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/ DIADORM

APRESENTACAO

Fiama e seus pares: releituras, lapides e versdes entre os
poetas (des)de 60

Em 15 de agosto de 2018, Fiama Hasse Pais Brandao completaria oitenta anos. Nome dos
mais importantes na literatura portuguesa do século XX, autora de uma obra poética tdo densa
quanto complexa, Fiama era a voz em busca de um “leitor unico”. Embora reverenciada de
modo indiscutivel, sua poesia se impde ainda hoje como um desafio, esfingicamente mesclando

fascinio e medo.

Numa tentativa de reunir alguns dos que se aventuraram a decifrar esse codigo poético em
que “agua significa ave”, foi organizado, em 2017, na Universidade Federal do Rio de Janeiro,
por ocasido dos dez anos de desaparecimento da autora de Obra breve, o encontro Dia Fiama:
a menina que se chamava Chama, que lembrava no seu titulo a expressao de Maria Velho da
Costa. Desse encontro e da constatacdo de que essa obra permanece como um territério com
muito a explorar, surgiu também a ideia de dedicar este nimero da Diadorim integralmente a
obra poética, critica, ensaistica e teatral de Fiama Hasse Pais Brandao. Assim, muitos dos tex-
tos aqui reunidos sdo resultantes das comunicagdes apresentadas no evento. Jorge Fernandes
da Silveira, a cujo nome a recepgao critica de Fiama estd profundamente ligada, participa deste
numero da Diadorim com o texto com que, em 26 de setembro de 2017, abriu o Dia Fiama,
mesclando depoimento e o seu modo proprio de ler verso com verso. A possibilidade de langar-

mos este numero se deve ao seu trabalho.

Da Universidade do Porto, Rosa Maria Martelo nos traz notas de leitura da Obra breve
de Fiama, que, como na fotografia que ilustra a segunda edi¢do desse livro, também se oculta e
revela, numa escrita consciente de seu lugar na fronteira entre a comunicagdo e a incomunica-
bilidade. Da mesma universidade, Joana Matos Frias faz, a partir da leitura de versos de Area

branca, livro que Rosa Martelo considera ocupar uma posi¢do axial na obra da autora, um es-
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forco de sistematizagdo do discurso metapoético de Fiama, explicitando algo tdo caracteristico
dessa poeta como a imbricacdo entre reflexao tedrica e poesia. Nos textos de ambas autoras, foi

respeitada a grafia do portugués europeu adotada por elas.

O dialogo com outros poetas ¢ abordado por Luis Maffei, que estuda a leitura de Camoes
feita por Fiama, ndo tanto nos ensaios de O labirinto camoniano, mas sobretudo em poemas.
Aline Duque Erthal aproxima Fiama e Manuel Antonio Pina a partir da questdo da autorrefle-
xividade da poesia, da coexisténcia de diversos tempos (questdo que toca também os textos de

Luis Maffei e Marlon Augusto Barbosa) e do didlogo de ambos com Fernando Pessoa.

Marlon Augusto Barbosa propde um modo de relacionar poesia e politica a partir da obra
de Fiama Hasse Pais Branddo e uma peculiar no¢do de comunidade construida a partir de sons
da natureza e também de vozes de outros poetas, questdo que atravessa todos ou quase todos os

artigos aqui reunidos.

O desafio de encontrar um modo de ler esta poesia ¢ o tema de Fernanda Drummond e
também de Cinda Gonda, que retoma a historia da leitura de Fiama no Brasil, ligada a propria
historia da Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro. E o aspecto cénico

dessa obra que alia hermetismo e desejo de intervencao ¢ estudado por Maria Lessa.

Rafael Santana dedica-se a uma leitura comparada das poéticas de Jorge de Sena, Carlos
de Oliveira e Fiama Hasse Pais Brandao a partir do duplo desejo de compromisso social e au-
tonomia da linguagem. Gabriel Guimaraes Barbosa faz um esforco de leitura panordmica da
poesia de Fiama a partir da questdo das relacdes entre linguagem e realidade. E Gabriela Silva
dedica-se ao volume Visoes minimas, fazendo ainda uma revisdo de boa parte da bibliografia

critica sobre Fiama.

Modnica Genelhu Fagundes busca menos ler a obra de Fiama a partir da reflexdo desen-
volvida no ambito das artes plésticas que ler naturezas-mortas a partir dos versos de Fiama, que
se constituem como naturezas-mortas verbais ¢ ajudam a repensar esse género de composi¢ao

e os problemas teodricos suscitados por ele.

Com esse variado painel de artigos, ensaios € notas esperamos que este numero da revista
Diadorim venha contribuir para os estudos de poesia portuguesa moderna e contemporanea em

geral e em particular para o maior conhecimento e leitura da obra de Fiama Hasse Pais Brandao.

Boa leitura!

Luciana Salles

Sofia de Sousa Silva

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 8-9, jan-jun. 2018.
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DO ESPELHO AO OH'TAdSH: FIAMA, A PALAVRA
REFLECTE A OUTRA PALAVRA

Joana Matos Frias’

RESUMO

Estabelecendo um vinculo assumido com a célebre expressdao de W. B. Yeats “mirror turn lamp”
(1936), que esteve na origem do titulo do ndo menos célebre ensaio de M. H. Abrams, The Mir-
ror and the Lamp (1960), dedicado a teoria poética do Romantismo, este ensaio parte da leitura
de dois versos de Fiama Hasse Pais Branddo para uma tentativa de sistematizagdo do discurso
metapoético daquela que € uma das escritoras mais auto-conscientes da literatura portuguesa do
século XX. Neste sentido, procura-se reconstituir e problematizar esse discurso dando especial
destaque a obra em que esses versos se inscrevem, Area branca (1978), uma vez que este livro
representa, na totalidade da produgdo da autora mas também no campo mais alargado da poesia
portuguesa da segunda metade do século XX, um lugar de transmutacao qualitativa das grandes
questdes poetologicas que tém atravessado a criacdo poética moderna e contemporanea, pelo
menos desde o Romantismo tao caro a Fiama — linguagem e representagdo, palavra e imagem,
memoria e imaginagdo, identidade e alteridade, metatexto e hipertexto, a tradi¢ao e o talento
individual —, e que na sua obra foram objecto de uma sintese dialéctica de invulgar trepidagao
reflexiva.

PALAVRAS-CHAVE: Fiama Hasse Pais Brandao; espelho; imagem; auto-reflexividade; re-
presentacao.

1 Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa, Departamento de Estudos Portugueses e Estudos
Romanicos da Faculdade de Letras da Universidade do Porto. E-mail: joanamfrias@gmail.com.

Recebido em: 23/05/2018
Aceito em: 26/06/2018
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Do espelho ao espelho: Fiama, a palavra reflecte a outra palavra

Joana Matos Frias

ABSTRACT

By establishing a link with W.B. Yeats’ famous phrase “mirror turn lamp” (1936), which was
the origin of the title of M. H. Abrams’ well-known book, The Mirror and the Lamp (1960)
devoted to the poetic theory of Romanticism, this essay tries to read two verses by Fiama Hasse
Pais Branddo, in order to attempt to systematize the metapoetic discourse of one of the most
self-conscious writers of twentieth-century Portuguese literature. The aim is to reconstitute
and problematize this discourse, giving special emphasis to the book in which these verses are
inscribed, Area Branca (1978), since it represents, in all the production of the author but also
in the wider field of Portuguese poetry of the second half of the twentieth century, a place of
qualitative transmutation of the great poetological questions that have attracted modern and
contemporary poetic creation, at least since Romanticism - language and representation, word
and image, memory and imagination, identity and alterity, metatext and hypertext, tradition and
individual talent -, and that in her work were the object of a dialectical synthesis of unusual
reflexive trepidation.

KEYWORDS: Fiama Hasse Pais Brandao; mirror; image; self-reflexivity; representation.

The words are only speculation
(From the Latin speculum, mirror)

John Ashbery, “Self-Portrait in a Convex Mirror”

Partamos de duas premissas metodologicas e criticas, que a partida se complementam,

mas que ndo deixam de introduzir este ensaio enquanto enunciagdo assumida de uma aporia:

1. como apontava Antonio Guerreiro em 1989, “uma das chaves para ler” a poesia de Fia-
ma Hasse Pais Brandao “¢ a aceitacdo de que, na sua opacidade, ela ¢ de uma transparén-
cia absoluta: Porque tudo esté nela, inclusivamente a explicitagdo dos principios a partir
dos quais se elabora. (...) O que resulta, entdo, ¢ uma arte poética das mais interessantes
e acabadas da actual poesia portuguesa, que nos faz remontar, por vezes, a romantica no
modo como torna impraticavel toda a diferenga entre a ‘palavra pensante’ ¢ a palavra
poética” (GUERREIRO, 1989);

—mas —

2. como sublinhou Rosa Maria Martelo cerca de vinte anos depois destas consideragdes,
reiterando a observacdo de que Fiama entende a sua obra “como condi¢do e materia-
lizagdo de uma aventura de pensamento”, mas também “como simultineo registo e
narrativa dos passos dessa aventura”, esta arte poética apresenta-se, porém, como “um

2 <6

pensamento em processo”, “uma sucessao de experimentagdes” que tornam a escrita de

Fiama “ndo-linear, feita de trajectos que ndo temem a contradicdo nem a reavaliagdo”

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 10-21, jan-jun. 2018.
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DIADORM
(MARTELO, 2011: 26, 28). E nesta qualidade assumidamente hesitante e inacabada que

comeca o problema da leitura da poesia de Fiama, a dificuldade de interpretacdao da sua
poética e, portanto, o grande desafio para o trabalho critico. E ¢ a propria Fiama que o

assume com indisfar¢ada ironia, em Melomana, de 1978:

Louca pelo calor dobarranco
quesei da teoria do verso

a nao ser nada?

(251)

Se a apreciacao de Antonio Guerreiro vem inscrever o trabalho poético de Fiama no
pendor auto-reflexivo que marca caracteristicamente a arte e a literatura modernas desde o
Romantismo germanico (cf. SCHAEFFER, 2002: passim) — ou, se preferirmos e¢ de acordo
com Foucault, desde a estética Barroca —, a verdade ¢ que as palavras de Rosa Maria Martelo
nos apontam o caminho daquela que sera, porventura, uma das razdes da assun¢ao da singula-
ridade desta autora no ambito muito lato e generalizado das tendéncias metapoéticas da poesia
moderna e contemporanea: ¢ que o autor implicado que na obra de Fiama se apresenta com o
seu projecto criador nao €, como de certa forma sugeriria o conceito proposto por Wayne Booth,
uma entidade abstracta por quem o tempo nao passa. Trata-se, sim, de um autor implicado cuja
“intencionalidade textual” (cf. CORNEA, 2002: passim) se manifesta na sua temporalidade,
na sua historicidade, quer dizer, na sua variagao imanente. O que de imediato nos conduz a
primeirissima camada de sentido do espelho tantas vezes convocado na Obra breve da autora, e

perfeitamente sintetizada em dois versos de Amago I (Nova arte), de 1982:

(...) um espelho para reproduzir
as mutacoes da vida.
(391)

O espelho de Fiama seria assim o retrato de Dorian Gray, embora ndo seja certo que Fia-
ma possa ser Dorian Gray. O que € certo ¢ que, com base neste projecto enunciado no amago
da obra, facilmente compreendemos que a poética da autora s6 possa ser equacionada a partir
de um principio dialéctico que assuma o tempo como devir, como coexisténcia e unidade do ser
e do ndo-ser em permanente processo dindmico, € 0 movimento da escrita como a propria con-
tradi¢cao manifesta, constituinte da totalidade e lei fundamental de toda a obra (ndo esquecamos
que Hegel ¢é referido em “Canais ferrovidrios”, de Era: 156). Por isso Heraclito atravessa todos
os versos desde muito cedo: com ele Fiama dé inicio a uma travessia que poderia culminar,

porventura, nas conhecidas palavras de Jorge Luis Borges, “O tempo ¢ um rio que me arrebata,

2 Todas as referéncias de paginacao entre paréntesis remetem para Fiama Hasse Pais Brandao, Obra
Breve, Lisboa, Assirio & Alvim, 2006.

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 10-21, jan-jun. 2018.
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Do espelho ao espelho: Fiama, a palavra reflecte a outra palavra

Joana Matos Frias

mas eu sou o rio” (BORGES, 1989: 187).* Eis-nos assim perante Narciso na leitura barroca de
Genette, segundo a qual no mito se casariam dois motivos, o do Reflexo e o da Fuga: “Poderei
recuperar o corpo / caido no fundo de agua / por momentos?”, pergunta Fiama em Entre os

amagos.

Se, como lembra Genette, o reflexo de Narciso ¢ sempre uma imagem em fuga, pois a
agua, mesmo estagnada, ondula, e a imagem de Narciso ondula com ela, animando as suas for-
mas numa mimica sem objecto (GENETTE, 1966: 21) — pensemos nas “imagens mistas” que
se criam nos versos de Era, “pois novamente a 4gua oscila no jarro biselado” (157) —, quando a
imagem de Narciso se da a ver nas aguas do rio, a ondulacao converte-se em “imagem da agua
corrente que decide / o0 meu olhar que v€” (91), e o reflexo — gerador de “rugas na agua” (125) —
em “imagem provisoria” (186) ou em “deriva das imagens pelo mundo” (623). Ora, em tltima
instancia, esta “deriva”, raiz da “profusdo” das sombras ou dos reflexos, estara reversivelmente
na origem da profusdo da propria superficie especular, como se pode ler na composicao “Parte
da linha”, de Amago I (Nova arte):

A 4gua sobrepde a d4gua na dgua. Uma ruga

quanto basta para a atencdo passar. Folhas navegam
através da superficie quadrupla. Um outro

espelho na dgua para ser

agua quatro vezes.

(419)

Quer dizer: a “mimica sem objecto” de que fala Genette ¢, em rigor, ndo uma mimica sem
objecto mas uma mimica multiplicante e desfigurante do objecto (sobretudo quando o objecto
da mimica € o sujeito dela), que nos da a ver em primeiro plano, como no poema “Espelhos” de

Visoes minimas, pouco mais do que o proprio movimento da desfiguracao:

Nenhum siléncio era a simula da luz
e na extensa bacia de agua

o0 que das arvores se via

era a oscilacdo somente.

(204)

Talvez seja 0 momento indicado para questionarmos se quando, em 4 Republica, SOcrates
propde que ao “andarmos com um espelho representaremos da mesma forma” que os imitadores
(PLATAO, 1993: 458), pelo que a imitagdo “ndo ¢ dificil (...) e variada e rapida de executar,

muito rapida mesmo, se quiseres pegar num espelho e andar com ele por todo o lado”, pois “em

3 Naversdo de Fiama: “Morosamente correm / agua e tempo. Facil ¢/ metaforizar o tempo / por dados
da Natureza” (507).

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 10-21, jan-jun. 2018.
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DIADCRM

breve criaras o sol e os astros no céu, em breve a terra, em breve a ti mesmo e aos demais seres
animados, os utensilios, as plantas” (idem: 454), o que concluiria o porta-voz de Platdo (e Fiama
regressa diversas vezes a caverna platonica, como em “Novas aventuras na caverna platonica”,
645) na presenca de uma superficie reflectora ondulante, isto €, o que concluiria SOcrates se
andasse por todo o lado com um espelho esférico, concavo ou convexo, como os que pontuam
a historia da arte de forma decisiva desde Van Eyck, do Parmigianino e de Velasquez, até aos
espelhos magicos de M. C. Escher ou ao magnifico “feijao” de Anish Kapoor, plantado no co-

racdo da cidade de Chicago.*

Ora, de certa forma, ndo € possivel entender a recorréncia do motivo especular na poesia
de Fiama fora deste enquadramento Optico em que o reflexo em causa implica sempre, ndo uma
reproducdo mecanizada, passiva e estatica do mundo e do sujeito (perspectiva dogmatica sub-
jacente as consideragdes de Socrates, cujo remate inevitavel ¢ a constatagdo de que a imitacao
perfeita deixara de ser uma imitacao para passar a ser a propria coisa), mas sim uma anamorfose
desse mundo e desse sujeito, que se apresenta como principio estruturante de toda a representa-
¢do poética: “A arte utiliza a simetria como uma ordem imposta a fuga / por cada individuo no
centro das suas irradiagdes dispersas”, medita Fiama no poema “Abismo urbano” (224). O que
parece fazer ainda mais sentido se atentarmos que, como analisou detalhadamente Marguerite
Iknayan no seu estudo The Concave Mirror: From Imitation to Expression in French Esthetic

Theory 1800-1830, os romanticos franceses usaram o prisma ou o espelho concavo — mais do que

4 O proprio Leonardo assimila o espirito do pintor a um espelho, aconselhando ainda o artista a pegar
num espelho e fazer reflectir-se ai o modelo, para comparar o reflexo com a pintura, ¢ examinar bem se
as duas imagens do objecto se assemelham, sempre que quiser verificar se o seu quadro esta conforme
0 objecto que representa (Da Vinci, 1964: 43). Louis Marin, comentando o pendor especular da criagao
pictorica, evoca a descricdo de Félibien, em Songe de Philomathe, da origem da pintura a partir dos
reflexos das coisas nas aguas dos rios, para sustentar que a arte pictorica “encontra o seu paradigma
alegorico no reflexo das coisas no espelho das dguas”, porque “a sua condi¢do de inteligibilidade e de
beleza” reside “numa reflexao originaria do mundo visivel sobre si mesmo”. A arte de pintar, conclui,
repetiria entdo essa artificialidade da Natureza, “mas superando a sua deficiéncia propria que ¢ da ordem
do tempo, pois as imagens que flutuam a superficie das ondas sdo perfeitas mas efémeras” (Marin, 1988:
25; para uma analise do lugar central do espelho nas teorias pictoricas, cf. Svetlana Alpers, The Art of
Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago, University of Chicago Press, 1984, e A.
Minazzoli, La Premiére Ombre: Refléxion sur le Miroir et la Pensée, Paris, Les Editions de Minuit, 1990).
Isabel M. Dias chamou a atengdo para a importancia desta problematica na reflexdo fenomenoldgica de
Merleau-Ponty aplicada ao campo artistico: “A referéncia a pintura holandesa e a introducao de espelhos
no espago pictural (Van Eyck, por exemplo) ndo ¢é certamente arbitraria. Tal significa que, nesta pintura,
ha uma autofiguragado da propria pintura, que ¢ génese ou reflexividade. O espelho dentro do quadro ¢ um
espelho que ndo reenvia apenas ao olho redondo do pintor, também ele reflexo e espelho, mas reenvia a
reflexividade ontogenética da pintura. Assim poderia procurar-se, nos proprios quadros, uma ‘filosofia
figurada da visdo’ e como que a sua iconografia. O espelho é para Merleau-Ponty o olhar pré-humano
e 0 emblema do pintor. Olhar pré-humano porque ¢ olhar do visivel, que é também espelho. O olhar do
espelho traduz a visibilidade disseminada (desantropocentrizada); traduz a visibilidade ndo humanizada
(pré-humana), porque ainda nao reflectida no olhar (também espelho) do pintor» (Dias, 1999: 177).
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a lanterna dos ingleses — para exprimirem a natureza do acto poético,’ assim demonstrando que
a sua luta nio era anti-referencial, mas apenas anti-mimética (cf. BESSIERE 2002: 195), como
vird a evidenciar Emile Zola em 1864, ao propor que “o ecra romantico ¢ um espelho sem ago,
claro, ainda que um pouco turvo em certos sitios, e colorido com os sete tons do arco iris. Nao
sO deixa passar as cores, mas ainda lhes d4 mais for¢a; por vezes transforma-as e mistura-as.
Os contornos também sofrem desvios; as linhas rectas tendem a estilhagar-se nele, os circulos
transformam-se em triangulos. A cria¢do que este Ecra nos d4 ¢ uma cria¢do tumultuosa e ac-
tiva” (Zola, 1978). E assim o principio regulador da poesia de Fiama, que de facto em nenhum
momento se declara arreigadamente “anti-referencial” ou “anti-expressiva” — juizo alids que a
sua obra ndo suporta —, tal como exprime o perturbante “Anjo que eu assassino”, de Polissila-

bos sobre anjos:

S6 agora experimento espelhar a angustia
numa superficie que reflecte. Nao pen-

sei nunca que o Poema fosse permeavel.

E s6 agora me pesa este objecto cor

de palpebra que me oculta visualmente.
Decifrem-me. Tenho na verdade o corpo docil.
O verdadeiro equilibrio do meu corpo prende-se
a fios ténues. Daqui até as hipoteses.

O esquecimento aproxima-se. Sa0 os poemas
que me tapam a visdo. Com esta espessura
diante de mim eu j& nao Te vejo. Afasta es-

tas imagens usuais que foram postas

nos meus ombros. A minha liberdade depende
de um acto magico. Teras de dissolver

este papel. Chamar limpidamente como eu

ja ouvi chamares-me. O poema encobre-

-Te. Escrever assim ¢ trespassar-me

até a minha alma dupla no Poema.

(359-360)

O que estes versos vém confirmar ¢ que em Fiama se preserva sempre o valor da repre-
sentacdo e da expressao deformantes, desfigurantes (e do apreco da poeta pela forma falam bem
os seus “Morfismos” de estreia), como parecem confirmar os versos de Area branca, “Cada ser
contém uma forma / € a sua sombra disforme” (325). Por isso a autora pdde confessar, no po-
ema-dedicatoria “Aos poetas oitocentistas”, “Mais do que ninguém esses poetas, o bando, me
transmitem / a heranca do movimento da existéncia”, mencionando as “imagens vagabundas /

que circundam um planeta com um anel de memorias™ (225-226), e revisitando assim a “paisa-

5 Veja-se a interpretagdo de Fiama do motivo tipicamente romantico: “Quem sabe onde colocar as
lampadas, / para que os olhos enfim vejam / corpos de luz que certamente passam, / vindos desterrados
do Universo?” (647).
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gem mental do romantismo” j& invocada num poema mais antigo (155).

No plano textual, esta vocagdo intersubjectiva de toda a obra de Fiama (que de certa
forma a homenagem aos poetas romanticos consuma), deve ser perspectivada como a tradu-
¢do mais generalizada da natureza especular do seu discurso, como de resto fica devidamente
explicitado quando a prépria autora declara, no poema em prosa “O meu amor pelos livros”, de
Visoes minimas (livro que imediatamente antecede Homenagemaliteratura), “‘eu escrevo sobre
livros lendo-os, reflexo de outros reflexos” (207).¢ A escolha da palavra “amor” para dar titulo
ao texto ndo exprime apenas o essencial de uma relagao intertextual que se quer afectiva, como
ainda denuncia o titulo de um outro poema, “Texto ao encontro do texto”: trata-se de assumir
um face-a-face dos textos proprios e alheios que evidencia a reversibilidade da correlagdo da
“identidade alienante” (o conceito ¢ de Lacan) da autora — “Sei que as minhas palavras neste
texto sdo as tuas [...] / Sei que a tua voz € o meu Rosto”, dissera em Era (160) —, autora essa
que assim diagnostica a sua passagem por um estadio do espelho em que Narciso se converte

em Eros, como o amador na coisa amada no conto “Eva sabia”, de Contos da imagem:

Eva sabia que estava a nascer nos olhos dele, mais concretamente nas iris cor
de sépia, onde comegava a ver a dupla pequena imagem da sua figura ¢ da
sua identidade. (...) Eva pensou: E doce estar espelhada nos olhos do amor.
(BRANDAO, 2005: 31)

Adao e Eva e suas dobras (o cisne e o canto, Fiama e os seus “contra-mestres”: cf. 159),
parecem apresentar-se como reflexos invertidos de Orfeu e Euridice (veja-se “Canto de Orfeu”:

587), que no entanto aparecerdo em Entre os dmagos como o outro lado deste espelho:

E Euridice o meu outro nome
para a invocagdo. O poema,
aproveitei-o para ser

por mim comparado ao

olhar de Orfeu.

