortun a crít ica ,   talvez por sua riqueza profundamente 

humana deleituras , sendo como é a Odisseia ,  um lugar privi legi ado de encontro 

da nossa cultura. Cada poemario  tem seu process o cri ativo sui  generis ,  mas , com 

ese,  tudo começou quando li ,  pela primeira vez  complet a,  a  obra de Homero, em 

uma edição em espanhol que me acomp anhava desde que eu t inha m orado com  

minha famíli a em Caracas, um ano e meio ( 1970 -1971) , e, depois , quando mudei  

para Miami , em 1979.  Este encontro do meu mundo interior  com t odas as  

sugestões  inexploradas,  mas  implí citas,  no texto,  desatou o processo.  Sua 

importância fez com que [ Viajes] fosse seleci onado em dois congressos  

consecutivos , celebrados na Universidad e de Florença para representar a  

palavra criadora latino -americana ( 2007) e a p oesia  cuban a do séc. XX ( 2008),  

respectivamente: fez -s e necessári a para os  estudantes e ouvin tes a  nova edição,  

em ambas as línguas, que a  editora Camp anotto elaborou a tempo.  

 

 

2. Em relação a suas releit uras da mitologia,  é notável o vínculo existente  

entre Manual de Magia ,  Eurídice en la fu ente  e  Viajes de Penélope .  Pode ser 

considerada  uma t rilogia  mít ica? Como int erpretar essa dimensão mítica  

em sua obra?  

 

São mitos em que fui  me reconhecendo s uces sivamente,  pelo meu modo 

de ser, cultura, experi ências e relações com outros mundos interiores que s e 

enlaçaram com o meu. Sup onho que a posteriori  p ossa-s e falar  de uma tri logi a  

mítica, já pressagiada nest es vers os de meu Manual  de Magia  (Barcelon a, 1979): 

“Pasé de Egipto a Grecia en u n sussurro /  y no sé m|s de mí .. .” .  A boa crít ica  

ajud a sempre a i luminar a leitura e alg um ou vários de seus distintos níveis de 
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interpretação,  mas t endo em conta que a poesia nas ce de um encontro com o  

mistério da vida, do outro, das  relações,  do universo , inclusive de si  mesmo,  a 

prior i  nossos mitos aportam chaves de interpretação para fazê -lo e fazer-nos  

inteligíveis .  

 

 

3.  Alguns crít icos,  como Jesús Barquet,  consideram sua poesia  

representativa das escritas  do si.  Penélope poderia ser  um duplo de Juana  

Rosa Pita? Em que sent ido sua Pen élope é viajante? Por que os diferentes  

sujeitos  en unciativos,  o jogo de espelhos das iden tida des?  Há uma viagem 

literal em Viajes  de  Penélope  ou Penélope viaja apenas na imaginação?  

Juana Rosa Pita,  autora,  também espera por uma Ítaca e um Ulisses que se 

constitui  como ausência presente?  

 

Se escrevos obreeu mesma e escrevo sobre Penélope, às vezes  

separadamente, às vezes  em uníssono, é p orque me identifico com algumas de  

suas vivências: n ão s e trata de identidade,  mas de identificação. Não crei o que 

Penélope seja meu dup lo, muito menos que isso, mas reconheço como próprios  

seus sentido do amor como uma dinâmica, seren a e sag az, entre o tempo e a  

espera, sem a qual a bela Odisseia  não exis tiria, certamente,  pois o regress o de 

Ulisses jamais t eria ocorrido.  

Reconheço s ua intuição para detectar  a  l inguagem simbólica de cert os  

sonhos e  confi ar no mistéri o, que não obra homérica comung a com Ulisses , mas  

significativamente ambos  est ão inspirados e  protegidos  por Aten a.  O  si lêncio e  

a distância os s eparam,  mas a trama invisí vel os un e com sua língua luminosa e  

enigmática .  Suponho que a  troca d e pronom es é uma manifestação,  ness e  

meupoemar io,  de minha tendência a i luminar cada vivência a partir de 

diferentes ângulos  dentro de uma mes ma obra. Nesse caso, a  partir de 

perspectivas ou vozes divers as, acris olando a  voz  em certa forma.  

No antigo Egito,  o  mesm o hieróglifo s ervia para viagem e escritura:  s e  

viaja pela língua para que se vá definindo o sentido (as viag ens revelantes) .  

Penélope o ia definindo em seus sonhos enigmáticos. Eu, particularmente,  

acabei  por  vi ajar literalmente também, mas isso é  outra c oisa . Por outro lado, a  

imaginação e  a intuição s ão modos de aproximar -se do conhecimento,  assim 

como de comunicar-se com outros .  
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4.  Você escreveu algumas de suas obras em italiano e disse também que,  na  

Itália,  encontrou sua segunda terra -mã e.  O que a leva à interpretação da  

mitologia grega? É possível falar de uma afinidade eletiva com a tradição 

clássica?  