(444)

Isto é: transforma-se o amador na coisa amada, e a coisa amada mata o amador por virtude de
tanto olhar (o que por enquanto nos permite afastar qualquer inclina¢do para uma leitura pigma-

lednica). Mas atentemos na afinacdo que esta analogia sofre num poema subsequente:

Atravessada por Morte e Eco,
por Principio e Fim. E hoje
acrescento-lhes uma comparacgao.
Eu, tal como eu. O poema,

6 Lapide e versao, como na leitura de Jorge Fernandes da Silveira a partir do conhecido verso de “O
texto de Joan Zorro” (cf. Silveira, 2006).
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como o olhar indeterminado
do proprio Orfeu.
(549)

Eis o exemplo emblematico de um movimento que caracteriza toda a obra de Fiama, este
transito ininterrupto que se estabelece entre a metatextualidade e a metadiscursividade, entre
o texto, o intertexto, o discurso e a figura. “Eu, tal como eu” (onde ja dissera “Recrio o eu no
estado de similitude”: 180), “O poema, / como o olhar indeterminado / do préprio Orfeu”, ou
seja: “eu tal como o poema”, “eu tal como Orfeu”. Nao ¢ aleatério, nem sequer circunstancial,
o apelo a comparagdo em torno do qual se compdem estes versos, a semelhanga dos anteriores.
Em Fiama, o tropo que a metafora, rainha das figuras, historicamente foi destronando — até a sua
revitalizagdo por Lautréamont e pelos surrealistas, que Fiama denuncia bem conhecer quando
admite, com termos eluardianos, em “Tao nitido o colorido”, “O céu que comparo ao céu ja nao
me inquieta por poder ser / comparado também a azul alaranjado” (244) —, é formante nuclear
do discurso poético na sua configurag@o conotativa, mesmo que a metafora nao deixe de ocupar
um assumido lugar de destaque. Mas Fiama sabe, porque ¢ agudissima a sua consciéncia reto-
rica, que, no campo das figuras que operam modificagdes semanticas, “a metafora metamorfa”,
como se pode ler num verso de Amago I (399), isto é, a metafora transforma um corpo noutro
corpo (“e que cada metafora ¢ na sua integra incompreensivel, / o que a torna o fundamento
de toda a diferenca”: 234), ao passo que a comparacdo “ndo ¢ o movimento essencial / mas
a posi¢do de uma coisa face a face” que assim gera “uma aresta dupla” (181; cf. “Tabua das
comparagdes”: 212). Ha assim, no plano discursivo, uma razao barroca na poesia de Fiama em
que a correlagdo texto-mundo e texto-intertexto fundada no principio da reversibilidade essencial
se traduz na metamorfose pela metafora e na anamorfose pela comparagao, ambas potenciando
aquela analogia universal por que Baudelaire tanto Iutou. Em Fiama, contudo, acrescenta-se uma
dobra a esta estratégia figurativa, que desde o primeiro momento de produgao ultrapassa os limi-
tes da desfiguracdo semantica, para atingir as camadas lexical, morfoldgica e grafeméatica — ou
grafiamatica — da lingua: é que quando, em “Grafia 17, “Agua significa ave”, a poeta ndo modifi-
cou simplesmente a composi¢do semantica do signo inicial mas sim a sua imagem acustica, para
utilizarmos os termos consagrados por Saussure. H4 uma metamorfose do corpo da palavra que
se da a ver e a ouvir (“Também as imagens sao sonoras”: 165), ndo apenas a pensar, inaugurando
um percurso poético e poetologico que culminara no livro Area branca, de 1978, com especial

incidéncia no poema que contém os versos que deram titulo a estas consideragdes:
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Figura 1

Profusdo de reflexos. Cristaleiras de nacar

onde soa o fragor de estilhagos que

empurro com o aparo. Pérolas que rolam

como letras curvas, o que me demonstra que as letras

rolam. (...)

()

As letras véem como os cegos que véem.

Se o palindromo ¢ a figura metaplasmatica mais representativa da possibilidade especular
da linguagem verbal, a ponto de ser descrito como uma operacdo em que o enunciado parece ter
um espelho no meio, aqui Fiama converte essa possibilidade numa execugao grafica que ultra-
passa os limites da permuta¢ao morfoldgica, desencadeando um jogo figurativo cuja significacao
depende, exclusivamente, da imagem espelhada da palavra “espelho”, o que consuma o poema,
e com ele o verso, enquanto “campo de visao” (190),” “como um desenho” (305). Enorme ten-
tacdo: ler este verso a luz de Gertrude Stein, “a rose is a rose is a rose”, ou da sua recomposi¢ao
concretista por Augusto de Campos. Mas, contrariando o ensinamento de Oscar Wilde segundo
o qual o melhor remédio para a tentagdo ¢ ceder-lhe, ndo nos deixemos cair em tentagdo. Para
Fiama, uma rosa ndo ¢ uma rosa, nem mesmo ao nivel do autotelismo linguistico e poético que

enforma as palavras de Gertrude Stein (em Entre os amagos, dira: “Esta rosa entra na rosa. / E

7 Cf. “Ler poesia”: 206.
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o vidro absorve as outras / que estdo vivas nos reflexos”)®: para Fiama, poeta da “contra-dic¢ao”
(“a unidade / por se dizer escarpa e entdo dgua, que sucedem, contra-dic¢do”: 129), uma rosa ¢
agua ¢ ave ¢ espelho, e o espelho ¢ espelho na medida em que s6 se da a ver na inversao da sua

propria imagem.’

Ainda assim, talvez o essencial deste gesto nao esteja no reflexo em si, mas no espelho que
Fiama escolheu para reflectir a palavra “espelho”. Porque “a palavra reflecte a outra palavra”,
sem davida, mas ndo a partir de um espelho plano. Para que a palavra “espelho” sofra a torsao
que efectivamente sofre (a inversdo faz-se simultaneamente nos sentidos da horizontalidade e da
verticalidade), ¢ preciso que no meio do poema haja um espelho concavo, esse dispositivo optico
com que o Homem conseguiu exteriorizar e dar visibilidade ao mecanismo cerebral de formacao
das imagens pela retina. No caso de Fiama, este mecanismo anamorfico, se por um lado vem
materializar graficamente o valor que, na sua epistemologia poética, tem a phanopoeia enquanto
“langamento de uma imagem visual na retina da mente” (releitura poundiana da imaginagao ro-
mantica)", por outro lado ndo deixa de ser um micro-manifesto daquilo que, em Cantos do canto,

a poeta vira a enunciar nos seguintes termos:

Tudo aquilo que esta a ser olhado
arruma-se no verso com a ordem

que coloca os seres em relagao reciproca
provavel mas de evidéncia falsa.

E proprio da evidéncia poder ser falsa, sabémo-lo pelo menos desde Husserl. Ora, a Fia-
ma interessa justamente explorar esta falha essencial, de modo a nivelar os dados da percepgao
poética e assim indiferenciar o que ¢ da ordem da Natureza e o que ¢ da ordem da Arte. Neste
caso, ja ndo resistirei a tentagao de seguir Oscar Wilde, que no magnifico “The Decay of Lying”
sustentou a possibilidade de a Natureza seguir a Arte, propondo mesmo que as alteragdes que
o clima londrino ter4 sofrido na sua época se deveriam a influéncia da pintura impressionista.
“Mundo / semelhante a uma obra”, lembrara Fiama em versos de Homenagemaliteratura, esse
mundo em que ser4 possivel “Haver frutos / que sdo reflexos” (dmago I). “Sei que o erro das
imagens / ¢ a verdade da realidade”, proclama ainda a Poeta no meio da obra. O que nos faz
chegar aquele que serad porventura o maior problema que a poesia de Fiama, vendo-se ao espe-
lho, nos coloca e se coloca: como distinguir o objecto do reflexo, o mundo do texto, este rosto

desse rosto?

Umberto Eco recusou o estatuto de signo para os reflexos especulares, pois neles: i) o

referente ndo pode estar ausente; ii) a imagem ndo pode produzir-se em auséncia do objecto;

8 Cf. ainda “Sincronia 1”: “Todavia a flor multipla inverteu as palavras™ (20).
9 Como “Nem as aves / sendo aves, mas antiteses” (136).
10 Cf. ABC of Reading: 37-63.
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ii1) a imagem especular ndo pode usar-se para mentir; iv) a imagem especular so se relaciona
com o seu conteudo, através da sua necessdria relagdo com o referente; v) nao € independente
do canal em que se forma; vi) ndo pode ser interpretada, s o objecto a que se refere pode
sé-lo (ECO 1984: 202-226; cf. ZUNZUNEGUI 1998: 66). Talvez Eco, o semiologista e ndo o
leitor atento de Borges, ndo tenha equacionado a possibilidade de, em obras como a de Fiama,
o objecto do espelho, o seu referente, ser o proprio espelho, ou de o reflexo poder preceder o
objecto (cf. 344). Talvez Eco ndo tenha podido admitir que ha lugares incompativeis com o
nosso pensamento ldgico onde, como na poesia de Fiama, o “labirinto do infinito”, nos termos
de Leibniz (“As grafografias geram / as imagens plenas do plano infinito: 405), se origina na
multiplicagdo de reflexos de reflexos que, em ultima instincia, indistinguem imagem e objecto,

referéncia e referente, a semelhanca do que M. C. Escher concretizou graficamente.

A verdade € que, nesta obra, todo o espelho verbal ¢ mégico, razdo pela qual nela sera
sempre impossivel destringar, como no fascinante anel de Moebius, o que ¢ da ordem exterior
e o que ¢ da ordem interior (cf. SCHMITZ-EMANS, 2002: passim), o que torna inviavel a pro-
cura de reconstitui¢do de qualquer topologia regulada por principios euclidianos, pois, como
sublinhou Douglas Hofstadter no seu conhecido estudo sobre Godel, Escher, e Bach, fendme-
nos como este (strange loops) ocorrem sempre que, a0 MOVErmo-nos para cima ou para baixo
pelos niveis de um qualquer sistema hierarquico, nos encontramos inesperadamente de regresso

ao lugar da partida. Talvez por isso Fiama tenha advertido, desde cedo:

Que a medida que os anos e os vocabulos se acumulam
mais incompreensivel me torno para os detentores de outras técnicas
e que s6 deve ler-me quem ndo tema reconhecer-se como leitor Unico.

(Homenagemaliteratura: 234-5)
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NATUREZAS-MORTAS
DE FIAMA HASSE PAIS BRANDAO!
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RESUMO

A poesia de Fiama Hasse Pais Brandao revela um curioso interesse pela pintura de natureza-
morta. A expressao ¢ citada em alguns de seus poemas, e outros tantos dialogam com esse
género pictorico caracterizado pela representagio de objetos inanimados, em que a figura humana é, o mais das
vezes, elidida. Neste ensaio, buscamos investigar como a poesia de Fiama se apropria da arte da natureza-morta €
a ressignifica, valendo-se dela como forma de apreender e transformar o real e sua relagdo com
o0 sujeito; e, igualmente, como forma de pensar o proprio fazer poético.

PALAVRAS-CHAVE: Fiama Hasse Pais Brandao; Natureza morta; Relagdes interartes.

ABSTRACT

The poetry of Fiama Hasse Pais Branddo reveals a curious interest in still-life painting. The
expression is mentioned in some of her poems, and many others dialogue with this pictorial
genre characterized by the representation of inanimate objects, in which the human figure is,
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Naturezas-mortas de Fiama Hasse Pais Brandao

Monica Genelhu Fagundes

most of the time, elided. In this paper, we seek to investigate how Fiama’s poetry appropriates
and redefines the art of still life, using it as a way of apprehending and transforming reality and
its relationship with the self; and also as a way of reflecting about the making of poetry itself.

KEYWORDS: Fiama Hasse Pais Brandao; Still-life painting; Interart relations.

Tudo se fundamenta
Na existéncia das coisas. Um pomo
do tamanho da abobada celeste.

Fiama Hasse Pais Branddo, Area branca / 34

Em sua definicdo mais simples, a natureza-morta ¢ uma representagao de objetos ina-
nimados. Flores e frutos, paes, doces, conchas e toda sorte de utensilios domésticos — jarros,
tagas, copos, pratos, facas, pintados com minucia de detalhes e proximos ao observador, como
que ao alcance de sua mao, aparecem dispostos sobre uma superficie e diante de um fundo neu-
tros, que os dao a ver com o maximo de ilusdo realista, como se estivessem de fato ali. A Histd-
ria natural, de Plinio o Velho, faz supostamente a primeira alusao a este género pictorico muito
antigo, narrando a anedota de um desafio entre dois pintores, Z&uxis e Parrasio, que disputavam
qual seria o mais virtuoso na imitacao da natureza. Z&uxis pintou um cesto com uvas. Eram tao
perfeitas que algumas aves, enganadas, vieram tentar bicé-las. O pintor foi, porém, derrotado
pelo concorrente. Quando Parrasio apresentou seu proprio quadro, Zéuxis fez mencao de puxar
a cortina que parecia cobri-lo, apenas para descobrir que a cortina era a pintura. Se Zéuxis fora
capaz de enganar animais, Parrasio o superou ao confundir um outro homem, e mais: um pintor
(CHERRY, 2010, p. 13).

Talvez em memoria dessa historia, muitos pintores de naturezas-mortas tenham incluido
insetos e outros pequenos animais em seus quadros, e efeitos de trompe-I’oeil, como o sutil

enrugado da toalha e a tulipa prestes a cair da tela de Baltasar van der Ast (fig. 1).

FIGURA 1. Balthasar van der Ast. “Natureza-morta com flores e frutas”. Oleo sobre tela, 1620.
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A presenga dos insetos — agora também pintados — poderia contribuir para a ilusdo mimé-
tica da imagem, sugerindo um aspecto que a pintura, por mais tecnicamente perfeita que fosse,
ndo seria capaz de restituir: a fragrancia das frutas e das flores, que os teria atraido. Por outro
lado, pode sugerir — e esta ¢ a leitura de muitos estudiosos do género — a deterioragdo iminente,
ou ja em curso, dos elementos naturais, segundo o muito barroco topos do carpe diem: apelo
ao presente, alerta para a efemeridade e a finitude de todas as coisas, que se anunciam mesmo
no apice de sua beleza e de sua vitalidade. Nao comecam a surgir pontos escuros nas magas,
ndo parecem estar ja secas as folhas das uvas? Em outros quadros desse periodo, particular-
mente nomeados Vanitas, sao figurados objetos que proclamam em clave mais decisivamente
alegorica a passagem do tempo e a consciéncia da morte que vird: reldgios, velas consumidas,
retratos e — os mais eloquentes — cranios. Memento mori, ¢ o que anunciam: lembre-se que vai
morrer. E, no entanto, mesmo com esse pendor alegdrico, sua mensagem esté ligada ao que se
vé, calcada naquilo que se oferece aos olhos. Como sugere Mark Doty: essas pinturas “sugerem
que o conhecimento € visivel, que pode ser visto no mundo cotidiano. Elas pensam, por assim

dizer, por meio de coisas” (DOTY, 2001, p. 7. Tradug¢dao minha).

Para Svetlana Alpers, esse primado das coisas (e de coisas muito prosaicas e familiares)
estaria ligado as circunstancias em que a natureza-morta ressurgiu como uma das grandes ex-
pressoes da pintura holandesa do século XVII. Um contexto em que, por um lado, o ver assumia
papel preponderante na apreensdo do real e no desenvolvimento do saber. Com a difusao de
novos instrumentos Opticos, com suas lentes que proporcionavam acesso ao muito pequeno (o
microscopio) € ao muito distante (o telescopio), iam-se revelando novos mundos € impunha-se
o desejo de capturd-los em imagens, criando-se uma “cultura especificamente visual, em opo-
si¢do a uma cultura textual”, cuja énfase estava em ver e representar, nao em ler e interpretar
(ALPERS, 1984, p. XXIV). Por outro lado, aproximar-se desses novos mundos recém-desco-
bertos significava trazé-los para o ambiente familiar, intimo: uma nova imagem do mundo ia
tomando forma em interiores domésticos, fosse nos mapas que adornavam paredes, como nas
salas pintadas por Vermeer, fosse em naturezas-mortas que permitiam ver uma variedade de

elementos em impressionante detalhe miniatural.

Pensar por meio das coisas, do concreto, do tangivel, ¢ o que mais aproximaria o poeta
do pintor de naturezas-mortas. Num dos muitos poemas em que cria uma natureza-morta ver-
bal, Fiama diz, sobre as dalias que vai colher para um arranjo: “Pensei que sdo flores comuns, /
meias esferas de seca matéria, que atrai / como toda a matéria, abelhas e poetas.” (BRANDAO,
2006, p. 547). Mark Doty vai justificar esse apego ao concreto:

Pensar por meio das coisas, este € o trabalho do pintor de naturezas-mortas — e
o do poeta. Ambos tipos de artista que requerem um vocabulario tangivel, um
léxico mundano. Uma linguagem de ideias ¢, em si mesma, uma linguagem
fantasma, a que falta a substancia das coisas do mundo, esses repositorios de
sentimento e experiéncia, memoria e tempo. Somos ensinados pelos objetos

que falam a nds, essas presencgas materiais. (DOTY, 2001, p. 9-10. Traducao
minha.)
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Nao ¢ precisamente isto o que enuncia Fiama nos versos que nos servem de epigrafe? Um
voto de confian¢a “na existéncia das coisas”, a descoberta de que num pomo se oferece — aces-
sivel, mensuravel — a abobada celeste. A nos lembrar as telas do espanhol Juan Sanchez Cotan
(fig. 2), em que a musica das esferas se revela no interior de uma despensa, com marmelos e
repolhos, meldes e pepinos a servirem de suporte para teorias geométricas: logaritmo a cum-

prir-se logo antes do jantar.?
FIGURA 2. Juan Sanchez Cotan. “Marmelo, repolho, melio e pepino”. Oleo sobre tela, 1602.

O mundo, o universo se ddo a conhecer nos objetos simples representados nessas telas,
que, segundo Svetlana Alpers, se concebem e se veem menos como uma janela aberta para o
mundo, no sentido albertiano tao difundido, do que como um espelho ou um mapa (ALPERS,

1984, p. XXV). E segundo este regime visual, no qual estd implicado um modo peculiar de

~ 9

conhecimento, que o poema “Pdo” considera este elemento cotidiano uma forma, uma imagem,

uma composi¢do cromatica que se revela representacdo do mundo e artificio para entendé-lo,

modo de acesso a ele, reduzido a escala humana, doméstica, pessoal.
Pao
A branca flor do pao 1évedo
todas as manhas se abria sobre a mesa.
Era a razdo do meu viver nesse tempo
na patria galega, que me dava
assim a sua esséncia. Porque a harmonia
do largo mar calmo contra a costa
alcantilada ou a rasa ria hibrida
e o terreno interior dos verdes brumosos
— que de o serem sdo puros brancos —
¢ a mesma suave unido de duas faces

da escura cddea e do miolo alvo.
(BRANDAO, 2006, p. 529)

3 Sobre o principio matematico das composi¢des de Juan Sanchez Cotan, ver BRYSON, 2012, p. 66-70.
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O pao ensina a esséncia da “patria galega”; contém, mapeados, o seu relevo, o seu litoral,
a sua geografia incerta e contrastante. O muito extenso, o estranho, o misterioso se traduzem
nessa concretude de coisa cotidiana que se torna “razao do meu viver”. “Razao” que possivel-
mente devemos interpretar aqui menos como motivo, causa, do que como capacidade de pen-
samento e possibilidade de compreensao, ou mesmo, segundo a perspectiva matematica, como
relag@o entre o sujeito e as suas circunstancias: “meu viver” + “nesse tempo / na patria galega”,
formula de conformacdo de uma subjetividade — também “suave unido de duas faces”, interior
e exterior, miolo e cddea. Espelho, mapa, a apari¢dao do pao todas as manhas sobre a mesa — do
café, da escrita — oferecem ao eu uma imagem do mundo e de si mesmo, a se imiscuirem uma
na outra, se considerarmos, numa segunda leitura, que a patria galega dava — ndo revelava, mas

cedia — ao eu a sua esséncia. A natureza-morta se vai convertendo em Bildungsroman.

Aprender a pensar por meio das coisas € um processo, uma educagdo, como Fiama con-
fessa em “Rosas, rosas e lirios”, € conduz a um saber que ndo se limita a desvendar a objetivi-

dade do real, mas concerne ao sujeito e a sua condicdo humana:

Em quantos séculos eu ndo vi: as rosas e outros seres (a cor sulfurica)

nem Vi as naturezas mortas — se 0 mundo ¢ a figura delas.

Nem tinha antigamente (dia imaturo) este saber:

porquanto seja enorme o0 mesmo mundo, espacos inlimeros, o tacto insaciavel,

suguem a cada hora os lirios o seu liquido, e os animais (idénticos, outrora)

se apascentam em erva rasa (a eterna qualidade desse gado, caprino, € a de ser
[parco),

isso € fugaz. Percurso para o rebanho ou outra coisa: a finitude.

Porém, pensar que a rosa apazigua:

diria que era rosa, una, € que era a espécie.

(BRANDAO, 2006, p. 113)

Cumprido o aprendizado, este aprendizado fundado no ver, num passar a ver, as naturezas
mortas ja ndo se concebem como mera representacdo do mundo. A relagdo mimética e a hierar-
quia nela implicada se invertem: “o mundo ¢ a figura delas”. Como mais claramente diz Fiama

no “Canto da chavena de cha™:

E assim que muitas vezes o chd evoca:

a minha mao de pedra, tarde serena,

olhar dos melros, som leve da bica.

A Natureza copia esta pintura

do fim da tarde que para mim pintei,
retribui-me os poemas que eu lhe fiz

de novo dando-me os meus versos ao vivo.
[...]

a Natureza da-me o que lhe dei.
(BRANDAO, 2006, p. 572)

Numa aproximagdo a Dante e sua interpretagdo figural: as naturezas-mortas sdo a con-
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sumacdo de um sentido de que o mundo ¢ figura; nelas se completa, se revela, se compreende
e perdura todo o saber parcial e precariamente manifestado pelas circunstancias, pela historia,
pela individualidade. A enormidade do mundo, a sua variedade, a insaciabilidade da vida, tudo
se vai resumindo em lirios que sugam seu liquido e em rebanhos que se apascentam: emblemas
da fugacidade, da finitude (primeiro movimento), mas também dotados de “eterna qualidade’:
sempre os mesmos lirios, sempre os mesmos parcos rebanhos, “idénticos, outrora”. Sentidos
que finalmente vém consumar-se numa rosa que ¢ una e toda a espécie, e que, sem obliterar
a consciéncia da passagem do tempo e da morte, apazigua o seu drama numa permanéncia de

repeticao, que confina com representagao.

Muito comuns, as naturezas-mortas que exibem arranjos de flores representadas com
minucias de realismo guardam um segredo: criam buqués imaginarios (fig. 3). Seja pela dife-
renca de tamanho das corolas ou pela altura discrepante das hastes, seja pela época do ano ou
pelo lugar do mundo em que florescem, seria impossivel reunir essa flores naqueles harmonio-
sos buqués (BRYSON, 2012, p. 104-105)4. Se perdem no critério de fidelidade ao real, essas
pinturas se superam, porém, como consumagdo: apreendem o mundo em sua multiplicidade,
fazem convergir tempos e espagos distintos, criam uma imagem da realidade concentrada, para

além de toda limitacdo. E mais: sdo uma vitéria sobre a natureza e suas constri¢oes.

FIGURA 3. Ambrosius Boschaert o Velho. “Buqué de flores em um nicho”. Oleo sobre tela, 1616.

Cada uma dessas flores pintadas, recuperadas de muitas estagdes em que floresceram, pela téc-
nica de um pintor que as apreendeu, nao esta sujeita a fugacidade e a finitude, pelo menos nao a
maneira das flores empiricas. E talvez possa mesmo contaminar com a sua “imortalidade” todas
as outras da sua espécie, como Fiama desconfia num poema cujos ultimos versos ja menciona-

mos, mas que valerd a pena retomar:

4 Algo semelhante se passa com as conchas, muitas vezes apresentadas em cole¢des que retinem espécies
recolhidas em diferentes mares, em diferentes pontos do globo, metonimicamente unindo as d4guas do mundo sobre
uma mesa.
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Das flores, prefiro dalias

Talvez as dalias

que mais vezes coloquei em jarras,
quando cada ano voltavam,
tenham sido por isso

flores menos fugazes. Olharam-me,
quando as vi de relance

prontas para a colheita deste ano

€ para ornamentarem agora

0 meu coragdo que as bebe,
sepultura que as devora.

Pensei que sdo flores comuns,
meias-esferas de seca matéria, que atrai
como toda a matéria, abelhas e poetas.
(BRANDAO, 2006, p. 547)

Essas tantas, diversas, mas as mesmas dalias ndo se permitem ver de relance. Olham de
volta, apelam ao olhar da poeta, oferecem-se a sua colheita, vao alimenta-la, como as abelhas,
que do néctar das flores podem criar outra coisa. O mel, a cera— o poema. Trata-se aqui de outra
metamorfose, porém. Esse coracdo que as flores vdo ornamentar e nutrir sera para elas “sepul-
tura”. A delas mesmas, mortas, ou a de alguém cujo timulo virdo assinalar? De um modo ou de
outro, a natureza-morta passa a ser concebida como uma cena de morte. Confusdo de sentidos
aqui sugerida que se concretiza em dois poemas que de fato referem a expressdo.5 O primeiro,

Jjé no titulo: “Natureza morta com louvadeus”:

Foi o altimo héspede a sentar-se

no topo da mesa, ja depois do martirio.

As asas magnificas haviam-lhe sido quebradas
por algum vento. Perdera o rumo

sobre a pelicula cintilante de 4gua

no riacho parado. Tal como poisou

junto de nds, com o belo corpo magro
arquejante, lembrava, ainda segundo o seu nome,
um santo martir. Enquanto meditdvamos,

a morte sobreveio, € a pequena criatura,

que viera partilhar a nossa mesa,

depois de ter sido banida das dguas

foi banida da terra. Alguém pegou

no voluvel alado corpo morto

abandonado sem nexo na brancura da toalha

— que maculava —

e o atirou para qualquer arbusto raro

5 Neste caso e em outras ocorréncias da expressio em seus poemas, Fiama opta pela omissio do hifen
(gramaticalmente previsto), o que certamente contribui para a virtuosa confusao de sentidos a que nos referimos,
abrindo a deriva de significagdes um termo de outro modo cristalizado.
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que o poeta ainda pdde fotografar.
(BRANDAO, 2006, p. 487)

Ao contrario dos insetos que povoam a tela de Balthasar van der Ast, como muitas outras,
este louvadeus esta morto. E a sua morte, narrada, que vai dar nome ao poema, torna-lo uma
natureza-morta. E sutil o truque de Fiama. Consiste em insinuar uma leitura literal da expres-
sdo, criando uma ambiguidade, um equivoco, propondo um sentido outro, que vird se sobrepor
ou, ao menos, incidir sobre o primeiro. Natureza-morta: a morte da natureza, o lugar onde a

natureza vem morrer, o resultado dessa morte, o seu testemunho, o seu monumento — finebre.

O intertexto religioso do poema acentua o sentido de uma morte a principio banal. Sacra-
liza o fim de um inseto, mas nao de um inseto qualquer — um louvadeus, que “lembrava, ainda
segundo seu nome, / um santo martir”, e veio partilhar a mesa de alguma ceia, em que acabara
por ser o sacrificio oferecido. O seu “voluvel alado corpo morto / abandonado sem nexo na
brancura da toalha / — que maculava —” se imprime também na pagina do poema (vertida em
sudario6), que se torna repositorio, relicario, elegia, fotografia. Sepultura, como aquela que
devora as dalias.

No poema 11 de Area branca, “Poderei divagar entre coisas alienadas”, estabelece-se
desde o principio um modo de composi¢ao proprio da natureza-morta como género pictorico,

para, entdo, instaurar-se mais uma vez a sua leitura equivoca.

Poderei divagar entre coisas alienadas
desde que ndo me coloque

no centro da semi-esfera do mar

no horizonte, como os poetas

de ha um século. Poderei nao ser

a referéncia de um ponto, a distancia
do qual o rebanho de ovelhas

levadas a parir na primavera
misteriosa ficou desconhecido

e inesquecivel. Ou o ponto para avaliar
a realidade de um tanque de sangue negro
onde peixes mortos brancos flutuavam
como se fossem formas planas.

Havia na morte uma palidez familiar,
o constante baloicar benigno

da 4gua doméstica, sem marés.
Jorravam da bica da catarata

peixes atirados para as regueiras;
adejavam, na podridao, libélulas

de metal azul na sua aparéncia,

mas frageis e, ao cair na agua,

6  Esta analogia me foi apontada pelo colega Paulo Ricardo Braz de Souza, quando apresentei uma prévia deste
texto na UFF, em maio de 2018.
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semelhantes a outros seres mortos.
Tudo estava como um quadro de natureza-
-morta, com arvores, na sua cleméncia
deixando as maos colhé-las.
Era um pomar e um aviario em repouso,
cheios de formas sem sentimentos
que obedeciam apenas ao capricho
da sua duracao.

Ao crepusculo.
os rigidos emissarios da noite,
vagalumes, assentavam os seus anéis
sobre a face da terra luminosa.
Mas nenhum conceito lirico
separava os objectos alados
dos outros objetos inertes da matéria.
Como se um drapeado de cetim
e uma fruteira classica sobre ele
fossem representados nas arvores altivas
com uma colheita fecunda.
Como se a copa se arqueasse
num vao de niquel no esconso
de uma cristaleira baga
e derramasse bagos e pomos
rosados. E por detras da composi¢ao
as flores que atapetavam
o terreno em tufos pareciam
desfolhar-se deixando suspensas
as pétalas, formas volateis e mortas
no fundo a dleo. A insisténcia
em imagens antigas, paisagens
enrugadas como estampas,
ndo me faz sentir de subito
inspirada e possuidora.
Antes me desprendo do tempo
e me afasto no poema
das metaforas, ou seja,
deixo-me encandear pela luz
das visdes, sentindo que a memoria
¢ superficial e retém a face
plena e visionaria das coisas
na sua autonomia sublime.
(BRANDAO, 2006, p. 291-2)

O pensar por meio das coisas, proposta mais uma vez anunciada no primeiro verso desta
composicao, se confirma pela renuncia do eu a ocupar o ponto de referéncia, o centro a partir
do qual o real se enquadra, se mensura e organiza, e se determinam a importancia e o sentido de

todos os elementos. Refletindo ndo s6 sobre as naturezas-mortas, mas sobre a pintura holandesa
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do século XVII em geral, Svetlana Alpers aponta essa abdicagdo como trago fundamental de
uma escola que privilegia a descricdo do mundo visto em detrimento da imitacao de a¢des hu-
manas: “Uma série de caracteristicas das imagens parece depender disso: a frequente auséncia
de um observador posicionado, como se o mundo viesse primeiro” (ALPERS, 1984, p. XXV.
Tradugdo minha). O centro ja ndo cabe ao homem, ja ndo ¢ ele a medida de todas as coisas — sdo
elas que tém a primazia. Assim, como num quadro cuja escala ndo respeita a perspectiva linear,
o rebanho de ovelhas na distancia ¢ justaposto a um tanque de peixes mortos. Mas ai vai mais do
que uma crise de escala. A associa¢do de motivos holandeses (o quadro pastoril com o rebanho
e o tanque de peixes) cede espago a um cendrio em que confluem a representacdo de objetos

inanimados e a cena da morte de seres (até entao) vivos.

A imagem abjeta do tanque de peixes mortos, mergulhados em sangue, cercados por libé-
lulas que caem na dgua “semelhantes a outros seres mortos” tem uma violéncia que nao condiz
com a serenidade estatica das telas de natureza-morta. E, no entanto, herda dessa referéncia
que parodia o tratamento estetizante das coisas: o contraste em chiaroscuro dos peixes brancos
mergulhados em sangue negro, seus corpos que flutuam “como se fossem formas planas”, a
consciéncia de superficie — de tela — embutida nesta visdo. A morte assume “uma palidez fami-
liar”, ¢ domesticada, e a cena terrivel € resumida assim: “Tudo estava como um quadro de natu-
reza- / -morta”. O “como” respeita o intervalo irénico de uma analogia questionavel, imperfeita,
bem como faz o enjambement, que hesita ao transformar a situacdo de morte da natureza numa
pintura de natureza-morta. O hifen sela, porém, a confusdo dos dois sentidos, chave de leitura

do poema.

A paisagem externa do jardim e o interior doméstico vao-se imiscuindo, cristalizando o
movimento proprio de uma “cena viva” na inércia de uma natureza-morta. Esta “natureza-mor-
ta” tem arvores, ¢ um pomar, um aviario, mas “‘em repouso / cheios de formas sem sentimentos”
— observacdo que soa como um outro modo de dizer representacao de objetos inanima-
dos. Vaga-lumes, ainda em voo, vém iluminar a cena, “Mas nenhum conceito lirico / separava
os objetos alados / dos outros objetos inertes da matéria.” — neste tltimo verso, mais um modo
de parafrasear a definicdo do género pictdrico. No espago do poema, na sua concepgao lirica,
nada separa, tudo faz fundirem-se, confundirem-se, os planos: vivos e mortos, ageis e inertes,
animados e inanimados, seres e representagdes. Ao crepusculo, que prenuncia um lusco-fusco
tipico das telas, toda a paisagem do quintal se vai convertendo em objetos de uma cena inte-
rior, elementos tradicionais de pintura, até serem pintura mesmo. Uma natureza-morta que se
vai vislumbrando no poema conforme a paisagem vai-se metamorfoseando, num apocalipse
da natureza: as arvores altivas representam uma fruteira sobre um drapeado de cetim, e logo
arqueiam suas copas, derramando bagos e pomos, como se tombassem; as flores ja caidas se
despetalam e as pétalas sdo “formas volateis e mortas / no fundo a 6leo”. Aventando a questdo:

representar serd, entdo, fazer morrer? Ou: testemunhar a morte? Ou mesmo: morrer?

E o que parece sugerir este poema em sua progressao. De inicio, o eu se despoja de seu lu-
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gar privilegiado, instaurando um modo de estar em deslocamento, que pde em questdo a certeza
humanista e suicida o sujeito egocéntrico romantico (“desde que ndo me coloque / no centro
[...] como os poetas / de ha um século”). Assumir essa condicao significa ndo mais “avaliar / a
realidade”, como uma razao dominante, mas apenas da-la a ver: um trabalho do olhar que nao
resulta em ganho, mas em perda: “A insisténcia / em imagens antigas, paisagens / enrugadas
como estampas, / ndo me faz sentir de subito / inspirada e possuidora.”. Mais um desapossa-
mento. As coisas, cada vez mais coisas, tomam precedéncia, até que todo o mundo seja coisa
apenas: a natureza — um quadro; paisagens — estampas. Assim destituido, o eu continua sua
deriva: “[...] me desprendo do tempo / e me afasto no poema”. Nao do poema, mas no poema,

espaco de dispersao, de desaparecimento.

Mas o verso continua: “e me afasto no poema / das metaforas, [...]”’: 0 que poderia sugerir
um desfazer do trabalho poético que levara até este ponto, uma desconstrucao do regime meta-
forico que associava paisagem natural e natureza-morta, real e representacdo, acaba por reafir-
mar o movimento inicial. Afastar-se das metaforas serd mais um modo de dar primazia absoluta
as coisas, desautorizando um eu-poeta que ainda intervinha ativamente sobre elas, pondo-as em
relagdo. “e me afasto no poema / das metaforas, ou seja, / deixo-me encandear pela luz / das
visoes [...]”. “Encandear” significa ofuscar ou deslumbrar; cegar por excesso de luz. A primeira
acepcao do verbo remete mesmo a caca e a pesca, referindo o uso do candeio (feixe de luz) para
desorientar e capturar animais. E tornamos assim, com este eu/poeta que se sacrifica ¢ se deixa
encandear pela luz — ofuscado e apanhado para a morte — ao tanque de peixes: imagem obse-
dante do poema, que o desencadeia e que retorna ao final, renomeada: “memoria” — o que resta

deste sujeito e do mundo, numa presenca em auséncia, numa representagao.

Como o tanque onde os peixes mortos flutuavam “como se fossem formas planas”; como
as naturezas-mortas menos janelas do que mapas ou espelhos, a memoria “€ superficial e retém
a face / plena e visiondria das coisas / na sua autonomia sublime.” Imagem do poema em si:
natureza-morta; sepultura de peixes, de dalias, de um louvadeus, a lembrar um incomodo no
verso final: “que o poeta ainda pode fotografar.” — garantia de que algo do louvadeus (mesmo
que cadaver) se salva? ou urgéncia do poeta, seu ato ultimo, a pressa, nesta cena em que “a
morte sobreveio”? A lembrar, sobretudo, outros versos de Fiama: “[...] os poetas todos / morrem
sempre mais na lingua.” (BRANDAO, 2006, p. 621), como que ecoando um alerta de Blanchot:
“quem mergulha no verso morre, encontra a sua morte como abismo” (BLANCHOT, 2013, p.
31. Tradug¢ao modificada).

Talvez pudéssemos dizer que os pintores de naturezas-mortas morrem sempre mais na
imagem. Com raras excegoes, a figura humana ¢ elidida dessas composi¢des dominadas por
objetos. Mas algumas telas inscrevem a presenca de um sujeito como vestigio. Clara Peeters,

pintora holandesa do século XVII, fez-se autorretratar em uma de suas obras (fig. 4):
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FIGURA 4. Clara Peeters. “Natureza-morta com flores”. / Detalhe. Oleo sobre tela, 1611.

Uma série de imagens da pintora aparecem espelhadas no bule de estanho, como se ela
estivesse diante da cena e se tivesse deixado capturar na sua representacdo. Efeito mimético
com consequéncias imprevisiveis: vitima da luz, como Fiama, que se deixa encandear, Clara se
deixa refletir a contraluz, e vai-se fundir aos objetos inanimados, eternamente presa no ato de

»

observa-los. Inscreve-se neles como o que Mark Doty chama uma “qualidade da atengdo”, “que

voa para fora, que nos liga ao mundo” (DOTY, 2001, p. 49-50. Tradu¢dao minha).

Um modo de descentramento do sujeito, de conexao com o mundo que Fiama vai reco-
nhecer, a um s6 tempo, como fatalidade e como salvagdo, nos versos de um poema cujo titulo
une o verbal e o visual: “Poesia nitida”.

S6 em mim a atengao ¢ um modo
de doer, e o que hoje doi

flui como um balsamo.
(BRANDAO, 2006, p. 526)

Para Mark Doty, a atencdo serd chave de uma prodigiosa metamorfose:

the eye suffuses what it sees with the I. Not “I”’ in the sense of my story, the
particulars of my life [...], but “I”” as the quickest, subtlest thing we are: a mo-
ment of attention, an intimate engagement. [...] ultimately I becomes an eye
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(DOTY, 2001, p. 50. Grifos meus.)

O olho preenche o que vé com o eu. Nao “eu” no sentido da minha historia,
dos detalhes da minha vida, mas “eu” como a coisa mais ligeira, mais sutil que
somos: um momento de atengdo, um compromisso intimo. Por fim um eu se
torna um olho (Tradugdo minha, grifos meus.)7

E um modo de morrer, sem divida, mas também um modo de permanecer. “Onde havia
uma vida agora ha uma forma”, sentencia Mark Doty (2001, p. 50. Tradu¢@o minha). O bule de
estanho onde se estampam os autorretratos de Clara Peeters estd impregnado desse olhar que
o viu. N@o ¢ um objeto qualquer, mas um objeto visto por alguém; e nos olha de volta (retorna
o verso: “que o poeta ainda pode fotografar” — objeto e olhar capturados pela luz). Torna-se
um repositorio dessa subjetividade que nele subsiste, desse olhar que nele repousa. Facilmente
cairiamos na tentacdo de 1é-lo como alegoria da memoria segundo Fiama: “superficial”, capaz

de “rete[r] a face plena e visionaria das coisas”.

Talvez possamos finalmente entender a virtude de se dedicar ao aprendizado de ver as
naturezas-mortas, de compreender que o mundo ¢ figura delas, de treinar o olhar para apreen-
der todo o real como se fosse uma natureza-morta. Para além da rentncia e do sacrificio que
implica (ou por causa disso), essa educagdo inventa ou descobre um modo de convivio com as
coisas, um modo de estar no tempo, de permanecer, de ser histérico para além de uma vida e de

um corpo limitados. Ou: ensina a escrever.

Modo histoérico da cidra

Numa lapide, afinal, num puro tampo

(de mesa), um ente nasce:

o fruto (didfano); cidra, em si a sua origem;

vem do tempo, celta ou da ibéria, ja

me transcende? O reino pressuposto de um
vegetal; essa paragem — cidra — no percurso.
Num tempo celebrado, o aniversario.

E um suco mortifero, ou o de um real

aberto porque o véem muitos modos ou o dizem.

Meus anos expostos (a frutos) que formas
confirmaram; ou, mais longinquo,

houve o soalho; no espago, a hora ocorre.

A omissdo de cidra ou marmore agrio ¢ um dom
do luto: meu exercicio e 0 mundo.

E que urna ou ornamento (essa mesa)? E

um sentido vario; ndo que perega,

mas, quando imovel, muda. A emogao de ser
corpo (um fruto) decomposto que hoje

7 A reprodugdo do original se faz necessaria para preservar o jogo de sentido que depende da coincidéncia
sonora entre “I” (eu) e “eye” (olho), em inglés.
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recrio ou lego: a minha existéncia
(entre os iberos) urge.
(BRANDAO, 2006, p. 144)

A mesa onde repousa a cidra; a cidra mesma, que ai se inscreve, ¢ lugar de morte (lapi-
de) e de nascimento (versao). O fruto contém em si a propria origem, o pretérito e o futuro; &,
num dia de aniversario — mais um ano de vida, menos um ano de vida —, uma forma de morrer
(“suco mortifero”) e uma forma de sobrevivéncia (“real / aberto porque o veem muitos modos
ou o dizem”). A poeta v€ a cidra, com atencao: “essa paragem — cidra — no percurso”, e se vai
convertendo em cidra — “A emocao de ser corpo (um fruto) decomposto”, em inércia, em falta.
A palavra “omissao” faz confluirem esses dois sentidos: insisténcia em permanecer, estando
ausente. Antinomia que se resume como “um dom / do luto”. Este exercicio que a poeta assume
como seu (“meu exercicio”) € um trabalho de linguagem, que Blanchot concebe precisamente
assim, como um trabalho de luto: “vida que carrega a morte e nela se mantém” (BLANCHOT,
1997, p. 323). Investida desse dom, a propria cidra se transfigura em marmore (que vai conser-
var a qualidade do azedo “dgrio” da fruta), em urna, em ornamento (finebre) e afinal em mesa
— pouso da escrita. Explicam-se as metamorfoses: “E um sentido vario; ndo que perega, mas,
quando imoével, muda.”. E chegamos a conclusao de que essa leitura ficaria muito mais simples

se puséssemos uma errata: onde se 1€ “cidra”, leia-se “poema”, ou “literatura”.

E o texto “o corpo (um fruto) decomposto” que Fiama recria e deixa como legado, segun-
do aquele progresso a que chamou “epigrafico. Lapide e versdo, indistintamente” (BRANDAO,
2006, p. 173). Inclui-se assim a si mesma, enquanto texto, nessa cadeia de morte e renascimen-
to, demarcando o seu lugar de permanéncia: existéncia que urge — fragil, mas impositiva, como
um objeto de natureza-morta, impregnado de um olhar amoroso, capturado sob a luz:

[...] Olho os versos que
me habituei a manejar um a um.
Este é um manuscrito. Poisa-se na escrivaninha,

liso debaixo do lustre que escorre luz

impetuosamente. |...]
(BRANDAO, 2006, p. 526)
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FIAMA, CAMONIANA
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RESUMO

Fiama Hasse Pais Brandao ¢ uma poetisa de admiravel erudi¢ao. Isto lhe permite estabelecer
dialogos proficuos e surpreendentes com uma grande quantidade de poetas e outros artistas.
Luis de Camdes ¢ um interlocutor privilegiado de Fiama. O didlogo entre a poetisa e um de seus
poetas mais queridos, que ela, inclusive, estudou como critica, ajuda Fiama a investigar alguns
problemas centrais em sua poesia, tais como o amor, o tempo, o passado e as imagens. Este
artigo, a partir de leitura de alguns poemas, especialmente “A Camdes” e “O gnomo”, ambos de
Novas visoes do passado (1975), pretende lancgar, para além da mera intertextualidade, algumas
luzes sobre a relagdo entre Fiama e Camdes, sem esquecer outras presengas importantes para
a poetisa, como a de Fernando Pessoa. Um dos topicos centrais por que este estudo passara,
enfim, é o da metamorfose, lida em Camdes e em Fiama a partir de Ovidio.

PALAVRAS-CHAVE: Fiama Hasse Pais Brandao; Luis de Camdes; tempo; imagem; meta-
morfose

ABSTRACT

Fiama Hasse Pais Brandao is a poet of admirable erudition. This allows her to establish fruitful
and astonishing dialogues with a large number of poets and other artists. Luis de Camdes is a
privileged Fiama’s interlocutor. The dialogue between the poetess and one of her most beloved
poets, whom she has even studied as a critic, helps Fiama to investigate some central problems

1 Professor de Literatura Portuguesa na Universidade Federal Fluminense, bolsista de Produtividade
em Pesquisa do CNPq. E-mail: luismaffei@id.uff.br.

Recebido em: 08/06/2018
Aceito em: 30/08/2018

IEE BY-MC A revista Diadorim utiliza uma Licenga Creative Commons - Atribui¢do-NdoComercial 4.0 Internacional (CC-BY-NC).

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 37-50, jan-jun. 2018.


http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/
mailto:luismaffei%40id.uff.br.?subject=

Fiama, camoniana
Luis Maffei

in her poetry, such as love, time, past and images. This article, from reading some poems, es-
pecially “A Camodes” and “O gnomo”, both from the book Novas visées do passado (1975),
intends to illuminate, beyond the mere intertextuality, the relation between Fiama and Camdes,
without forgetting other important presences for the poetess, such as Fernando Pessoa. One of
the central topics for this study will be the metamorphosis, ideia read in Camdes and Fiama with
Ovid’s orientation.