 

Creio que a It áli a, como p átri a eleita, propiciou minha atração profunda  

pela  tradição clássica que ali  (mais que na Gréci a logo após as invasões  e  

espóli os do Impéri o Otomano que a  República de V eneza cons eguiu conter)  tem 

sede.  

Uma das regiões mais flores centes da Mag na Grécia , no que s e refere às  

ciências , à  f i losofi a e à  poesi a,  estava no sul da Itália  e n a Sicí lia .  (Quando vou à  

Itália , viaja  não só pelo espaço mas também pelo tempo: vi agem poética e  

espiritual por excelên cia . Sua língua musi cal vem em meu auxí lio para que eu  

me expresse quando nela dialog o e , de passagem, enriquece minha língua 

nativa) .  

É possível falar de afinidade eletiva enqu anto eu me reconheç o 

profundamente, particularmente em algun s de seus mitos e,  antes de tud o, no  

espírito humanista e s eu apai xonado amor à beleza como inseparável d a 

verdade e do bem.  

 

5.  O que motiva sua escrita? Está presente,  nela,  sua  experiência de 

diáspora? Segundo seu ponto de vista,  e considerando seu con vívio com a  

tarefa criativa,  que é a poesia?  

 

Unir-me e express ar o s er comp acto (o visível  e  o  invisível,  a  vigíli a  

i luminad a pe lo s onho, etc .) .  A es critura é a p arte ativa e madura de minha  

vocação poética , que imp lica um modo de ser  e p erceber  a  realidade, uma 

cosmovisão que exige que lhe s eja dad a uma forma d urável mediante a  palavra 

e suas sábias imantações d e sentido,  para exp ressá- la  e  comunicá- la  

eficazmente.  Tudo o que toca min ha sensibilidade, se lhe presto a devid a 

atenção, p ode ser fonte de uma epifani a.  Minha missão é dar - lhe forma com  

palavras como a do compositor é fazê - lo com sons indeterminados e a do 

escultor é cin zelando o mármore.  
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Minha experi ência de exíli o, desterro, transterro ou diáspora está mai s  

ou menos  presente (ou ausente) seg undo o momento e  a  vivên cia n a origem de 

um poemaou poemar io  d ado,  mas só de um modo orgânico e não programado,  

como parte do ninho anímico em que a  obra se vai  gestando.  Ten ho montões de 

poéticas explí citas ou es condidas por minha poesi a, mas s e em uma delas ou em  

algum sorbo de  luz  a expresso,  não sou capaz  de parafrasear os poemas.  S e 

pudesse dizê- lo d e outro mod o, perderia pelo caminho o mistério do in efável.  

Alguma vez es crevi  (e Aimée GB sabiamente o uti lizou no t ítulo d a 

entrevista que fez comigo) que “a poesi a é a úni ca forma de lucidez que n~o 

desampara a sombra”. Mas isso n~o é uma definiç~o, é ap enas uma e vocadora e  

ressonante s ugestão,  impossível d e explicar de outro modo.  Por  isso,  supon ho, é  

que não podemos viver sem ela , apes ar de os tempos tão pouco propícios n a 

superfície . E é  [por iss o, t ambém,]  que a poesia é a  palavra da profundidade.  

 

6. Para term inar,  mas sem pôr um pon to final,  quem é  J uana Rosa Pita?  

 

Em 1980 foi  premiado e publi cado, em um encarte de Madrid (Ediciones 

El Puente) , um son eto meu que não está reunido em livro:  

 
ARS POETICA 

 
Te escribiré una carta  trans parente  
con ta l  qu e no s e caigan las palabras  
del  frondoso  si lencio,  con ta l  que  abras  
la  ventana .  Asómate a  la  fu ent e  
dond e s e eterna e l  t i empo:  en  mi  frent e  
súmete  no nchalante,  Ab racadabras   
no,  distancia :  qué su rco el  qu e m e labras  
balbuciéndome abrazo.  A lbament e  
te digo (irrealidad,  no m e abandones):  
yo soy  tú,  y  te  pido  mil perdones  
por no tener  identidad a jena  
a  la  de tus s entid os y  en  tu  a lma  
instalar mi  ta ller.  Si lencio,  ca lma:  
dará  pan para  to dos esta  cena .  

  

Acredito que t oda obra autêntica de poes ia é  um retrato falado de s eu 

autor , s ó que se vai  revelando não n o espaço, mas n o tempo,  como a música ,  

diferentemente de um retrato sobre tela . Enquanto haja vida e a obra siga 

crescendo, o retrato está inconcluso.  

Tratei  sim de dar vida plena a meu nome, Juana Ros a. E como o nome 

completo de batismo é Juana R osa Isabel  de la Concepci ón, min ha identidade 
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deve receber  algo também dess es dois  nomes  ocultos.  Em todo caso,  s ó s ou 

plenamente quando amo e escrevo.  