KEYWORDS: Fiama Hasse Pais Brandao; Luis de Camoes; time; image; metamorphosis

Celebrar Fiama Hasse Pais Brandao ¢, nos dias de hoje, celebrar uma diferenca, uma
extrema gana de alteridade. Pessoanamente, Fiama escreve, em um poema que aprecio e releio
como quem se v€ diante de renovada licdo gostosa, cujo titulo ¢ “Hora obscura”: “Por muito
que a minha escrita decalque as paginas de fernando pessoa/ eu digo numa fissura do verso uma
outra coisa. Que nas comemoracdes/ da sua morte me apercebi de que ele ndo regressaria aonde
estivera presente:/ a calecute” (2006, p. 162). Nao ha como nao citar, € em breve citarei, “A
Camdes”, pois € a conversa da poetisa com seu interlocutor zarolho que movimenta este ensaio.
Mas, em “Hora obscura”, ha um aspecto, uma palavra, um espectro que me interessa sobre-
maneira: Pessoa em Calecute. Voltarei a isto, com camoniano interesse, mas ainda demora um
pouquinho. Por ora, ressalto ¢ isto: celebrar Fiama em hora de obscuridade politica e cultural
tao mediocrizante, assustadora, tdo aparentemente vazia de futuro ¢ recuperar, no seio da nossa
comunidade de pessoas que leem, “uma outra coisa”, em estado de metamorfose. Metamorfose
¢ palavra afim a Camdes, e, “desde o inicio, Fiama apura o conhecimento da ‘matéria simples’
de extragcdo camoniana” (2006, p. 19), como escreveu Jorge Fernandes da Silveira, que tem em

Fiama Hasse Pais Brandao a poeta, como ele diz, de sua vida.

Comecgo, entdo, pensando em um dialogo, em didlogos, dentro de poemas, quase todos
do mesmo livro, a fim de tocar tangéncias entre Camdes e sua leitora, entre Fiama e o poeta em

metamorfose. Primeiro, claro, “A Camoes”:

Tanto quanto outrora ele se dissociara ou associara

a matéria ou ao exterior — Natureza, escrita, pena,

eu, neste tempo, sou tudo. Serras, praias de Adnio,

de onde provinha o eco do eu desses homens

a espelhar-se na superficie das coisas

e a ser reconduzido a soliddo. Agora sdo sucessivas imagens
que eu opero entre si proprias, ou seja 0 meu conhecimento.
A visdo que lhe instituia o real €, neste tempo,

a que me institui a mim. Separado, foi. E as

garrulas aves, levantando vozes desordenadas

em seu canto como no meu desejo, se incendeiam,

deixou escrito alguém. (2006, p. 188, 189).

O livro € Novas visoes do passado. “A Camodes”, titulo que evoca didlogos de outros

poetas com o poeta (penso em Bandeira, Sophia, Borges), €, antes de tudo uma oferta, oferen-
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da, dentro do tempo. Alguém podera repetir, como um eco, “lapide e versdo, indistintamente”
(2006, p. 173), fragmento d’““O texto de Joan Zorro” que pode servir, e serve, como metonimia
da transacdo de Fiama com o tempo, ou melhor, com muitas escritas situadas dentro do tempo,
com o tempo, portanto — ndo serd estranho a ela o que escreveu o ja nomeado Jorge Luis Borges

no godardiano “Nueva refutacion del tempo™:

(...) Negar la sucesion temporal, negar el yo, negar el universo astronémico, son de-
sesperaciones aparentes y consuelos secretos. Nuestro destino (...) no es espantoso por
irreal; es espantoso porque es irreversible y de hierro. El tempo es la sustancia de que
estoy hecho. El tempo es un rio que me arrebata, pero yo soy el rio; es un tigre que
me destroza, pero yo soy el tigre; es un fuego que me consume, pero yo soy el fuego.

El mundo, desgraciadamente, es real; yo, desgraciadamente, soy Borges. (1996a, p.
149).

Se o tempo ¢ a substancia de que estamos feitos, posso atribuir os meus textos a Joan
Zorro. A contemporaneidade so faz sentido enquanto construir Novas visoes do passado, titulo
de Fiama que guarda, além de “A Camdes”, os vindouros “O gnomo” e “Para uma conjura a
Camoes?”. Sobre seu livro de poemas que por ora mais me interessa, diz a autora, apresen-
tando outro, este de ensaios, O labirinto camoniano e outros labirintos: “Em 1975, no meu
livro de poesia Novas visoes do passado, mostrei que algumas figuras do nosso (meu) patrimo-
nio poético tinham ganho contorno, para além de simples citagdes, tornando-se, como visdes
autobiograficas e textuais, corpo do meu texto.” (2007, p. 13). O texto ¢ meu, as figuras sao
minhas, mas sdo nossas, assim como o texto sera de outro, ou melhor, atribuivel a outro. “Yo,
desgraciadamente, soy Borges”, mas “al otro, a Borges, es quien le ocurren las cosas.” (1996b,
p. 186). Portanto, eu, desgracadamente, sou eu mesmo, mas isto talvez nao se afaste também de
eu, desgragadamente, ser um nome; també&m por isso, mas nao so por isso, eu, nao sei se des-
gracadamente, sou outro, porque o nome ¢ coisa que sempre me escapa — Joan Zorro inclusive,

inclusive Fiama etc.

Assim, a realidade furiosa, pesada, que ¢ a existéncia do mundo, cheia de desgraga e de
férrea incontornabilidade, ¢ um movimento constante (entre Heraclito e Kierkgaard, Husserl e
Deleuze), da identifica¢do ao transbordamento — eu posso dizer “eu sou”, ou “o tempo ¢”, ou
“corpo do meu texto”, mas me vejo movido, movida, a agregar “ao outro”, “nosso (meu)” ...
Neste caso, “Tanto quanto outrora ele se dissociara ou associara/ @ matéria ou ao exterior — Na-
tureza, escrita, pena,/ eu, neste tempo, sou tudo (...)”, e € preciso primeiramente abrir janelas
e portas para pensar no “ele”. Ajuda-me citar mais um pouco do poema, especificamente “(...)
o eco do eu desses homens/ a espelhar-se na superficie das coisas/ e a ser reconduzido a so-
lidao”. A pequena chave com que abri este texto, coisa ainda em se fazendo e necessitada de
outras chaves, vem de “Hora obscura”, presente em Era (1974), livro anterior a Novas visoes
do passado: “uma outra coisa”. Entdo, seduz-me pensar no “eu desses homens” como abertura
a “uma outra coisa”, outras coisas, transa, transito entre o “sou tudo” que diz, ndo sem gloria,

a poetisa que 1& Camdes e que o homenageia, e o “eco” que reconduz os homens “a solidao”,
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Camdes inclusive.

Mas o que se escreve, o que lemos, ¢ um sintagma ambiguo, “o eu desses homens”, nao
simplesmente “esses homens”, mas seu “eu”. Seu ego? Nao creio em algum, apressado ou ndo,
recurso a psicandlise; “o eu desses homens” ¢ “esses homens”, mas também um eu, dito pelo
eu do poema, que invade esses homens, o eu do poeta, eu poético em muitos sentidos. Fiama,
claro, mas uma Fiama neutralizada em seu ego pela impessoalidade do pronome assim escrito,
inscrito, pois, em grande abertura. O poema, entdo, confirma sua reinvencao da subjetividade,
seu “sou tudo”, sendo muitos, o que me forga a reler seu titulo: “A Camodes” bem poderia ser
“A maneira de Camdes”, quase como o “Soneto a maneira de Camdes” que Sophia escreveu
mais de duas décadas antes de Fiama editar Novas visées do passado. A maneira de Camdes
mas ndo em uma das formas fixas que o poeta cultivou, “sou tudo” devindo um nao eu em for-
ma de multieu, e “Agora sdo sucessivas imagens/ que eu opero entre si proprias, ou seja 0 meu

conhecimento”.

Tudo ¢ multiplo em Fiama, que ndo nega “la sucesion temporal”, pelo contrario, a cultiva,
ainda que ndo em linearidade. As “imagens”, “sucessivas”, sdo operadas “entre si proprias”,
o que me faz pensar numa “impropriedade substancial” como “aquilo que faz propriamente a
poesia”, ideia de Jean-Luc Nancy (2005, p. 11). E esta impropriedade que, especialmente se eu
a ela unir certo apagamento subjetivo formulado por Blanchot, permite a mobilizacao das pro-
priedades, “como a matéria simples busca a forma” (2005, p. 126), e voltarei ainda a este verso
com a ajuda de uma ensaista. Moventes, sucessivas, substancialmente improprias, as imagens
da “visdo” de um real muito préximo ao transe institui os sujeitos fundidos no poema, feitos
“uma outra coisa” pela metamorfose — transforma-se... Alids, improprio também ¢ o tempo re-
futado por um Borges apaixonado por Saturno; como o deus, afinal, compde e decompde o eu/

outro do texto, o escritor capitula.

Literal, em Fiama, ¢ o desejo, o amor, portanto: “Este amor literal” (2006, p. 192) abre “A
minha vida, a mais hermética”, poema também de Novas visoes do passado. Em “A Camdes”,
o intertexto evidente ¢ com a Cangao VII, lugar, segundo Jorge de Sena, de uma das mais pro-
fundas investigacdes camonianas sobre amor, desejo e completude. Cito parte da estrofe da qual

Fiama recupera trés versos e o comeco da seguinte:

Um nio sei qué, suave, respirando,
causava um admirado e novo espanto,
que as cousas insensiveis o sentiam.
E as garrulas aves levantando

vozes desordenadas em seu canto,
como em meu desejo se encendiam.
(..)

Nao houve coisa, enfim,

que ndo pasmasse dela, e eu de mim.

Porque quando vi dar entendimento
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as cousas que o ndo tinham, o temor

me fez cuidar que efeito em mim faria.
Conheci-me ndo ter conhecimento;

e nisto so o tive, porque visse o que podia.

()
(2005, p. 217)

Fiama conversa com as aves e seu som, que, desordenadamente, se espantam de um
amor excessivo, que desafia o pensamento. A deslocagdo feita pela poetisa ¢ um investimento
no som, lugar privilegiado para os simbolistas (¢ ndo s6): do “encendiam” camoniano para
um “incendeiam”, ou seja, da luz, ou melhor, da iluminagdo ao desejo — “meu” e do “meu eu”
—, palavra-chave de Camdes e ponte de encontro entre os dois poemas. O “conhecimento” ¢é
aspecto central da Cangdo VII, em articulagdo com o amor, ¢ claro, como modo de pensar (em
ato) e ver. Fiama ecoa este Camdes num poema de Cenas vivas, comegado por “Amor ¢ o olhar
total (...)” (2006, p. 610). Nao ¢ estranho a quase nenhum amor (por exemplo, ndo o seria ao dos
trovadores medievais) sua necessidade da luz e sua possibilidade de conduzir ao conhecimen-
to, algum conhecimento. A experiéncia da Cancao VII tem seu paroxismo no verso que tanto
interessou a Jorge de Sena, o que ocupa o lugar medial do poema, o 49°: “Conheci-me nao ter
conhecimento”; sua conclusdo: “e nisto s6 o tive, porque visse o que podia”. Fiama escreve as
“sucessivas imagens/ que eu opero entre si proprias, ou seja o meu conhecimento”. E sutil a
construcdo: “meu conhecimento” € as “sucessivas imagens que eu opero/ entre si proprias”, ou
seja, ¢ a combinacdo entre as imagens e sua mobilizacdo. “Imagens que passais pela retina/ dos
meus olhos” (2009, p. 80), como escreveu Pessanha, mas imagens que o “olhar total”, o amor

de (em) ver, deixa que se movam e ¢ levado com elas.

Ainda mais: as “sucessivas imagens” em operagdo, em estado de metamorfose (palavra
afim a Camoes), sejam “o meu conhecimento”, posto no ato de pensar no ver: “Porque quando
vi dar entendimento/ as cousas que o ndo tinham, o temor/ me fez cuidar que efeito em mim
faria.” Nao poderia ser sendo esta visdo — “vi dar conhecimento” —, amorosa e mistica, cheia
de um conhecimento novo e praticamente informulado, que constréi os poemas, o de Camdes
e o de Fiama, e o conhecimento que eles, informuladamente, procurardo dar ao mundo. Neste
caso, aprendo com poetisas € poetas assim que a poesia ¢ a linguagem mais propicia a dar ao
mundo um tipo muito peculiar de desconhecimento, uma impoténcia, palavra que recolho ao ja
citado Blanchot, que, em movéncia, devir (esta pego de Deleuze), consegue atritar-se (Silvina
Lopes) com muitas coisas do mundo e, assim, criar algum conhecimento. Por isso o desejo:
encendimento em Camoes, fogo encendido, incendiado, em Fiama, e sabemos que para mentes
proximas a magia natural renascentista, como a da artista e do artista com que aqui me movo,

desejo era fogo num sentido muito literal, de acordo com Marilena Chaui.

Em encontro, num tempo sucessivo mas aberto, “A visdo que lhe instituia o real”, a Ca-

moes, “¢, neste tempo,/ a que me institui a mim. Separado, foi. E as”. Pausa. Este enjambement
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¢ muito potente. Fiama e Camdes, “neste tempo”, sdo instituidos pela mesma “visdo”, o que
indica, além de tudo o que o ver/ pensar j4 me levou a escrever, que “o real” ¢ um trabalho da
visdo, e que este trabalho € que pode instituir a(s) voz(es) do(s) poema(s). Voz ¢ palavra muito
importante no universo camoniano. Entre muitas das suas presencas, ha, ¢ claro, a das “garru-
las aves”, recolhida por Fiama, evidéncia da desordenacdo de certo real percebido, ou de certa
percepgao do real. Nao paro na voz que se apaga n’Os Lusiadas porque, em breve, falarei de
eco. Antes de as “garrulas aves” aparecerem em “A Camdes”’, o enjambement potente, que
separa em “Separado, foi. E as” das “garrulas aves”. Como 1é-lo? Como a separag@o encenada
na propria distribuicdo dos versos? Ou como o contrario, a (im)propria sucessao que supera a
separacdo — realidade que, no caso de Camdes, especialmente o das Cangdes (ainda que ndo
a VII), tem muito a ver com exilio, ja que, em palavras da Fiama que encerrara este texto, “¢

também uma escrita sobre as visdes do passado/ a das Cangdes” (2006, p. 192) —?

O enjambement ¢ a porta, a ponte, para a citagdo alterada da Cangao VII e para o final do

poema, dono de uma biunivoca ambivaléncia: “deixou escrito alguém” o incéndio das “garrulas

99 ¢c

aves” “no meu desejo” (claro, Camoes, desejante e desejado, escreveu seu poema) €, a0 mesmo
tempo, € o conjunto composto por aves, desordem (desconcerto), canto e desejo que “deixou
escrito alguém”: o proprio Camdes, Fiama, (o eco d)esses homens, o desejo, tudo isso em esta-
do de escrita, tudo deixado escrito, tudo legivel, “Este amor literal”. A palavra “alguém” insiste

na impessoalidade que permite ao poema deslizar de uma voz a outra, reunindo diferentes falas

9 ¢c

e celebrando o som (“se encendiam”, “se incendeiam”), o deslocamento de sentidos e as ima-
gens, formadoras da sucessao que desencadeia a pluralidade de “A Camdes” — e eu sequer estou
pensando no 4 do titulo do poema como artigo definido, o que abriria ainda mais uma porta na

miriade de sentidos que o poema guarda.

Outra das Novas visoes do passado que assalta Fiama (que Fiama assalta) ¢ o poema “O

gnomo”:

Estar aqui, onde for, ver as folhas de palma

¢ como figurar em naturezas mortas. Ras, se existem,
sao estas. Coaxa, ra, que eu nunca ouvira

na margem do rio precedente. Recapitulo

a minha aprendizagem dos seres supostos

vivos, tal como o paragrafo de um grilo, as insisténcias.
De max reinhardt recebi, mais uma vez, a realidade;
as imagens instituidas para a relagdo com o irreal,

o das imagens que inovam. E, ainda, o terceiro termo
de ambos, o fantastico, o irreal historico.

E de ouro a pele humida mitica

da sapiéncia da fabula e da ignorancia.

Poderia este gnomo, na eterna mudanga,

depois da metamorfose, ter o dom bovino.

Coaxa, para além do nome, anfibio! Dilata a pele,

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 37-50, jan-jun. 2018.

42



DIADORM

passa, de ser lacustre, a habitante da erva,

e deste a humano ou poeta, e deste & imagem

fabulosa. Mudada, eu ja vivia em sistemas de simbolos.

Tinha as visoes do rio, no entanto vejo-as. Agora eis o

pinho e a palma. E um jardim antigo,

era a vontade de imaginar, nesse século,

e a colocagdo do vento, igualmente, para a visdo mirifica. (BRANDAO, 2006, p.
197)

Depois de insistir na associacdo de Camdes a metamorfose, enfim, chego a matéria: mu-
tante matéria ¢ o poeta em metamorfose pela mao — alquimica, pois sua vida € “a mais hermé-
tica” — da poetisa, ela propria uma mutagdo constante. Monica Simas ¢ a ensaista que me ins-
pirou, paginas acima, a citar brevemente “Transforma-se o amador na cousa amada”. Segundo
ela, lendo um poema, “A matéria simples”, ao qual ndo vou me dedicar, a transa entre Fiama e
Camdes tem a ver com a “reafirmacdo do desejo, que é sempre um outro, entre a satisfacdo da
necessidade e o infinito da demanda” (2011, p. 183). Segundo Monica, Fiama, ao reler o famoso
soneto, realiza uma cisdo a meio do verso, a transformacao nao se fazendo na cousa amada, ao
contrario do que acontece no poema do primeiro Herberto Helder, a parte I do “Triptico” de 4
colher na boca. Assim, “Transforma-se o amador” em “uma outra coisa”, e pego esta frase da
leitora que anda comigo neste paragrafo: o desejo € “sempre um outro”. Pronto, o caminho esta

aberto para a metamorfose.

“Poderia este gnomo, na eterna mudanca,/ depois da metamorfose, ter o dom bovino”.
Dom. A partir da evidente relacdo de Camdes com Ovidio, Helena Langrouva reflete acurada-
mente sobre metamorfose. Segundo a autora, o “leitor de 4s Metamorfoses pode entrever que
o divino e o monstruoso estdo perturbadamente misturados.” (2006, p. 26). Dom, obviamente.
Dom e pena, mais dom que pena, um dom divino que, no poema, s6 podera ser “bovino”, pois €
esta “a visdo mirifica” que interessa, visdo potente e, a sua medida, transcendente na sua terre-
nalidade, por assim dizer. Em outras palavras, € preciso que a magia se veja, se toque, se acesse
como abertura e transformacao para ser magia. Entdo, a bovinidade ¢ que ¢ divina. Podemos
pensar em Europa, claro, seduzida por um Jupiter taurino, bovino, como indice de divindade

-bovinidade. Assim escreveu Ovidio:

Ora, majestade e amor ndo ficam bem juntos, nem moram

num mesmo lugar. Pondo de parte o solene ceptro, o pai

e soberano dos deuses, ele que tem a mao direita armada

com o raio de trés pontas, que com um aceno da cabeca

abala o mundo, veste a aparéncia de touro. PGe-se a mugir

no meio dos bezerros, a deambular, belo, no prado vigoso. (II, 846-851)

A metamorfose permite a beleza desse deus que, apenas no movimento de se fazer touro

e acessar um “dom bovino”, conquista Europa e a leva consigo. Onde a monstruosidade em ta-
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manha beleza? Na manutencao da consciéncia de Jupiter, que ndo se torna um pleno touro, mas
qualquer coisa dupla, instavel apesar de poderosa. Penso em monstro porque, segundo Langrou-
va, a poesia de Camdes ¢ dada a viagens catabasicas, das quais “surge ndo raro o desconhecido,
o diferente, proprio e alheio, identificdvel com o monstro.” (p. 21). Um filho de Jupiter, n’Os
Lusiadas, ¢ um exemplo radical disso. Segundo a autora, “Baco ¢ o Outro, o monstro, na visao
dos portugueses que querem chegar a India (...). Visto do lado do Oriente, Baco era defensor
das liberdades locais, do comércio local e ndo permitia a concorréncia do Ocidente.” (p. 28).
Nao ¢ a toa que o rei do vinho pratica, mais de uma vez no poema, a metamorfose, inclusive no
momento-chave do Canto II em que o deus, feito sdébio mugulmano, acusa os portugueses, com

aguda perspectiva critico-historica, de “cristdos sanguinolentos” (I, 80, 2).

E o gnomo? Sera o “terceiro termo” entre “realidade e irreal”, que s6 aparece na meta-
morfose operada pela obra de arte, representada no poema pelo teatro de Max Reinhardt? De
acordo com Aderaldo Souza, em ensaio que se dedica, entre outros fitos, a ler “O gnomo”, “As
figuras, em Novas visoes do passado (...), se apresentam sob o modo do desconhecido, do mis-
tério, insistindo sob as representagdes.” (2015, p. 79). As figuras (palavra que Fiama usa n’O
labirinto camoniano para se referir ao livro de 1975), portanto, ndo sdo apenas ¢ exatamente
imagens, ainda que nao deixem de sé-las, mas qualquer coisa que se localiza, dentro da cultura,
de modo surpreendente, criando, a partir de relacdes e tensdes, um novo, o “terceiro termo”,
alguém deixado escrito ou “o fantastico, o irreal histérico” pasmado, para usar vocébulo do

gosto de Camoes.

O desejo, sempre um outro, como nos lembrou Monica Simas, ¢ mesmo o moével das
transformagoes, vide o Jupiter que se metamorfoseia para seduzir alguém. Sempre me impres-
sionou, na poesia de Fiama, o que posso expor citando “O gnomo”: “(...) a realidade,/ as ima-
gens instituidas para a relagdo com o irreal,/ o das imagens que inovam”, quero dizer (e digo-o
atraigoando o poema), uma transagdo entre um nivel muito tangivel da realidade e outro, que
bagunca o que ha de seguro nesse nivel enquanto lida com ele. Escrevo isto pensando em outra
imagem, figura ou “terceiro termo” que me ocorre para além das representagdes: a espécie de
ra que ¢ touro, a ra-touro, uma catacrese que instaura um ser nalguma medida monstruoso em
pleno mundo da zoologia. O que me impressiona em Fiama talvez seja a capacidade que sua
poesia tem de criar co-incidéncias, ou seja, incidéncias que se ddo em dois lugares ao mesmo
tempo e que ndo se negam. Se uma pode ser divina e outra cientifica, cria-se um real-irreal que
ndo aceita, bem ao modo camoniano, a manuten¢do de simplistas dicotomias, postas em atrito
para a criacdo de “uma outra coisa”. Dialética, talvez. Havera dialética em Eco? E Ovidio quem
escreve que Juno,

(...) estando, tanta vez, prestes
a surpreender as ninfas deitadas nos montes com o seu Jupiter,
Eco, sagaz, costumava entreter a deusa com longas conversas,

até as ninfas se escapulirem. Mal a filha de Saturno percebeu,
“Sobre a tua propria lingua, com a qual me enganavas”, disse,

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 37-50, jan-jun. 2018.

44



DIADORM

ser-te-a outorgado diminuto poder e brevissimo uso da voz.”
E confirma a ameaga com actos. Eco passou tdo-sé a duplicar
as palavras do fim das frases e a devolver os termos que ouve. (II1, 362-369).

Eco me vem pelo final da Cangado VI:

Cangao, neste desterro viveras,

Voz nua e descoberta,

até que o tempo em Eco te converta. (2005, p. 226).

Eco se identifica com o poeta, com a poesia, onde? Em ser falastrona, em “entreter a deu-
sa com longas conversas” para manter o engano feito por Jupiter ou na duplicacdo das palavras?
Nos trés aspectos, penso eu. Fato € que a cangdo, posta num lugar especial do tempo, fazer-se
Eco ¢ ja uma experiéncia de metamorfose: uma “Voz nua e descoberta” (voz, eu ja escrevi, €
palavra importante em Camdes) que se v€, em virtude da sua insisténcia no amor e nas “visoes
do passado”, como bem escreveu Fiama sobre as can¢des camonianas, a “duplicar as palavras
do fim das frases e a devolver os termos que ouve”. No caso da poesia, isto ¢ uma alteragao
aguda, uma aceitacdo do “desterro” enquanto lugar proprio para uma locucao que se oferece,
sem dono, sem autoridade, ao tempo e a quem esteja dentro dele. E do tempo, ja lemos em “A

Camdes”, chega justamente “o eco do eu desses homens”...

Helena Langrouva sustenta que “acima da degradagao possivel dos seres humanos, a po-
esia ¢ movimento da matéria para o espirito, num mundo de mudanca arbitraria onde € possivel
instaurar uma poética da metamorfose” (2006, p. 24). Se assim, posso pensar, com Fiama e
Camodes (e entendendo que o “espirito”, destino do “movimento da matéria”, ¢ também forma,
trans-formacao), numa dialética da metamorfose, na qual a ra ¢ touro, € Jupiter e, portanto,
num eco renovado e renovador, o amador transforma-se em. (A parada abrupta ¢ um modo de
acolher a cisdo que Monica Simas enxerga na leitura que Fiama faz do soneto de Camdes, nao
havendo uma objetiva “coisa amada” como resultado da transformagdo, ainda que esta coisa de
objetiva nada tenha. Além disso, ¢ para celebrar o magnifico enjambement que encerra com “E

as” aquele verso muito potente de “A Camdes”).

Mas o que ¢ um gnomo? Aderaldo Souza, em ensaio ja citado, explora os sentidos de
gnomo a partir de Chevalier & Gheerbrant e Alejo Carpentier. Com ambos em articulacdo, ele
conclui que “tornar visivel o invisivel e, paralelamente, tornar invisiveis, obscuros, ambiguos,
‘herméticos’, os referenciais mais imediatos de uma visdo, assim como sua imagem biografica
no texto, se tornard um dos processos mais caracteristicos” da “poesia” (2015, p. 73) de Fia-
ma. Da visibilidade, ou melhor, da visibilizagdo, a constru¢do de uma ambiguidade ndo sem
hermetismo, o transito ¢, ele proprio, metamorfico. Também um pouquinho (s6 um pouquinho)
ecfrastico, ndo apenas por causa de Max Reinhardt, mas pela “natureza morta” em que o poema
localiza o “aqui, onde for” em estado de “como”: de um lugar a outro, porém sem a imediacao
da metéfora, que transfere diretamente caracteres de algo a algo; nessa Fiama, os atributos sao

mantidos pelo “como”, que alia sem fundir, mas nao se estabilizam, transitam, transam.
b b
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Helena Langrouva reflete acerca da tensdo entre consciéncia e inconsciéncia nas meta-
morfoses. Segundo ela, em Ovidio, os “seres que sofrem a metamorfose estdo impedidos de
compreender a sua unicidade, até ao extremo de, por vezes, a sua mente humana ficar exilada
na forma animal” (2006, p. 25), ainda que alguns mantenham a consciéncia da primeira condi-
¢a0, como Acteon, To e Calisto. “Acteon”, escreve Langrouva, “sofre a tragédia de manter a sua
identidade, prisioneiro do corpo animal, quer gritar essa identidade aos proprios caes, para nao
ser devorado por eles, mas ndo consegue, porque ja ndo tem voz humana nem pode articular

palavras.” (p. 26). Volto a poema ja citado e cito-o agora na integra:

Amor ¢ o olhar total, que nunca pode

ser cantado nos poemas ou na musica,

porque ¢ tao-so proprio e bastante,

em si mesmo absoluto tactil,

que me cega, como a chuva cai

na minha cara, de faces nuas,

oferecidas sempre apenas a agua. (2016, p. 610).

Seria disparatado pensar que, se Amor, a0 menos um Amor dizivel como o “olhar total”,
nao pode ser cantado “nos poemas ou na musica”’, ha uma espécie de superacao da voz humana
na experiéncia amorosa que este poema poe em cena? Isto me leva a pensar numa voz que,
pessoanamente, s6 produz sentido se se esvazia de significados, o que se mostra no desejo por
uma musica que “me tire da alma/ Esta incerteza que quer/ Qualquer impossivel calma”, de
“Qualquer musica” (1993, p. 100), ou na expressado fascinada e perplexa diante da ceifeira: “Ah,
canta, canta sem razao!” (1993, p. 99). A musica, para Pessoa, ndo imagino que esteja diante
da “outra coisa ainda” que se vé do “terrago” de “Isto” (1993, p. 104), ou seja, ¢ “linda” porque
permite que o sujeito aceda a uma experiéncia de libertacao dos signos, um dos mais tremendos
e dolorosos enleios do poeta. No poema de Fiama, nao sei se o amor € cego, mas ele a “cega”
num envolvimento de oferta e pela tateabilidade, ndo passando pela musica, seja libertadora ou

ndo, nem pela poesia.

O poeta, entio, como Acteon, perde a voz, o que pode ser resultado do proprio investi-
mento na palavra poética. Penso, claro, em rebeldia, voo maior que a possibilidade humana,
desobediéncia aos deuses, o que me faz lembrar da Aracne que inspirou um inteiro conjunto de
poemas de Antonio Franco Alexandre, mais ainda do Camdes sem voz da estrofe 145 do Canto
X d’Os Lusiadas — claro que se pode lembrar também do eco do final da Cangao VI, posto que a
ninfa repete sem cessar falas alheias porque foi punida. A contrapelo, o Velho do Canto IV, com
quem Camoes estabelece uma relagdo ndo desprovida de alguma contradi¢do, entre a aderéncia
e a recusa: o poeta nio deixa de imitar Icaro, pois, por ir mais longe do que poderia, tem de

realizar o sacrificio do climax do poema, o final do Canto VII.

Mas dou atengdo a Unica sextina que Camoes escreveu, “Foge-me pouco a pouco a curta
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vida”, que tem “falo” como uma das seis palavras-chave. O poema formula a impossibilidade

de transladagdo de algo para dentro da linguagem. Cito a quinta estrofe:

Oh! Que nao sei que escrevo, nem que falo!

Que se de um pensamento n’outro passo,

vejo tao triste género de vida

que, se lhe ndo valerem tantos olhos,

nao posso imaginar qual seja a pena

que traslade esta pena com que vivo. (2005, p. 304)

O que me agarra nesta estrofe ¢ o verbo trasladar: o problema da poesia, no poema, ¢
de trasladacdo, ou seja, o poeta ndo sabe como mover a “pena”, sofrimento, para a “pena”,
instrumento ¢ metonimia da escrita, o que, no limite, poderia por em questdo o proprio exer-
cicio poético. Incomoda Camdes que existam limites estreitos para a expressao, € o caso das
ocorréncias de “pena” e “pena” neste poema ¢ especial: se as palavras sao idénticas na grafia,
por que nao ¢ possivel e produtiva a trasladacao, isto ¢, a movimentagdao de uma a outra? Isso
leva a errancia, que ¢ uma movimentagao sem destino, posto que “nao sei que escrevo, nem que
falo!” Leva também ao que se 1€ no segundo verso da ultima estrofe, a de trés versos: “vejo sem
olhos, e sem lingua falo;” (p. 304). Falar sem lingua, o equivale a escrever sem pena, € situagao
que transforma a poesia em balbucio (ou repeticdo em forma de eco), o que ndo deixa de ser
uma constatagdo tedrica que Camoes, um tedrico da linguagem, faz no poema. Mas ele também
sugere que, nio obstante o desespero resultante, proximo ao de Acteon, é mesmo “sem lingua”
que o poeta escreve, pois € preciso sair da lingua para que exista poesia, o que nao deixa de ser

aproximar de uma experiéncia de metamorfose.

Em Fiama, € preciso sair até da poesia e da musica, reconhecendo talvez como fato dado
a inexisténcia da lingua. Isto move o poema a reconhecer que Amor s6 entra nele porque “nunca
pode/ ser cantado”, ou seja, como uma impossibilidade. Amor, portanto, “olhar total”, “abso-
luto tactil”, € pura auséncia de fala, da fala, mas, ainda assim, o poema fala dele, ao menos o
indicia. No caso de “O gnomo”, ndo ha falta de fala, mas uma fala que s6 pode ter lugar em
segundo grau, depois da arte, depois da metamorfose das rds em objetos visiveis, “naturezas
mortas”, imagem com sentido. Por isso, “Coaxa rd, que eu nunca ouvira/ na margem do rio
precedente”: talvez a mesma falta de fala de Acteon e Camdes, mas ndo em desespero, porque,
“sem lingua”, uma ra ¢ pura lingua, ou seja, sem fala, uma ra ¢ inteira sua lingua para fora. Mas
mesmo a lingua da boca do anfibio € natureza morta, posto que a linguagem, para existir, mata

a coisa, mantendo viva sua transicao, sua trasladacao metamorfica.

A metamorfose, em Fiama, ndo deixa de ser alquimica, posto que “Transforma-se” em
superficie “de ouro” a “pele humida mitica” do ser ja prestes a ser feito gnomo: o ouro esta no
verso anterior a ocorréncia do substantivo que da titulo ao poema. Na mistura da trasladacao,

“Coaxa, para além do nome, anfibio! Dilata a pele,/ passa, de ser lacustre, a habitante da erva,/
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e deste a humano ou poeta, e deste a imagem/ fabulosa”. Para além do nome, para além da lin-
gua, comeca uma metamorfose em progresso, cheia de seus (im)prorpios ecos, cujo termo sera
a imagem; mas nao o seria caso a passagem nao tivesse passado (que passe a redundancia) pelo
ser poeta, mas o ser poeta tampouco poderia existir caso ndo houvesse o processo metamorfico.
A conclusdo do ultimo verso que citei: “Mudada, eu ja vivia em sistemas de simbolos”. Penso
outra vez em Pessoa, especialmente no Campos que, entre outras proposi¢des de encontro, es-
creveu: “O bindmio de Newton € tao belo como a Vénus de Milo./ O que ha é pouca gente para
dar por isso.// (Alvaro de Campos)// 6666-6660666666-6666666666606666// (O vento 14 fora)”
(2007, p. 526).

Campos me ajuda a ler que, nas metamorfoses de Fiama, existe uma contemporaneidade.
A dilatacdo e as trés passagens que tém lugar em “O gnomo” ndo deixam de produzir “suces-
sivas imagens”, tampouco invalidam a sucessao temporal descrita por Borges. Por outro lado,
inventam a improvavel realidade de existirem ao mesmo tempo. “Existimos sobre o anterior”
(2006, p. 173), como se 1€ em “O texto de Joan Zorro”: no tempo cronolodgico € em contem-
poraneidades, sem que exista qualquer contradicdo, ou melhor, sem que a contradi¢dao seja
impeditiva. Os “sistemas de simbolos” sdo o que possibilita a Campos, para além de aproximar
arte e ciéncia, ir ainda mais longe na criagdo da convivéncia entre a cronologia e sua superagao,
pois a luta por significar até o “vento 14 fora” torna necessario recorrer a um grafema que se

aproxime da imagem.

Convivéncia é o que propde o final de “O gnomo”: “E um jardim antigo,/ era a vontade
de imaginar, nesse século,/ e a colocacio do vento, igualmente, para a visio mirifica.”. E “ima-
ginar”, em estado de desejo (“vontade”, palavra muito camoniana), o que propicia, em sintaxe
com o “jardim antigo” e a “coloca¢do do vento” (“0606-000606060-606060060606060°?), a
“visdo mirifica”. Se voltarmos a Cangdo IX de Camdes, 14 leremos, justo no comego do frag-
mento que substitui por “(...)” na estrofe citada: “As fontes cristalinas ndo corriam/ inflamadas
na linda vista pura” (2005, p. 217). A “vista pura” (um “amor literal”’) ¢ inflamével e inflamante,
“mirifica”, portanto capaz de alterar tudo no mundo porque tudo na pessoa, “Mudada” como a

Fiama de “O gnomo”. As transformagdes, as metamorfoses.

Isto é, sem davida, uma “virtude do muito imaginar” (CAMOES, 2005, p. 126) duma
poetisa que escreve “com a imaginagdo” (PESSOA, 1993, p. 104) e diz “numa fissura do verso
uma outra coisa”, ligada, no poema que citei ao abrir este meu texto, ao nio regresso de Fernan-
do Pessoa a Calecute. Mas nao foi o Gama de Camdes quem esteve em Calecute? Isto me leva
ao Canto VIII d’Os Lusiadas, aonde eu também poderia ir em virtude de uma possivel tensao
entre “as folhas de palma” de “O gnomo” e ocorréncia numerosa desta folha no canto do poema
que comega com Luso e finda com o dinheiro. Que tem Pessoa com isso? Este é o problema
espectral que indiquei no primeiro paragrafo de meu texto, € que prometi enfrentar. Nao era
mentira, mas devo assumir agora que fracasso na tarefa, pois este ensaio deve terminar ¢ nao

consigo, no caso de “Hora obscura”, de Fiama, sair do sintgama ‘“uma outra coisa”.
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Como, entdo, finalizar com este sintagma, vital, desdobravel, ele proprio uma imagem
sucessiva? Talvez também apenas indicando que existe um poema de Fiama Hasse Pais Bran-
dao, do mesmo Novas visoes do passado, intitulado “Para uma conjura a Camoes?”, que guarda
“uma outra coisa” camoniana, bastante distinta, por exemplo, do Camdes que Jorge de Sena pds
para gritar em “Camoes dirige-se a seus contemporaneos”. Outra coisa Camades, “deixou escri-
to alguém”, um poeta tao histérico que cheio de paginas abertas e a abrir, como fez a mesma
Fiama, quando se dedicou a ler seu, nosso, vosso poeta n’O labirinto camoniano. Nao indico
apenas, na verdade cito a primeira estrofe do poema para cerrar este ensaio e, oxald, abrir outro,
meu ou alheio, que venha com um Camdes menos exorcizado do que invocado, mais subur-
banamente conspirado conosco (e com os nomes que vém nos versos) do que aceito em sua

solidao, ainda que seu gozo tenha a ver com sua solidao:

Li o primeiro aviso obscuro no sinal de diogo do couto, o do roubo

do manuscrito em mogambique. Depois, sucessivas edi¢des, novas duvidas,
os apdcrifos, biografias. Penso que o siléncio dos contemporaneos

nao sera jamais o do afastamento de alguém, ou da dolorosa recusa,

mas siléncio efectivo perante um ausente, perante a inexisténcia

da escrita. Se ninguém falava nesse texto, a razao

era apenas porque o texto ndo estava entre o dos outros.

Nao o ignoraram, se nao existia, nem no soneto, nem na ode.

Muitos e jodo pinto ribeiro recriaram-no, para uma conjura.

Mas aonde andara, anteriormente? Como pudera, no regresso,
destruindo-se, escrever que passar ja o seu passado,

pois ¢ também uma escrita sobre as visdes do passado

a das Cangdes. De nau para nau, com multiplas biografias,

todavia idénticas nas armas, no exterminio, na privacao e no absoluto siléncio.
(2006, p. 192)

Referéncias

BLANCHOT, M. 4 conversa infinita 1 - a palavra plural. Trad. Aurelio Guerra Neto. Sdo Pau-
lo: Escuta, 2010.

BORGES, J. L. Borges y yo. In: . Obras completas. Barcelona: Emecé, 1996b. v. 2. p.
186-187.

. Nueva refutacion del tiempo. In: . Obras completas. Barcelona: Emecé, 1996a.
v. 1. p. 135-149.

BRANDAO, F. H. P. O labirinto camoniano e outros labirintos. 2. ed. Lisboa: Teorema, 2007.
. Obra breve - poesia reunida. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006.

CAMOES, L. de. Os Lusiadas. Ed. Emanuel Paulo Ramos. Porto: Porto Editora, 1978.

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 37-50, jan-jun. 2018.

49



Fiama, camoniana
Luis Maffei

. Rimas. Ed. Alvaro J. da Costa Pimpdo. Lisboa: Almedina, 2005.

CHAUI, M. Lagos do desejo. In: . Desejo, paixdo e agdo na Etica de Espinosa. Sio
Paulo: Companhia das Letras, 2011.

DELEUZE, G. Critica e clinica. 2. ed. Trad. Peter Pal Pebart. Sdo Paulo: 34, 2011.
HELDER. H. Poemas completos. Porto: Porto Editora, 2014.

LANGROUVA, H. 4 viagem na poesia de Camoes. Lisboa: Imprensa Nacional/ Casa da Mo-
eda, 2006.

LOPES, S. R. Literatura, defesa do atrito. Lisboa: Vendaval, 2003.

NANCY, J. Resisténcia da poesia. Trad. Bruno Duarte. Lisboa: Vendaval, 2005.
OVIDIO. Metamorfoses. Trad. Paulo Farmhouse Alberto. Lisboa: Cotovia, 2007.
PESSANHA, C. Clepsidra. Org. Paulo Franchetti. Sdo Paulo: Ateli€, 2009.

PESSOA, F. O eu profundo e os outros eus. Sel. Afranio Coutinho, fixacdo dos textos Maria
Aliete Galhoz. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.

. Poesia completa de Alvaro de Campos. Ed. Teresa Rita Lopes. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2013.

SENA, J. Uma cangado de Camoes. Lisboa: Edi¢oes 70, 1984.

SILVEIRA, J. F. da. Ldpide e versdo. Ensaios sobre Fiama Hasse Pais Branddo seguidos de
Memorial da pedra, Antologia poética. Rio de Janeiro: Bruxedo, 2007.

SIMAS, M. A matéria simples da forma breve. In. ALVES, I.; MAFFEI, L. (orgs.). Poetas que
interessam mais — leituras da poesia portuguesa pos-Pessoa. Rio de Janeiro: Azougue, 2011.

p. 181-194.

SOUZA FILHO, A. F. “A minha aprendizagem dos seres supostos/ vivos” — uma leitura de No-
vas visoes do passado, de Fiama Hasse Pais Brandao. Abril, v. 7, n. 15, p. 71-83.

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 37-50, jan-jun. 2018.

50



e

/ DIADORM

FIAMA EM CENA VIVA

Maria Silva Prado Lessa'

RESUMO

Parece-nos necessario um exercicio de aproximacao ao aspecto cénico da obra de Fiama Hasse
Pais Brandao a partir da manifestagcdo de uma crenga no carater performatico da voz poética,
trago percebido tanto em produgdes pertencentes ao universo teatral quanto em seus poemas.
Nesta incursao a qual nos langamos, a relagdo entre poesia e teatro ou poesia € drama ¢ tomada
a partir da leitura da estrutura de uma “recita¢ao poética” incluida no livro de estreia da autora,
Em cada pedra um voo imovel (1958), intitulada “Luar e sal”. Neste primeiro momento de sua
escrita, o que vemos € a aposta num “teatro da voz” — como Jorge Fernandes caracterizara a sua
poesia em Cenas vivas (2000) —, promovido pelo minimalismo do gesto e pela reducdo do es-
paco cénico ao eco das falas dos diversos personagens. Dessa forma, no livro de 1958, a “ceno-
grafia” se mostra uma primeira maneira de algar o poema a qualidade de lugar, como apontara
Eduardo Prado Coelho, quando sugere que “Poesia 61 formulard uma “concepgao topoldgica
do texto como lugar onde o sentido se produz” (1976, p. 265).

PALAVRAS-CHAVE: Fiama Hasse Pais Brandao; poesia; teatro; voz; performance.
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Fiama em cena viva

Maria Silva Prado Lessa

Hasse Pais Brandao’s work, approximating her literary work and its scenic expression reveals
a relevant exercise in what regards her poems as well as her written production related to the-
atrical features. The relation between poetry and theatre or poetry and drama is proposed by
reading the structure of a “poetic recitation” called “Luar e sal”, which is included in Em cada
pedra um voo imovel (1958), the first book of the Portuguese writer. In this initial moment of
her writing, it is possible to notice a pursuit of a “theatre of the voice” — as Jorge Fernandes
characterizes Fiama’s poetry in Cenas vivas (2000) —, fostered by the minimalism of the gesture
and by the reduction of the scenic space to the echo of diverse characters’ speeches. Therefore,
in the book written in 1958, the sceno-graphy shows itself as a first move of lifting the poem to
the state of place, as Eduardo Prado Coelho would point out when suggesting that “Poesia 61”
formulates a “topological understanding of the text as a place where the meaning is formula-
ted” (1976, p. 265).

KEYWORDS: Fiama Hasse Pais Brandao; poetry; theater; voice; performance.

O aspecto cénico da obra de Fiama Hasse Pais Brandao ¢ assinalado por Jorge Fernandes
da Silveira, em seu comentario ao livro Cenas vivas, publicado em 2000, como a manifestacao
de um “teatro da voz”. Silveira afirma que “nos seus textos, porque sdo muitas as citagdes, a
escrita, como se em cena verbal aberta, exibe exemplarmente a intertextualidade” (SILVEIRA,
2000, s/p). Para além do titulo do volume, que aponta de partida para a relacdo entre poesia e
cena, o traco teatral que a obra de Fiama apresenta residiria no seu jogo de vozes, na possibili-

dade de por multiplos textos em didlogo uns com os outros.

A comparacgao entre a poesia intertextual de Fiama e o teatro ¢ motivada, especialmente,
pela expressiva produgdo dramatica da autora que, além de poeta, foi tradutora de pecas de
autores como T. S. Eliot, Bertolt Brecht e Garcia Lorca, bem como autora de dramas como “O
Cais” (1958) e “Noites de Inés/Constanga” (1996), tendo visto pegas suas representadas sobre
os palcos portugueses ou na televisdo, conforme ressalta Eugénia Vasques no artigo “O mani-
festo teatro de Fiama” (2005). O caminho dramatico foi tracado na obra de Fiama, portanto,
antes mesmo do potente Morfismos de Poesia 61 e se faz presente desde o seu primeiro livro,
intitulado Em cada pedra um voo imovel (1958) — escrito quando a autora tinha 19 anos, em
1957. Eugénia Vasques, defende que, em seu livro de estreia, apresenta-se “uma escrita que € ja
teatro” (VASQUES, 2005, p. 20), afirmando, ainda, que a autora “entrou para o teatro pela porta
radical da poesia” (Idem, p. 19).

Em “Recita¢des dramaticas”, se¢do inicial do livro de 1958, encontra-se um conjunto de
oito textos que o leitor identifica, desde o primeiro momento, como pertencente ao universo
do teatro, sdo eles “O mito e o0 homem”, “Luar e sal”, “S6 havia quatro caminhos”, “O tri-
go ndo morre”, “A crianga dos olhos parados”, “Os moinhos tragicos”, “O poente” e “Ainda
era cedo”. A expressdo do titulo da secdo — “recitagdes dramadticas” — parece prenunciar, ja, a
relacdo apontada por Jorge Fernandes da Silveira entre a intertextualidade e a dramaticidade
nos poemas de Fiama, uma vez que, por meio da expressdo “recitagdo”, a autora proporia

a “repeticdo de citacdes” de textos que sulcaram o imagindrio poético, fazendo de sua obra
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o local em que se encontram e se costuram. Ao tomar o poema como canal de passagem’
de uma voz e abordando a performance da recitagdo poética, Eric Benoit, em Dinamiques de
la voix poétique, sugere que o termo “recitagdo”, para que seja lido em “toda sua substancia

sensivel” (BENOIT, 2016, p. 70), deve ser decomposto em “re-citagdo”, que significaria

a retomada de uma citacdo, o re-encarregar-se pessoalmente de uma citagdo.
Uma citagdo, etimologicamente, é aquilo que suscita um movimento. O verbo
latino cieo, civi, ciere, citum (mesma raiz do grego kio, kineo, que encontra-
mos em “cinética’) significa: por em movimento [...]; dai: excitar, suscitar,
provocar, fazer vir, chamar, convoca, proclamar. A citagdo, ou a re-citagdo, é
aquilo que nos incita, que nos poe em movimento, nos faz agir. [...] [P]rovoca
em nos mogoes e emogoes. (BENOIT, 2016, p. 70, tradugdo nossa).

O titulo da se¢do sugere, ainda, uma mescla entre a performance oral do texto poético que
caracteriza a acdo de “recitar” um poema e o carater dramatico que ¢ trazido pelo segundo ter-
mo da expressdo, caracteristica que parece mais presente nas cenas que a compdem. Dessa ma-
neira, as possibilidades de aproximacao entre poesia € teatro expressas ja no primeiro momento

da producao de Fiama — para além do jogo de cena intertextual apontado por Silveira, no qual

Figura SEQ Figura \* ARABIC 1 - Folha de rosto de “Luar e sal”

LUAR E SAL

PERSONAGENS:

O Pescador

O Salineiro

A Varina
Coros I e II de Pescadores
Coro III de Varinas
Todos os personagens vestem trajos populares

textos alheios figurariam como personagens de um mesmo drama passado sobre o palco
do poema — emergem também nos modos de perceber como a autora funda seu teatro sobre
uma aposta na performatividade inerente a “passagem” do verbo poético, uma vez que as cenas
de “Recitacdes dramaticas” tém, nas falas dos personagens, sua a¢do predominante. Tomando
como ponto de partida a estrutura dos textos do livro de estreia e a relacdo destes com sua
producao lirica, sugerimos a leitura de um excerto de “Luar e sal”, a segunda peca de Em cada

pedra um voo imovel:

Coro IIT O mar hoje esta indecifravel

Coro 1 Esté calmo.

Coro 11 Esté calmo.

O pescador Mas a minha rede ¢ velha e as tdbuas do meu barco t€ém fendas
Coros I e II Es velho.

Coro 111 Es velho.

2 O termo utilizado por Benoit ¢ “relais de voix” (BENOIT, 2016, p. 49)..
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O pescador J& as vagas se rasgaram nos rochedos e o vento redemoinhou
setenta invernos.

Coro IIT Agora, ndo sabes se a chuva caird de novo para ti.

Coro I Estas s0.

Coro II Estas s0.

O pescador Nao quero morrer no mar. O meu corpo rodopiard no cimo das
ondas geladas.

Coros I e II E a lua cantara para ti.

Coro IIT Se morreres no mar.

Pausa

A varina Vai. A minha canastra esta vazia,

Coro IIT e o peixe salta na agua.

Coros I e II Vai.

O pescador Mas o meu cabelo € branco como a espuma no mar alto e os

O salineiro

remos estdo cansados.
Os teus cabelos lembram os montes de sal nas minhas salinas,

Coros I e II antigamente,
Coro IIT antigamente,
Coros I e 11 quando o sol da tarde punha um arco-iris em cada superficie, na

O salineiro

minha terra,
na minha terra.

Coro III Na tua terra.
Coroslell Na tua terra.
Pausa

]

(BRANDAO, 2007, p. 24-25).

Como ¢ possivel observar, Fiama estrutura o texto como prototipica e tradicionalmente
dramatico, padrdo que se repetird em todos os textos da primeira secdo de Em cada pedra um
voo imovel. Antes de cada cena, ha pequenas didascélias, com uma lista de personagens e com
curtas descrigdes de seu vestuario e do cendrio a ser utilizado. De todas as pegas, participam
coros que, como consta na primeira pagina da secdo dos textos teatrais, devem ser compostos
por trés vozes cada (BRANDAO, 2007, p. 16). Ao longo do texto, faz-se a devida indicacio das
falas dos personagens, além da inclusdo de brevissimas rubricas que indicam pausas entre se-
quéncias dialogicas que, em apenas um dos textos, apontam aos atores a execucao de pequenos
e contidos gestos corporais. Com os movimentos sobre o palco reduzidos ao extremo, a acao
predominante exercida ao longo das oito “recitagdes dramaticas”, como se 1€ em “Luar e sal”, ¢
a enunciagao, isto ¢, os personagens que a autora dispde sobre o palco atuam sobretudo no nivel
da fala: eles ndo andam, ndo gesticulam, ndo t€ém nem mesmo uma entonagao de voz sugerida

por meio das rubricas.

Somente em “A criang¢a dos olhos parados” as notas conduzem a acao dos atores sobre o
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palco, como nas rubricas iniciais em que se lé:

Dia de verdo. Uma intensa claridade dourada da vida propria ao ambiente.
A Crianca brinca. A Pessoa Crescida ndo brinca.

O sol é sempre sol.

A hora, qualquer.

A Crianca para de brincar e olha o céu pensativa. (BRANDAO, 2007, p. 38).

Nos demais textos, as observagdes de autor se restringem a apontamentos de “Pausa”,
que conduzem o siléncio entre os personagens. As pequenas cenas que compdem a primeira
parte do livro de estreia de Fiama, portanto, devem ser entendidas mais como “recitagdes”,
como acusa o titulo da secao, do que propriamente como encenagdes dramaticas, uma vez que

a atuacao se restringe a declamagao de um texto, ou a leitura em voz alta de versos de poemas.

Nesse sentido, se a primeira poesia de Fiama ¢ marcada pela antidiscursivdade, em que se
experimenta “o isolamento da palavra, a destruicdo do habito linguistico” (MARTELO, 2010,
p. 128), poderiamos dizer que o teatro que apresenta nesse livro € caracterizado pela anti-agao,
por uma antidramaticidade em que se destroi o habito dos gestos, uma vez que a acdo que se
passa fora do nivel da articulacdo vocal ¢ minima e pontual — restringindo-se, em “A crianca
dos olhos parados”, a apenas duas rubricas com indicagdes como “A Crian¢a brinca. A Pessoa
Crescida nédo brinca” (BRANDAO, 2007, p. 38), ou “4 Crianca ri e canta baixinho” (idem,
p. 38). Trata-se, portanto, de um “teatro de vozes” (VASQUES, 2005, p. 21), como o chamam
Eugénia Vasques e Jorge Fernandes da Silveira, assente na “forca designativa” (MARTELO,
2010, p. 128) do verbo poético.

As “Recitagdes dramaticas” parecem, nesse ponto, trazer ecos de “O marinheiro”, “drama
estatico em um quadro” de Fernando Pessoa. Neste, figuram trés veladoras diante de um caixao
no qual jaz uma donzela. Sentadas uma ao lado da outra, as personagens permanecem num esta-
do de quase paralisia e veem o gesto como uma ruptura indesejavel, conforme declara uma das
veladoras: “Nao, ndo vos levanteis. Isso seria um gesto, e cada gesto interrompe um sonho...”
(PESSOA, 1985, p. 442). A agdo, portanto, consiste unicamente no longo didlogo que travam,
o qual, de estrutura composicional do drama, ¢ elevado a categoria de tema principal deste.

Assim, as personagens dialogam a respeito do proprio didlogo e dos efeitos da fala e da escuta:

A MESMA [PRIMEIRA]— Que foi que dissestes € que me apavorou?... Sen-
ti-o tanto que mal vi o que era... Dizei-me o que foi, para que eu, ouvindo-o
segunda vez, ja nao tenha tanto medo como dantes... Nao, ndo... Nao digais
nada... Nao vos pergunto isto para que me respondais, mas para falar apenas,
para me nao deixar pensar... [...] Deviamos ja ter acabado de falar... Ha tempo
ja que a nossa conversa perdeu o sentido... O que € entre nds que nos faz falar
prolonga-se demasiadamente... [...] [a]h, ndo me abandoneis... Falai comigo,
falai comigo... Falai ao mesmo tempo do que eu para ndo deixardes sozinha
a minha voz... Tenho menos medo & minha voz do que a ideia da minha voz,
dentro de mim, se for reparar que estou falando...
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TERCEIRA — Que voz é essa com que falais?... E de outra... Vem de uma
espécie de longe...

PRIMEIRA — N3o sei... Ndo me lembreis isso... Eu devia estar falando com a
voz aguda e tremida do medo... Mas ja ndo sei como € que se fala... Entre mim
¢ a minha voz abriu-se um abismo... (PESSOA, 1985, p. 449-450).

Para além da centralidade da voz como tema do discurso e como matéria de construcao
dramatica, ¢ preciso ressaltar que, assim como as “Recitagdes” de Fiama, o drama de Pessoa ¢
pontuado pela rubrica “(uma pausa)” (PESSOA, 1985, p. 441-449), que indica sucessivas pau-
sas entre as falas das personagens, comentario que comentario recai, especialmente, sobre suas
vozes e ndao seus movimentos no palco onde se passa a peca. Além disso, conforme observado
nos textos de Fiama em questdo, as agdes corporais das personagens de “O Marinheiro” sdo
apontadas em raros momentos, por indica¢des que sugerem apenas duas minimas alteragdes em

suas posturas e que recaem seja sobre sua inflexdo de voz seja sobre a direcdo de seus olhos:

SEGUNDA — Para qué?... Fito-vos a ambas e ndo vos vejo logo... Parece-
me que entre nds se aumentaram abismos... [...] Eu devia agora sentir maos
impossiveis passarem-me pelos cabelos — é o gesto com que falam das se-
reias... (Cruza as mdos_sobre os joelhos. Pausa). Ainda ha pouco, quando eu
ndo pensava em nada, estava pensando no meu passado.

(PESSOA, 1985, p. 443, grifo nosso).

SEGUNDA — Sim, falar-vos-ei mais dele. Mesmo eu preciso de vo-lo contar.
A medida que o vou contando, ¢ a mim também que o conto... S0 trés a es-
cutar... (De repente, olhando para o caixdo, e estremecendo). Trés ndo... Nao
sei... Ndo sei quantas...

TERCEIRA — Naio faleis assim... Contai depressa, contai outra vez... Ndo
faleis em quantos podem ouvir... Nds nunca sabemos quantas coisas realmente
vivem e veem e escutam... Voltai ao vosso sonho... O marinheiro. O que so-
nhava o marinheiro?

SEGUNDA (mais baixo, numa voz muito lenta) — Ao principio ele criou as
paisagens, depois criou as cidades; criou depois as ruas e as travessas, uma
a uma, cinzelando-as na matéria da sua alma — uma a uma as ruas, bairro a
bairro, até¢ as muralhas dos cais de onde ele criou depois os portos...

(PESSOA, 1985, p. 446, grifos nossos).

Além de assumirem um papel de destaque, ¢ possivel perceber como as falas dos persona-
gens de Fiama estdo, por vezes, ligadas as falas dos coros por um mecanismo que poderiamos
facilmente identificar ao enjambement, proprio do universo da poesia, o qual sugere que os
personagens compartilham com os coros as mesmas falas que se costuram ao longo das sequ-
éncias, interrompidas pela “pausa” da autora. Em “Luar e Sal”, tal estratégia pode ser notada na

mistura entre as falas da Varina e do Salineiro com a dos coros:
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A varina Vai. A minha canastra esta vazia,

Coro IIT e o peixe salta na agua.

Coros I e II Vai.

[...]

O salineiro Os teus cabelos lembram os montes de sal nas minhas salinas,

Coros I e II antigamente,

Coro IIT antigamente,

Coros I e I quando o sol da tarde punha um arco-iris em cada superficie, na
minha terra,

O salineiro na minha terra.

(BRANDAO, 2007, p. 25).

No fragmento acima, pode-se perceber como as falas dos personagens sdo compartilha-
das com os trés coros, costurando-se entre as diferentes vozes no palco. Assim, ao invés de se
apresentarem em uma posi¢ao distanciada da acdo, tecendo comentarios a respeito dos didlogos
entre os diferentes personagens, como se esperaria num uso tradicional desse elemento teatral,
0s coros parecem contribuir para a apresentacdo de pequenos monologos polifonicos, nos quais
julgamos ouvir um mesmo sujeito que se fragmenta em diversas vozes — como ocorre especial-
mente com as da Varina e do Salineiro complementadas pelas vozes por si s6 plurais dos trés

COoros.

O coro ¢, portanto, elemento central das “Recitagdes dramdticas”. Sua presenga em todos
os textos parece reforgar a poténcia da palavra a ecoar pelo espago cénico, uma vez que as falas
a ele destinadas ocupam a maior parte das composigdes, sem excegao. Ao contrario do que se
passava no teatro grego, no qual o coro era tomado como elemento fundamental da representa-
¢do, a sua inser¢ao no teatro contemporaneo € inteiramente opcional, sendo percebida como um
fator de comprometimento da verossimilhanga e de ruptura na progressao dramatica das cenas.
Nos textos de Fiama, o coro parece apontar certa presenga da voz de um eu lirico, uma vez que,
em sua fala andnima a se misturar as falas das personagens, emerge um indicio de onipresenca
propria daquele responsavel pela disposi¢cao dos diversos elementos em cena e pela conducao
dos dramas. Assim, se, por um lado, os coros representam um aprofundamento da “antidramati-
cidade” em sua ruptura com a ilusdo da representacao teatral, por outro, retomam uma caracte-
ristica da tragédia grega, cujo coro, aponta Patrice Pavis, “revela que a acdo era originalmente
recitada e falada no teatro, ao invés de encarnada e representada por meio de didlogos entre dois
ou mais personagens” (PAVIS, 2011, p. 134).

Assim como um narrador épico de Brecht — autor que teve obras traduzidas para o portu-
gués por Fiama —, a voz de um eu lirico parece se fazer ouvir sob a enunciacao dos coros a criar
um novo nivel dramatico e a interromper a progressao mimética, que, no caso das recitagoes da

autora de Morfismos, instaura um nivel proprio da dicgdo lirica. Suas composigdes se revelam,
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principalmente, como poemas transformados em cenas cujas brechas, ou cuja “fissura do ver-
so” (BRANDAO, 2010, p. 32), se abrem em solidariedade as muitas vozes convocadas. Dessa
forma, a transposi¢ao dramatica de um texto lirico d4 a outros personagens a possibilidade de

falar por si e de se auto-apresentar.

Eugénia Vasques sublinha que, no primeiro momento da poesia de Fiama, manifestam-se
trés qualidades: “uma vocacdo para a revolta, uma vocagdo para a teoria e uma vocagao [...] que
¢ a de procurar para a escrita uma experimentalidade laboratorial mergulhada na materialidade
da cena teatral” (VASQUES, 2005, p. 20). A migracdo da poesia para um teatro de palcos qua-
se nus, com personagens que ndo se movem, provoca um esvaziamento visual da cena e uma
consequente emergéncia das palavras como centro da acdo. A estruturagdo de poemas em cenas
teatrais e a singular utiliza¢do do coro, portanto, remetem a atencao dos espectadores e leitores
de teatro exclusivamente para as falas, além de provocarem a sensac¢io de estranhamento e de
suspensdo das convengdes cotidianas, por meio da recusa do “efeito de realidade” e da criagdo

de um sistema de regras proprias em que a palavra assume um papel genesiaco.

Fiama parece partir, ja em sua primeira obra, de uma concep¢ao da palavra poética ba-
seada no poder de ag¢do da propria linguagem, movimentada pela voz de um eu lirico capaz de
sair momentaneamente do foco da cena para acolher multiplas dicgdes, conforme ocorre na cir-
culacao das falas dos coros e dos personagens. Tal perspectiva parece atravessar sua obra, seja
em seu carater intertextual, como sublinhado por Silveira, seja na defesa de que a palavra tem
poder criador, como teoriza em versos de “A voz, crescente”, poema de (Este) Rosto (1970):
“A propria fala cria / o objecto e separa-o / do siléncio” (BRANDAO, 2010, p. 22); e de “Canto
do canto”, de Cantos do canto (1995): “Depois de a Voz ter o dom da cosmogénese / todos os
cantos puderam ser cantados, / desde o biblico ao franciscano canto / e aos poemas a esmo dos
poetas” (idem, p. 125).

Seria possivel, portanto, tragarmos um caminho que una a sua poesia a sua produgao tea-
tral tendo em vista o carater de “agdo revolucionaria” assumido pela palavra, como caracteriza
Jorge Fernandes da Silveira. Nesse sentido, a ideia proveniente do campo do teatro, que pensa
a s mesmo como um processo ativo e progressivo de significagdo, parece, também, presente na
obra poética de Fiama, uma vez que seu trabalho com a linguagem se revela na descoberta ativa
e progressiva da palavra. Concebendo o discurso lirico como ato, sua poesia vai ao encontro da
ideia de que o discurso dramatico ¢ dotado de for¢a performatica, com “poder de, simbolica-
mente, levar a cabo uma acao” (PAVIS, 2011, p. 103), como afirma Pavis. Assim como em “O
Marinheiro” o didlogo, o discurso nas cenas de “Recitagdes dramaticas” ¢ algado a categoria de

acdo principal e, como sugere o teatrologo francés,

o discurso teatral [ou dramatico] € o local de uma produgdo de significan-
te no nivel da retorica, dos pressupostos e da enunciagdo. Por isso, ndo tem
como Unica missdo representar a cena, porém contribuir para representar-se a
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si mesmo como mecanismo de construcao da fabula, da personagem e do texto
(PAVIS, 2011, p. 103).

A defini¢ao de Pavis de discurso teatral enquanto “local de uma produgao de significante”
¢ justamente o que encontramos na poesia da autora de Em cada pedra um voo imovel, como
bem nos lembra Eduardo Prado Coelho. A respeito de Poesia 61, o critico portugués afirma
que, para aqueles poetas, “trata-se de formular uma concepgao topolégica do texto como lugar
onde o sentido se produz” (COELHO, 1972, p. 265), ou, ainda, de “defender uma concepgao
estrutural do poema, em que cada elemento depende de todos os outros e apenas se define no es-
paco total e ilimitado do poema, através de uma rede muito densa de relagdes” (COELHO apud
SILVEIRA, 1986, p. 18). Sao essas relagdes, postas em articulagao pelo movimento interno do
poema, que se distinguem como tragos caracteristicos de uma dramaturgia da poesia, segundo
a qual o poema se torna lugar de desfamiliarizagdo e de experimentacao revolucionarias sobre

a linguagem, assim como um palco de teatro.

Poesia e teatro parecem se encontrar, ainda, no movimento de “vaivém”, ou de “paralelis-
mo”, identificado como caracteristica estruturante da obra de Fiama por Silveira em seu estudo
fundamental, Portugal maio de poesia 61. Por meio do “vaivém” pelos textos, a poeta sugere
um jogo de leitura que leve em considerag@o a constante movimentagao do leitor pelos versos
dos poemas, num convite que o chama a participar ativamente do processo de significagdo, de
transformagao e de transporte de significados que se operam em sua obra. Com a declaracao de
que se trata de “recitagdes dramaticas”, no titulo da se¢do de abertura de Em cada pedra um voo
imovel, Fiama abre espaco, ainda, para outra voz ecoar em seus textos: a do leitor a recitar os
“dramas” que tem diante de si. Assim, sua escrita parece se exibir em processo, em ato, como
drama que pressupde, também, um processo € um percurso de leitura nosso, um movimento do

leitor sobre esse palco de palavras.

Para Silveira,

os versos de Morfismos sdo vasos comunicantes. A capacidade de interven-
¢do do leitor serd tanto mais eficiente quanto mais perceber ‘na grafia dos
espelhos’ a articulagdo entre os versos de um poema e entre esse poema € 0s
outros de todo o livro. [...][A] cada interpretacdo de um poema reaprendemos
a interpretacdo do outro. (SILVEIRA, 1986, p. 65).

A partir desse movimento, percebe-se que os poemas estruturam, no limite, cenas da
nossa leitura por seus versos, e esperam de nds a recitagdo dramatica proposta desde 1958. As
“recitacdes”, portanto, implicam que sejamos o “leitor inico”, como na cena de leitura-a-vir

que instaura num brilhante poema de Cenas vivas:

Entre todas as presencas, eu esperei
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a do leitor. Quis ver-lhe os cilios

tremerem com a mancha poética.

Na cena doméstica que hoje vi,

a pequena cria abocanhada pelo cachago,
levada pela gata, se puder, até ao Infinito,

¢ como o poema que o autor prende na boca.
Mas quem até aqui vira condoido da tortura
de ter um peso morto entre os meus dedos,
poemas que ndo existem, autor sem som?
(BRANDAO, 2000, p. 13).

Na proposta aos leitores, encontra-se mais um traco de dramaticidade e de performativi-
dade da sua escrita. A “autora sem som” encena viva ao erguer um teatro da (sua) voz, ofere-

cendo ao leitor sua re-citagao incessante.
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FALA E FALTA: DE FIAMA HASSE PAIS BRANDAO A
MANUEL ANTONIO PINA (OU VICE-VERSA)
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RESUMO

Debrugando-se sobre Fiama Hasse Pais Brandao — em especial, sobre seu poema “Hora obs-
cura” — e Manuel Antonio Pina, este artigo propde a falta como lugar da fala da poesia portu-
guesa que se faz a partir dos anos de 1960 e ¢ herdeira do Modernismo. Visitando outras vozes
poéticas (Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Luis Miguel Nava) e pesquisadores como
Rosa Martelo e Jorge Fernandes da Silveira, acercamo-nos da no¢ao de indecidibilidade para
apreender aquilo que €, simultaneamente, obstaculo e poténcia dessa(s) escrita(s).
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ABSTRACT

Considering mainly Fiama Hasse Pais Branddo — especially her poem “Hora obscura” — and
Manuel Anténio Pina, this article proposes taking /ack as the privileged place of the Portuguese
poetry speech that is made since the decade of 1960 and is a heiress of the Modernism. Visiting
other poetic voices (Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Luis Miguel Nava) and resear-
chers such as Rosa Martelo and Jorge Fernandes da Silveira, we approach the notion of undeci-
dability to apprehend what is simultaneously the obstacle and power of this (/these) writing(s).
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Fala e falta: de Fiama Hasse Pais Branddo a Manuel Pina (ou vice-versa)
Aline Duque Erthal

“[a literatura] é a presenga das coisas antes que o mundo
o0 seja, a perseveranca das coisas depois que o mundo
desapareceu”

LEVY, 2011, p. 33

Uma das praticas mais frequentes da modernidade poética € o debrugar-se sobre o inco-

modo em que consiste o proprio escrever. E, se é “duro sonhar e ser o sonho, / falar e ser as

'9’

palavras!”, como escreve Manuel Antonio Pina (2013, p. 137), a tarefa mostra-se especialmente

ardua depois de “tanto passado” (idem, p. 309). Herdeiros dos antigos e dos contempordneos?,
muitos dos autores portugueses que publicam a partir dos anos 60 fazem da interrogagdo acerca
de um seu tempo (ou seja, um tempo para a sua poesia) a matéria de seus versos — e transfor-

mam, assim, o obstaculo em for¢a motriz.

Os processos dessa investigagao poética, naturalmente, variam, inclusive na obra de um
mesmo autor; mas algo em comum parece atravessa-los. Procurando acercar-nos precisamen-
te deste isfo, colocamos Fiama Hasse Pais Branddo e Manuel Anténio Pina em uma mesma
“sala de estar” (para usar uma expressao de Ruy Belo). Embaralhando nog¢des de origem e fim,
retorno e avango, epigrafe e lapide, autoria e versao, suas obras lidam com um tempo que, se
certamente ndo se mostra linear, talvez nao seja sequer circular ou espiralado. O que parece se
deflagrar, aqui, sdo linhas temporais sincronicas, porém sempre incoincidentes. Assim, nao €
para se localizar em uma delas, e sim na distdncia entre elas (na fissura do verso, em expressao
de Fiama; na falta, em palavra eleita por Pina) que esses autores convocam a pagina multiplas

bio, historio, bibliografias. Veja-se o poema “Hora obscura”, de Fiama:

Por muito que a minha escrita decalque as paginas de fernando pessoa

eu digo numa fissura do verso uma outra coisa. Que nas comemoragdes

da sua morte me apercebi de que ele ndo regressaria aonde estivera presente:
a calecute.

Al, perante as flamulas, afastando-se comecara a escrever

a mensagem com incidéncias subtis como a da duplicidade

de pedro o regente ou a das duas batalhas.

A bibliografia de um verso é-me, na vigilia, essencial.

O poeta ndo subira, pois, a cobertura das naus, lera as oitavas.

Depois, na sua propria longinqua ortografia dos symbolos,

inscrevera novo designio filos6fico ou desenho. Leio-o

com a avareza de quem herda os antigos e os contemporaneos.
Apercebo-me de que apenas no fim do texto, no tltimo poema,

o pais onde o leio tem na hora obscura o historidgrafo, cujo nome

como o de um leitor antecede esta ambigua e ubiqua biografia. (BRANDAO,
2017, p. 162-163)

2 Antecipamos (e estendemos), aqui, expressdo usada por Fiama que em breve citaremos dentro de seu contexto
pogético.
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De todos os elementos que saltam a vista nesse poema, Pessoa ¢ o mais evidente. Pessoa
de Mensagem, e seus symbolos, e sua grafia muito propria da histdria, e o alerta que nos faz para
alguma inconveniéncia da “vigilia”: pois “s6 se, meio dormindo, / Sem saber de ouvir ouvi-
mos”’; pois “se vamos despertando / Cala a voz. E ha s6 o mar”, adverte-nos o ortonimo (2008,

»

p. 110)*; Pessoa da “Hora Absurda”, que ecoa a “obscura” e nos diz que “esta Hora € velha!...”,
que a Hora “sabe a ter sido” (2008, p. 61)...

Fiama 1€, decalca, grafa Fernando Pessoa; mas diz outra coisa, e di-lo na fissura do verso.
Pensamos em Luis Miguel Nava, que erige sua edificagdo sobre um espago vazio: “Abro na pa-
gina um buraco onde alicer¢o a casa, as letras vém as janelas” (NAVA, 2002, p. 55); e também
em Pina, que, no decorrer de seus livros, atribui a falta a condigdo de lugar (e de sujeito, objeto
e modo) da fala: “E o que falta que fala / do lugar do exilio / do sentido e da falta de sentido.”
(PINA, 2013, p. 272). Falta e fala constituem um bindmio que pode ser considerado for¢a mo-
triz da escrita deste poeta, com elementos mutuamente ignitores e, muitas vezes, intercambid-
veis. Fissura, buraco, falta, vazio afiguram-se frequentemente como uma (@) condicao da fala,
especialmente naquela produgdo poética portuguesa dos anos 60 que ¢ herdeira do Modernismo
inicial* — portanto, de Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Orpheu. No segundo niimero da revista,
por sinal, € sob o titulo de “Poemas sem suporte” que Sa-Carneiro des-abriga seus dois textos,
“Elegia” e “Manucure — poemas varados de “Ar’.

Textos que se fazem na fissura por eles proprios indicada (Fiama); falam a partir da falta
(Pina); se alicergam sobre o buraco (Nava): € aqui a casa (poética) portuguesa. Também habita
essa casa muito engragada® 4 confissdo de Lucio, aquela prosa altamente poética sa-carneiriana,
cujo suporte (im)possivel assenta justamente no “sem-suporte”: a narrativa se constrdi sobre a
auséncia de certezas (Marta existe? Ricardo existe? Lucio ¢ licido? Ocorre um assassinato, um
suicidio ou o qué? Etc.). E af que essa casa que nio tem chio, ndo tem parede, nio tem teto, ndo

tem nada, se erige.

Em um de seus textos, Pedro Eiras defende que o extraordinario do livro 4 confissdo de
Lucio ¢ a “oportunidade e mesmo a exigéncia de todas as leituras em simultaneo, [...] deixando

o leitor num impasse hermenéutico por sobreposi¢io dialogica de exegeses” (2011, p. 156). E

3 Também em Pina ressoa, por vezes, a preferéncia por um estado de ndo vigilia para se fazer poesia. Veja-se,
por exemplo, a seguinte estrofe de “Palavras” (2013, p. 27):

Contraem-se os musculos na vigilia.

Preciso do sono e do movimento dos corpos

para dirigir devidamente o pequeno crime

da tua morte. Agora calo-me um pouco.
4  Cf: MARTELO, Rosa Maria. Uma literatura desenvolta ou os filhos de Alvaro de Campos. In: Vidro do
mesmo vidro: tensdes e deslocamentos na poesia portuguesa depois de 1961. Porto: Campo das Letras, 2007.
5 Pinachegaa citgr “Manucure” no conjunto de notas apostas ao fim do livro Aquele que quer morrer: ““E no
ar que ondeia tudo! E 14 que tudo existe!...”” (2013, p. 98).
6 Vinicius de Moraes ja tirava parede ¢ penico da casa que ndo tinha teto, ndo tinha nada — mas “era feita com

muito esmero”... E Pina, ndo menos esmerado, escreveria: “A propria casa era um erro / grosseiro: nao tinha
paredes.” (2013, 171).
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isto: também consideramos que o pulo do gato moderno seja a mingua (de certezas, de decisdes,
de respostas univocas) proveniente do excesso (das impossibilidades, mas também de possibili-
dades que se mantém potentes) — utilizamos os termos sugeridos pelo proprio Sa-Carneiro, que,

no poema “A queda”, escreve: “Morro a mingua, de excesso.” (1996, p. 51)

Fiama decalca Pessoa (e nao s6 ele, mas toda uma tradigdo imensa convocada frequente-
mente a pagina por essa autora); decalcar ¢ transferir, por compressao (calco), imagens de uma
superficie para a outra. Formulamos, entdo, que — como fizera S4-Carneiro — Fiama e outros dos
herdeiros do Modernismo (de que ja citamos Nava e Pina) sobrepdem dialogicamente exegeses.
E este o decalque feito: a compressdo/sobreposi¢io dialogante de tempos e tradigdes literarias,
com suas exposi¢oes, interpretagdes, comentarios — narrativas, enfim; de imagens poéticas e
procedimentos de escrita; de, em suma, (bio)(biblio)(orto)grafias. Mas jamais (e nos repetimos)
Fiama e outros dos herdeiros do modernismo se localizam em um ou em outro dos estratos so-

brepostos: ela, e eles, ficam-se na fissura, no entre.

“Ela, e eles”, e o proprio Pessoa. Pensamos em Alvaro de Campos, que se diz “lacido e
louco”, “alheio a tudo e igual a todos”, em permanente “estar-entre, / Este quase, / Este pode
ser que..., / Isto.” (1990, p. 244-245), num desacolhimento que em muito ressoa a fissura de
Fiama — e também a falta que observamos em Pina. Como em Pessoa e em Fiama, o sujeito de
sua poética se reconhece tardio — sua existéncia € posterior a tudo (“Ja fiz tudo, ja aqui estive, ja
li tudo!”, exclama o sujeito em um poema)’, inclusive a si mesmo —, mas também, e ao mesmo
tempo, ainda por vir: “O seu passado ¢ o Futuro de tudo, / ele a sombra de tudo o que ha-de
vir.” (PINA, 2013, p. 62) Desinstalada no tempo e no espago, sua fala ¢ a de alguém ja morto®

— embora ainda ndo (afinal, segue se fazendo).

Essa condigdo deslocada (que € a do sujeito no tempo e no espago e, ainda, na linguagem e
em si mesmo), se ndo deixa de ser tematizada como um obstaculo, problema a ser penosamente
enfrentado, configura-se também, paradoxalmente, como o lugar proprio da poesia, a situagao
desejada — alids, paradoxal e sobretudo ironicamente: veja-se por exemplo o riso desglorificante
em Clovis da Silva, autor de alguns poemas contidos no livro Ainda ndo é o fim nem o principio
do mundo calma é apenas um pouco tarde, que morreu enquanto estava “a cogar o cu quando
um camido de frita lhe passou por cima — “nenhuma morte foi mais pequena” do que esta (2013,
p- 31)... Manuel Antonio Pina retorna ao exercicio da heteronimia, mas para tirar-lhe a auréola.
A transgressdo que Pessoa foi (e sera sempre) também €, ja agora, tradi¢do — e, para lidar com

esse tanto, s6 mesmo manipulando o riso:

Pois que faria eu com tanto Passado
sendo passar-lhe ao lado,

7  (PINA, 2013, p. 61).
8  Logo o primeiro verso do primeiro poema do primeiro livro diz-nos: “os tempos ndo vao bons para nos, os
mortos.” (PINA, 2013, p. 11)
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deitando-lhe o enviesado
olhar da ironia?

Por onde vens, Passado,

pelo vivido ou pelo sonhado?

Que parte de ti me pertence,

a que se lembra ou a que esquece?

[...]

Também eu (isto) ndo tenho historia

sendo a de uma auséncia

entre indiferenca e indiferenca. (PINA, 2013, p. 252-253)

Também Fiama enviesa — com avareza, ela diz — o olhar para o poeta que, “perante as
flamulas, afastando-se comegara a escrever”. Com graga erosiva, lembra que Pessoa ndo subira
a cobertura das naus: lera as oitavas para construir a ortografia (“de symbolos”, ironiza) — pro-
pria, porém (/porque) longinqua. O sentido de distancia (geografica e temporal), referenciado
com insisténcia zombeteira, mescla-se a reveréncia — afinal, decalcam-se as paginas de fer-
nando pessoa. Esse asteismo, ou seja, o uso critica irdnica para disfarcar um elogio, de “Hora
obscura” aproxima-se do efeito conseguido por Pina ao encerrar aquele mesmo livro, Ainda ndo

éofim/[...], com a nota:

Os autores, que recorreram frequentemente a duvidosa técnica do collage, as-
sinalam a colaboracédo (citada e ndo citada) de Lewis Carroll, G. Apollinaire,
Mallarmé, F. Pessoa, M. Cesariny, Raul de Carvalho, Thomas Stearns Eliot,
M. M. de Andrade, Alexandre O’Neill, F. Lemos, E. Pound, The Beatles, A.
de Quental, R. Rosselini, G. Vico, etc. (2013, p. 54).

O gracejo sugerido pelo escolha do termo collage (e ndo outro, como intertextualidade);
pela caracterizacdo da técnica como “duvidosa”; pela combinagdo inusitada dos referenciados;
e, sobretudo, pelo displicente “etc.” com que (ndo) se encerra a listagem confunde-se com a
deferéncia, ao se assinalarem pelo menos 15 dos colaboradores do livro. Como Fiama acusara
Pessoa, leitor de Camdes, ¢ a si mesma — ela, leitora de Pessoa, logo leitora de Camdes, e assim

ad infinitum —, Pina (ou melhor: os autores Clovis da Silva, Billy de Kid de Mota de Pina® e o

9  “até o fim dos textos” (GENETTE, 2010, p. 5)...

10  Rita Basilio, na tese de doutoramento Uma nova pedagogia do literdrio, retoma a defini¢do criada pelo
proprio Pina para pensar essa heteronimia peculiar: ““Clovis da Silva é alguém que eu (ndo tenho melhor palavra
a mao do que ‘eu’) vejo escrever algumas coisas que escrevo. Nao um heteronimo, talvez antes um ortonimo da
literatura ela-mesma (isto ¢, da outra)’.

Quando MAP afirma que Clévis da Silva ¢ fruto do desdobramento de si que ocorre na propria escrita
— ‘Clévis da Silva ¢é alguém que eu [...] vejo escrever algumas coisas que escrevo’ — nao ¢ de divisdo,
de fragmentagdo ou de multiplicagdo de eus que fala. MAP fala de e da ‘literatura’. Com Fernando
Pessoa, contra Fernando Pessoa, MAP afirma-se outro relativamente a esse outro — a literatura —, ao
seu inexoravel poder de alterizagdo. MAP nao vé Clovis da Silva como um heteronimo, um ‘outro’
de si mesmo que, a maneira pessoana, equivaleria a um desdobramento em outros ‘eus’ semelhantes
entre si (¢ em face de si mesmo) na sua esséncia (verbal, ficcional), mas como um outro efectivamente
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proprio Manuel Antonio Pina) desmascara com ironia o mosaico de citagdes que todo texto ¢
(KRISTEVA, 2005, p. 68). E, ao conferir a todos os outros dessa bibliografia o status de cola-

boradores, o poeta torna-os, indistintamente, contemporaneos.

Fiama também chacoalhara o tabuleiro temporal, ao enovelar-se (ela, leitora de Mensa-
gem) com o proprio Pessoa (ele, leitor desta “ambigua e ubiqua biografia). Lembram-nos de

outro poema, “O texto de Joan Zorro™:

Levando ao limite, homenagem, o gesto da escrita, posso atribuir os meus
textos a joan zorro. Existimos sobre o anterior. O movimento da escrita ¢ da
leitura exerce-se a partir da menor mutabilidade aparente da pedra e da maior
mutabilidade da grafia. O progresso dos textos ¢ epigrafico. Lapide e versao,
indistintamente. (BRANDAO, 2017, p. 173)

Ironia e homenagem, lapide e versao — indistintamente. Emaranhar os fios bio, biblio e
ortogrdficos ¢ também, portanto, interrogar a validade de limites entre proprio e alheio (“que
parte de ti me pertence?”), vivido e sonhado, lembrado e esquecido. Todas essas grafias sao
convocadas a um poema como “Hora obscura”, e todas sdo atravessadas por alguma problema-
tizacdo, a desestabilizar o que elas teriam de univoco — por exemplo, de cientifico. Vejamos:
no texto referido, o eu-lirico reconhece que a bibliografia ¢-lhe essencial, mas €-o na vigilia,
e esta (a vigilia), conforme aprendido com Pessoa (logo, com a propria biobibliografia), nao
¢ essencial; a historiografia a que se refere o poema se faz em uma hora obscura, o que mina
a pretensao de clareza de um estudo sobre o tempo, a histéria; e a biografia €, ainda de acordo
com o texto, ambigua. Nesse gesto poético de minar as pretensdes de exatiddo, ao colocar em
cena também a ortografia pessoana (propria, mas longinqua), Fiama nos faz inevitavelmente

pensar também na ortonimia, € no quanto ela mesma pouco tem de exatiddo, justeza ou coinci-

dissemelhante, um ‘outro’ que ndo mantém com o ‘eu’ (e também ndo tenho melhor palavra a méo
do que ‘eu’) uma relacdo interpessoal e intersubjectiva como a que se estabelece entre dois seres de
natureza equivalente.

Clovis da Silva ¢ uma das figuragdes desse ‘outro’ que, por definicdo, se distingue do ‘eu’ (ndo tenho
melhor palavra a mao) que o estranha, que lhe ¢ estranho.

Clovis da Silva, e ¢ MAP quem assim o 1€, ¢, volto a sublinha-lo, um ‘orténimo da literatura ela-mesma,
(isto € da outra)’. Esta separac@o no seio da propria nocao de literatura — entre uma literatura ‘ela mesma’
(a orténima) e uma outra — ‘isto’, o que é sem nome — tem repercussoes tedricas inapagaveis em toda a
aprendizagem do literario que é a de MAP” (BASILIO, 2013, P. 46).

Ja Leonor Figueiredo, na disserta¢ao de mestrado Calma é apenas um pouco tarde: resisténcia na poesia
portuguesa contempordnea, escreve: “Mais interessante ¢ que, como parte da heranga pessoana, surge
no imaginario poético de Pina a dimensdo da heteronimia, embora com uma certa variante parodica.
Sobre isto, penso que podermos afirmar que Manuel Anténio Pina foi um inventor de anti-heteréonimos,
como Clovis da Silva e Billy the Kid de Mota de Pina, na medida em que estes nao possuem uma
vocagao dignificante, como o anti-herdi ndo possui a vocagdo heroica. Com anti- ndo pretendo afirmar
que sdo o contrario do heteronimo, pois ndo deixam de ser autores ficticios com identidade propria, mas
sdo0 como uma variante deste, mais irénica e distorcida.”

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 61-69, jan-jun. 2018.

66



DIADORM

déncia entre quaisquer subjetividades poéticas e alguma subjetividade civil — afinal, “o Fernan-
do Pessoa ortonimo ¢ tdo mascara quanto Alberto Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis e os
outros”) (MOISES, 2008). Transforma-se, assim, ort(0)- em anort(o)- “antepositivo, composto
do gr. a(n)-““privagio, negacdo’ e gr. orthos,&,0n ‘reto, direto, correto’, para dar a no¢do de ‘ndo

29911

reto, nao direto, ndo correto

9% ¢¢

Temos usado termos como “enovelar”, “emaranhar” para falar dessa arqueologia sincro-
nica; talvez eles componham mesmo uma imagem adequada, se considerarmos que os fios ndao
se interrompem, nao se atravessam, embora se contactem. Por mais que eles se mostrem emba-
ragados, as respectivas especificidades se mantém. Estiquemos esses fios (cada um corresponde
a um tempo; ou um autor; ou um texto) e organizemo-los em feixe: os poetas modernos estao
interessados nisso, na simultaneidade das bibliografias, historiografias, biografias; mas sabem
que se mantém um afastamento intrinseco. Os mais diversos estratos temporais, espaciais €
subjetivos convivem, mas sujeito ou escrita jamais encontram um seu lugar e um seu tempo,
antes localizam-se no entre (ndo lugar e ndo tempo). E nesse, com esse e a respeito desse “nem
tempo” e “nem espago’ que a escrita se faz. A7 vibram as palavras em sua imobilidade movedi-
¢a; justamente na distancia, no entre (na fissura, no buraco, na falta, retomamos mais uma vez)

os fios.

Instalam-se na desinstalagdo, esses poetas. Indistintamente distintos, eles sdo. Decidem-se
pela indecidibilidade. Do processo de decalque ¢ na fissura que Fiama se fica; da sobreposi¢ao
dialdgica, € no entre as exegeses que se alicerca a casa poética moderna; depois de tantos tanto,
¢ em um entre atipico'? que Pina se (des)localiza. E o produto dessa localizagdo problematica
¢ o minar as certezas das grafias — o impasse hermenéutico de que Pedro Eiras também nos
fala. E esta, julgamos, a obscuridade (o absurdo) da hora moderna'® — essa a indecidibilidade.
Da diferenciagdo, do entre as exegeses dialdgicas superpostas, da fissura entre elas, que nunca
se torna uma delas, surge o dizer; ali “a fala se principia”. Lemos de novo “Hora obscura”, e
pensamo-lo com as palavras que o professor Jorge Fernandes da Silveira manejou para falar de

outro poema, também de Fiama (“Sumario lirico”):

Um texto como este, com identidade biobibliografica, contextualiza o autor e
o leitor entre a subjetividade e a alteridade, o presente e o passado, 14 onde as
identidades do progono e do epigono ndo se sobrepdem uma a outra, buscando
juntas o terceiro sujeito futuro, o seu nome “Gnico”. (2006, p. 445)

Jorge Fernandes da Silveira diz mais — agora sobre o poema “Grafia 1”: “quando se sig-
nifica com o ‘se’, o objeto nomeado ja habita in limine o vacuo. Ele esta no intervalo. Vécuo,

intervalo ou pausa: estes dominios da propriedade do entre definem a literatura” (2006, p. 53).

11  Dicionario Houaiss eletronico.
12 CfERTHAL, 2016, p. 83.

13 Obscuridade, nunca sera demais lembrar, ndo ¢ ilegibilidade; ndo é o fechamento (pelo menos, em qualquer
sentido pejorativo) do texto em si mesmo.
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“Se”... Condi¢do, duvida, incerteza: risco. Mas, também, possibilidade — infinita; em po-
téncia e potente. Pensamos no valor que Pedro Eiras reconhece na “sobreposi¢do dialdgica
de exegeses” d’A confissdo de Lucio. E na expressdo “metodologia da divida”, cunhada pelo
mesmo autor, para caracterizar o apoio (suporte sem suporte...) da poesia de Manuel Antonio
Pina'*. E encerramos estas reflexdes (provisoriamente; sempre) com “Grafia 17, esse poema ja

tdo conhecido de Fiama:

Agua significa ave

se

a silaba € uma pedra algida
sobre o equilibrio dos olhos

S€

as palavras sao densas de sangue
e despem objectos

S€

o tamanho deste vento ¢ um triangulo na agua
o tamanho da ave ¢ um rio demorado

onde
as maos derrubam arestas

a palavra principia (2017, p. 15)
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NOTAS SOBRE A CONSTRUCAO DE UMA
COMUNIDADE: A POESIA DE TRES ROSTOS, DE
FIAMA HASSE PAIS BRANDAO

Marlon Augusto Barbosa’

RESUMO

No livro de poemas intitulado 7rés rostos, da escritora portuguesa Fiama Hasse Pais Brandao,
publicado pela primeira vez em 1989, “sons nocturnos e diurnos” (BRANDAO, 1989, p. 70)
de inimeros animais parecem se fundir em prol da constru¢do de uma comunidade poética.
Essa comunidade ¢ construida pelo “canto” de aves, caes, ras, vespas... O objetivo deste texto
¢ pensar, a partir desses sons que se fundem, a construgao de pelo menos trés eixos — ou trés
rostos — que ddo corpo a uma certa comunidade: a relagdo entre os elementos que sdo tecidos
pelos poemas; a relagdo entre os poemas € outros poemas; € as possiveis relagdes que Fiama
Hasse Pais Brandao constréi com outros poetas.

PALAVRAS-CHAVE: Trés rostos; Fiama Hasse Pais Branddao; Comunidade poética.

ABSTRACT

In the book of poems Trés rostos, by the Portuguese writer Fiama Hasse Pais Brandao, first
published in 1989, “sons nocturnos e diurnos” (BRANDAO, 1989, p.70) of innumerable an-
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Notas sobre a construgdo de uma comunidade: a poesia de Trés Rostos de Fiama Pais Branddo

Marlon Augusto Barbosa

imals seem to merge for the sake of construction of a poetic community. This community is
built by the “singing” of birds, dogs, frogs, wasps ... The purpose of this text is to think, from
these merging sounds, the construction of at least three axes — or three faces — that give body
to a certain community: the relation between the elements that are woven by the poems; the
relationship between the poems and other poems; and the possible relations that Fiama Hasse
Pais Brandao builds with other poets.

KEYWORDS: Trés rostos; Fiama Hasse Pais Brandao; Poetic community.

Fosse eu mais atenta aos sons, que a minha vida teria outro pogo / de vivéncias.

Nota I. H4 uma pergunta que, hoje em dia, me parece ser central quando eu me debrugo
sobre a obra poética da escritora portuguesa Fiama Hasse Pais Brandao (1938-2007): € possivel
pensar em uma politica da escrita e da leitura a partir de seu livro de poemas intitulado 7rés
Rostos, publicado pela primeira vez em 19897 Nao me parece ser tao facil elaborar uma resposta
para essa pergunta. No entanto, Jacques Rancic¢re me ajuda a arriscar alguns comentarios. Em
seu texto sobre o poeta John Keats intitulado “A Republica dos poetas”, Ranciere afirma: “O
problema (...) ndo ¢ interpretar um poeta. E perceber as mutagdes do olhar e do pensamento,
as divisdes do tempo e do espago, palavras e imagens, segundo as quais a ideia da poesia e da
Republica puderam se associar para desenhar um certo rosto de comunidade” (RANCIERE,
2017, p. 121). Nesse fragmento, Rancicre retorna a antiga problematica platonica em que um
certo tipo de poeta e um certo tipo de poesia precisam ser banidos de um espago comum. Hé,
para Platdo, um teor subversivo da poesia que abala os alicerces de sua Republica. De forma
latente, um discurso politico esta atrelado a essa expulsdo (eu arriscaria dizer: uma politica da
expulsdo, uma politica do exilio). Para desenhar o rosto de “uma certa comunidade”, para pen-
sar a forga politica da poesia, Jacques Ranciere ndo pretende pensar a relagdo do poeta com a
politica e nem mesmo retratar a presenga da politica no poema. Trata-se, para o escritor, de pen-
sar a “propria politica da poesia” (RANCIERE, 2017, p. 81). Desse modo, Ranciére vai pensar
em um principio politico a partir do proprio fazer poético (como uma espécie de pratica de
escrita e de leitura). Quando ele nos diz que ndo se trata de interpretar um poeta, mas perceber
as mutagoes do olhar e do pensamento — e aqui eu poderia substituir a palavra mutagoes por
metamorfoses para falar com Jorge de Sena —, ele aponta justamente para essa politica da escrita

e da leitura. O horizonte sensivel ganha um status fundamental.

O poema — através de sua construcao, de seus procedimentos — pode ser pensado, segundo
Jacques Ranciere como um possivel testemunho politico. Dizer isso significa que as relagdes
entre poesia e politica, que aqui serdo pensadas a partir de um livro de poemas de Fiama Hasse
Pais Brandao, serdo instituidas a partir de trés eixos — ou, se quisermos utilizar uma expressao
da propria Fiama, trés rostos — que nos ajudam a pensar a constru¢ao de uma comunidade po-
¢tica (e aqui entendendo como comunidade a participacdo em um conjunto comum): 1. Uma
comunidade entre os poemas e outros poemas; 2. Uma comunidade entre a possivel relagao

entre homens e animais; e, por fim, 3. Uma comunidade entre os elementos que sdo tecidos
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pelos poemas. Essas trés comunidades se articulam e se entrelagam possibilitando uma ideia de
democracia da poesia, da literatura. Assim, a hipdtese que eu comeco a desenvolver aqui diz
de uma politica que se faz na constru¢do, na composicao e na leitura dos poemas reunidos em

Trés rostos.

Nota II. Cada poema de Trés rostos parece construir uma pequena biblioteca. O acervo
de leituras da propria poeta entra em choque com o acervo dos leitores que se debrugam sobre
a sua obra. A partir dessa ideia de biblioteca, podemos comegar a tragar um primeiro rosto
provisorio: a obra de Fiama Hasse Pais Brandao ¢ uma imensa biblioteca que abriga inimeros
autores e inumeras obras. Essa biblioteca ndo expulsa nenhum poeta, mas acolhe, abriga a
cada um deles — e esse € o seu principio de funcionamento. 7rés rostos se transforma em uma
biblioteca, um espaco comum onde encontramos a convivéncia de diferentes poéticas que,
em constante metamorfose, ganham sempre uma nova dimensdo pelas maos de Fiama. Essa
biblioteca ¢ erguida a partir de um dialogo com a obra de autores como, por exemplo: Bocage,
Dante Alighieri, Fielding, Friedrich Holderlin, Lamartine, Petrarca, August Strindberg, por per-
sonagens da ficcdo como Fedra, Penélope, e por compositores como Olivier Messiaen [um
“manual sobre os musicos, a vi- / da, a obra, os estilos” (BRANDAO, 1989, p. 35)]. Todas
essas figuras estdo reunidas e guardadas em pequenos poemas (pequenas bibliotecas) — esse
espacgo onde anacronicamente poetas € poemas de tempos e nacionalidades diversas convivem

harmoniosamente sob 0 mesmo teto.

Ha uma outra pergunta que surge a partir dessas consideragdes: como guardar isso que
se leu, isso que se escreve? Jacques Derrida ja chegou a afirmar que hé algumas obras que s@o
“potencialmente [incomensuraveis] frente a qualquer [arquivo] que supostamente deva [abrigé-
las], [classifica-las], [ordend-las]. Maiores e mais poderosas que as bibliotecas que fingem
ter a capacidade de abriga-las, ainda que virtualmente, elas perturbam todos os espagos de
arquivamento e indexacao” (DERRIDA, 2005, p.18). De uma biblioteca como espaco fisico de
armazenamento de obras para um poema que assume a fungdo de biblioteca. De fato, o livro de
poemas Trés rostos —lido como uma pequena biblioteca — se constitui como uma obra que abala
os alicerces de um tipo de institui¢ao historica, isto €, abala as estruturas de uma histoéria linear e
positivista quando faz desses poemas espacos de convivéncia entre poetas e imagens de tempos
diversos. Escritores, personagens, compositores, € até pinturas — todos esses elementos, que, no
livro, sdo entrelagados pela questdo da memoria (uma memoria pautada, sobretudo, na visdo e
na audi¢do), compdem a primeira comunidade que eu gostaria de explorar: aquela em que os
poemas entram em didlogo com outros poemas — uma vasta tapecaria de linguagem tecida e
destecida constantemente, por uma poeta / aranha / Penélope, em que o “tear [essa superficie

em que se escreve] podia dar infinitas representagdes” (BRANDAO, 1989, p. 46).

Nota III. Na primeira se¢do de Trés rostos (“Amago II — Natureza nova”), encontramos
um poema intitulado “O podador”. Esse poema institui uma comunidade entre autores ¢ lei-

tores: os ultimos versos desse poema encenam aquilo que poderia ser considerado tanto uma
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teoria da escrita como também uma teoria da leitura.

O PODADOR

Devagar a tesoura poda o arbusto
tornando-o de realidade em desejo
da forma. O que me atrai, a flor,

a folha de fuligem, os troncos curvos
para os pardais escuros e ocultos.

Devagar os ramos caem € 0s que 0
podador despreza vao entrar na gé-
nese da nova terra. E inevitavel

que tudo isto me crie nostalgia.

Nao ha um estalido simples, corte s0,

nem morte sO, a morte daqueles
ramos estendidos pelo gradeamento
a viver naturalmente entretanto.

O podador escolhe assim a aparén-
cia da obra que devagar executa,

na ordem e no capricho da folhagem
para sempre jovem e agil.

(BRANDAO, 1989, p. 11).

Depois de lido o poema, é preciso que retornemos aos seus ultimos versos: “O podador
escolhe assim a aparén- / cia da obra que devagar executa”. A partir deles, nds poderiamos
estabelecer uma relagdo entre a figura do podador e a figura do autor e do leitor. O poema, de
forma alegorica, cria a imagem de um autor que vai moldando devagar a obra que executa. A
tesoura — esse objeto pontiagudo — anuncia o proprio material a partir do qual sera moldada a
folhagem dessa arvore. A tesoura — e poderiamos acrescentar: 1apis, caneta — fard uma inscri¢ao
sobre as folhas ndo s6 de uma arvore, mas também de um caderno, de um livro... E curioso
como em muitos poemas apresentados no livro, nds encontramos uma presenca vegetal. Essa
presenga perpassa todo o livro Trés rostos. As arvores, os arbustos, as folhas, hortela, madres-
silva, funcho, coentros, alfazema, fetos secos, rosas mitdas, boquilobos multicolores. Inscri-
¢oes na arvore, inscrigdes em uma folha de papel. Essas palavras que, no poema, assumem um
carater duplo e anunciam quase sempre outro elemento, nos ajudam a compreender aquilo que
Jacques Ranciere no seu texto sobre John Keats considerou como uma comunidade que se es-
tabelece entre os elementos que sdo tecidos pelo poema. As palavras encontram um novo hori-
zonte interpretativo — uma nova identidade — quando entram em contato com um leitor. Nao po-
demos ignorar que, no poema, a palavra aparéncia aparece cindida (aparén- / cia), partida entre

dois versos. O escritor portugués Mario Claudio formulou uma espécie de pequeno verbete de
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diciondrio que nos ajuda a compreender essa questao. Ele escreve esse verbete em um romance,
e eu o recupero (que nao deixa de ser uma maneira de recortar): “Escritor, s. m. (do lat. scripto-

re), Insecto que recorta as folhas da videira com os sulcos em vérios sentidos”.

H4 ainda outro poema em que poderiamos pensar o ato de escrever:

METAFISICA DA MALVA

Imaginava que as arestas das grandes folhas
esmaeciam e que a malva odorifera

era o coracao verde mais vivo

entre as plantas daqueles campos.
Campos que em si

esmaeciam também na luz jacente celeste
espalhada pelo chdo sem fim.

Céu inteiro no mundo sem diferenca.
Folhagem a ser imaginada somente,
depois de a ver e apalpar o poeta,
guardada no coragdo para a rever.
(BRANDAO, 1989, p. 84).

Neste poema, diferentemente do que ocorre em “O podador”, o poeta, que ¢ nomeado
— portanto ndo se trata de uma imagem alegorica — nos ultimos versos do poema, parece se
encontrar entre o mundo sensivel e o inteligivel. Um mundo de desastre: “Céu inteiro no mundo
sem diferenca” (BRANDAO, 1989, p. 84). Recortar, moldar, apalpar, rever... A poesia, segun-
do Ranciere, “ndo ¢ uma maneira de escrever [uma instituicdo da escrita], mas uma maneira
de ler e de transformar [moldar] o que se leu em maneira de viver, de fazer disso o suporte de
uma multiplicidade de atividades” (RANCIERE, 2017, p. 83). N6s poderiamos pensar que é
nesse momento em que a institui¢do se torna uma comunidade: uma comunidade entre leitores

e escritores.

O didlogo que Fiama Hasse Pais Brandao mantém com os outros poetas e outros poemas
funda uma comunidade em que ¢ possivel encontrar um “tecido comum, constantemente tecido
de novo” (RANCIERE, 2017, p. 84). A partir de alguns versos de “O podador” podemos pensar
em um material organico que, quando nao ¢é aproveitado por um poeta, se tornara material de
outro poeta: “Devagar os ramos caem e os que o / podador despreza vao entrar na gé- / nese
da nova terra” (BRANDAO, 1989, p. 11). Fiama recupera (recorta, molda) a voz e as imagens
construidas por outros autores ¢ as faz dialogar com vozes e imagens que a rodeiam. Muitas

vozes sdo trazidas ao poema e o potencializam. Trabalho de escuta e leitura.

Foi Iser, em O ato da leitura, que pensou sobre a potencialidade de um texto (aqui tam-
bém pensaremos o poema): “o leitor passa por diversos pontos de vista oferecidos pelo texto e

relaciona suas diferentes visdes e esquemas, ele pde a obra em movimento, e se pde ele proprio
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igualmente em movimento” (ISER, 1996, pag. 34). A voz poética do poema de Fiama (Fiama-
autora) ¢ também a voz de uma leitora (Fiama-leitora), ou de inimeros leitores. Todas essas
vozes convergem e exploram maneiras de se pensar a construcdo de um texto literario. Jorge
Fernandes da Silveira afirma: “na poesia de Fiama Hasse Pais Brandao escrita e leitura sao pra-

ticas afins, gestos confluentes numa harmonia conflituosa” (SILVEIRA, 2006, p. 50).

Nota IV. Nos poemas que foram lidos acima, as imagens de um leitor e de um poeta estao
inscritas nos intersticios de versos que marcam uma imagem da natureza e de sua possibilidade
de metamorfose. Metamorfose que ¢ também provocada quando a natureza entra em contato
com o homem. Jorge de Sena escreve no posfacio de Metamorfoses: “E acontece que o ho-
mem — se pode viver e criar abstragdes — € pelo rosto e pelos seus gestos, e pelo que ele, com o
olhar transfigura, que podemos, interrogativamente, incertamente, inquietantemente, angustia-
damente, conhecer-lhe a vida”. Nos poemas de Trés rostos, Fiama Hasse Pais Brandao, além de
recuperar essas imagens que se metamorfoseiam em outras, estabelece um trabalho de convivio

entre uma série de animais e poetas.

INFANCIA

Todas as arvores apaziguam

o espirito. Debaixo do pinheiro bravo

a sombra torna metafisica

a silhueta de tronco e copa.

Em volta da ameixoeira tempora
vespas ensinam aos meus ouvidos
louvores, As oliveiras ndo se movem
mas as formas da esséncia desenham-se
cada dia com o vento.

Na sombra os frémitos

acalentam o pensamento

até ao nao pensar. Depois

até sentir a vacuidade

no halo de flores que o envolve.
Sob as oliveiras, por fim,

que ndo se movem contorcendo-se
concebe 0 ndo conceber.
(BRANDAO, 1989, p. 104)

No poema intitulado “Infancia”, que compde a terceira parte do livro — “Ardmatas e ecos”
—, nds encontramos uma espécie de aprendizado que nasce a partir do “canto” das vespas: “Em
volta da ameixoeira tempord / vespas ensinam aos meus ouvidos / louvores” (BRANDAO,
1989, p. 104). Nesse poema, em que o plano fisico e o metafisico parecem se construir em
consonancia, o som produzido pelas vespas ensina um louvor. Nao poderiamos deixar de pensar

nos dois primeiros versos do primeiro canto da Odisseia, de Homero: “Musa, canta, as muitas
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/ errancias” (HOMERO, 2014, p. 13); e nem nos versos em que Camdes invoca as musas do
Tejo: “Dai-me agora um som alto e sublimado” (CAMOES, 1980, p. 30). N3o se trata, portanto,
nem das musas gregas € nem mesmo das musas do Tejo, mas de pequenos animais — aves, an-
fibios, insetos, cdes — que “ensinam’ a poeta a cantar, a construir 0s seus proprios versos, o seu
proprio universo poético. Essa poética € construida “ao rés do chdo”. As figuras que cantam nao
sdo mais divindades. A sua poética, a poética de Fiama, nesse livro, parece estar fundada nesses
sons que a rodeiam, ou, pelo menos, em uma lembranga desses sons que outrora fizeram parte
de seu universo. Esses animais, os seus “cantos”, em alguns casos, habitam o mesmo espago
que os poetas, ou aparecem a partir da imagem de animais que se metamorfoseiam em versos,

como podemos perceber em um poema intitulado “Péssaros na varanda em Londres”.

PASSAROS NA VARANDA EM LONDRES

As aves, como tudo o que muda,
vém, afastam-se, transformam-se
uma na outra. Uma forma contigua,
em vez de uma forma alheia,

faz cada ave mudar.

O verso esta bem perto

dessas formas. Estas migalhas esparsas
que eu daria a parciménia

dos pardais, no entanto pombas rapaces
de subito levaram-nas. Mas nem elas
nem os pardais soltaram agora

aqueles outros gritos graves das gralhas.

Ha um lugar portanto

onde o pao repartido concita
ora uma ora outra entre as aves.
E elas vém e comunicam ai

do espirito e da forma.
(BRANDAO, 1989, p. 43)

Se, na primeira estrofe, encontramos uma espécie de desenvolvimento dos versos a par-
tir do vocabulo “ave”, na segunda estrofe, teremos um desenvolvimento a partir do vocébulo
“verso”. Ave e verso: os versos estdo bem perto de uma metamorfose. Ha nesse poema, uma
comunicacao entre as aves — “ora uma ora outra entre as aves / E elas vém e comunicam ai”
(BRANDAO, 1989, p. 43) — que também ndo deixa de ser uma comunicagio entre 0s Versos e
também uma comunicagio entre os poetas. E interessante pensarmos a convivéncia entre poetas
€ animais, entre o “canto” dos animais e o “canto” dos poetas. H4 outro poema que compde a
primeira secio do livro 7rés rostos, de Fiama — Amago II (Nova natureza 1985 - 987), intitulado

“As ras de Hermes” que nos ajudam a pensar sobre essa convivéncia.
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AS RAS DE HERMES

Descrevi filosoficamente estas ras.

Poetei mesmo sobre as metamorfoses.
Hoje estamos junto ao lado recipiendario.
Oigo-as com seu som celeste.

J& houve poetas fatuos como eu
amadores de fabulas. Mas este som
aqui gera o Desejo. Eros,

0 nocturno trimegisto nascido

na concha acustica de Deus,

reescreve 0 meu poema.
(BRANDAO, 1989, p.45)

H4, assim, uma nova divisdo do espago sensivel, onde os seres dividem um espago comum
em que os poetas assumem o lugar de animais e animais assumem o lugar de divindades. Nesse
poema, ¢ possivel perceber a questdo da voz, do som que essas ras realizam: “Hoje estamos
junto ao lado recipiendério / Oigo-as com seu som celeste” (BRANDAO, 1989, p. 45). Poeta
e rds ocupam o mesmo espago. E a escuta desse “som celeste” que gera uma espécie de desejo
que reescreve o poema. Hermes €, na mitologia grega, o deus das mensagens e também da in-
terpretagdo. As ras emitem uma mensagem que sera escutada pelo poeta. A voz do poeta entra
em acordo com outras vozes. Essa questdo também aparece em um poema intitulado “Bereshit
bara” (a frase biblica que n6s poderiamos traduzir como “no principio criou”): o som — a voz e

também o verbo — parece estar na génese dessa criacao poética.

BERESHIT BARA

Sons, rodeai-me. Percuti

a flor da fronte tensa. Na testa,
como num cimbalo. Tal como batia
no cranio jovem o aulido

dos caes todas as noites

presos do terror de me guardarem.
Depois, por minha esperanga,

na madrugada galos principiem.
(BRANDAO, 1989, p. 112)

No principio, nds encontramos a voz e os sons que rodeiam aquele que fala. O poema
evoca uma génese acustica: cimbalo, aulido... Nao s6 esse poema como muitos outros poemas
de Trés rostos parecem estar fundados com base nos sons. Ha inimeras “Vozes da terra” se
quisermos falar com um dos poemas: os sons trazidos pelos ventos, o barulho do mar, sopros,

grasnidos, gorgeios, latidos, uivos, cacarejos, zumbidos, rumores, aulidos... Todos esses sons
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criam uma pequena biblioteca animal — um catalogo (em Cenas vivas, outro livro de Fiama,
encontraremos um poema intitulado “Catalogo botanico da primavera”). O fim desse poema —
“na madrugada galos principiem” — nos remete imediatamente a um poema de Jodo Cabral de
Melo Neto intitulado “Tecendo a manha”. Neste poema, os galos juntos principiam / tecem uma

nova manha, um novo mundo.

TECENDO A MANHA

1

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

2

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manha) que plana livre de armacao.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.
(MELO NETO, 2001, p. 188)

Nesse poema de Jodo Cabral de Melo Neto, dividido em duas pequenas partes e publicado
em uma antologia organizada por Antonio Carlos Secchin, hd um exercicio de comunhdo, de
constru¢do — uma espécie de tecer baseado no canto / grito dos galos. Nao poderiamos dei-
xar ainda de pensa-lo em didlogo com os poemas “Metafisica da malva” e “O podador” — ha
elementos entre esses trés poemas que se distanciam, mas muitos que se aproximam. O que
eu gostaria de enfatizar ¢ que esses poemas resgatam uma ideia de construcdo poética que se
da pela via de uma comunidade. No poema “O podador”, se as folhagens (que aqui podemos
ler como folhas / tecidos) sao moldadas pelo podador até que elas se metamorfoseiem em uma
imagem, a manhd, no poema de Jodo Cabral, ¢ moldada pelo canto dos galos: “para que a ma-
nha, (...) se va tecendo, entre todos os galos” (MELO NETO, 2001, p. 188). E a partir dessa
constru¢do que se torna possivel, por exemplo, estabelecer um didlogo entre o poema de Jodo
Cabral de Melo Neto e os ultimos versos do poema “Péssaros na varanda em Londres”: “Ha
um lugar portanto / onde o pao repartido concita / ora uma ora outra entre as aves. / E elas vém
e comunicam ai / do espirito e da forma” (BRANDAO, 1989, 43). Trata-se de uma partilha

entre os passaros, entre os poetas e também entre os leitores. Nesses tltimos versos do poema
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de Fiama Hasse Pais Brandao, ndo se trata apenas de um “pao que ¢ repartido”, mas também
de uma comunicacio que se instaura a partir dessa partilha. E dessa forma que a manha se vai
tecendo, entre todas as aves e todos os poetas. Tanto Fiama Hasse Pais Branddo quanto Jodo
Cabral de Melo Neto utilizam o canto de pequenos animais para pensar a questdo de uma co-

munidade poética.

Agua significa ave

as maos derrubam arestas
a palavra principia

Nota V. Recupero uma das minhas primeiras notas escritas sobre Fiama Hasse Pais Bran-
dao: “ha, em Trés rostos, uma espécie de enderecamento. Esse enderecamento constitui uma
comunidade de vozes que escutam, escrevem e reescrevem’”. Para finalizar este texto, eu gos-
taria de resgatar um ultimo poema de 7rés rostos que me parece dialogar com estas notas. O
poema “Sunt lacrimae rerum”, que faz parte da primeira se¢do do livro, recupera com o seu
titulo um verso da Eneida, de Virgilio, que poderiamos traduzir literalmente como “existem as

lagrimas das coisas”.

SUNT LACRIMAE RERUM

Penélope entregou-se ao simbolo do tecer
depois de amada por Odysseus. O tear
podia dar-lhe infinitas representagoes.

Porém eu vejo os objectos simples.
A catedral magnanima. Teatros
com as almas cénicas proximas e longinquas.

A casa preenchida pela estranha e alheia
penumbra. Salas de musica com iniimeras
cabecas visiveis mas inatentas as lagrimas
(BRANDAO, 1989, p. 46)

Esse poema traz a imagem de Penélope. “Penélope entregou-se ao simbolo do tecer”
(BRANDAO, 1989, p. 46), “O tear /podia dar-lhe infinitas representacdes” (BRANDAO, 1989,
p. 46). Fiama parece entrecruzar, em um exercicio de leitura poética, Homero e Virgilio. Essa
personagem, que reaparece no poema de Fiama e tece uma vasta teia / tecido, ndo deixa de
criar, promover um som no meio de uma “casa preenchida pela estranha e alheia penumbra”
(BRANDAO, 1989, p. 46). Penélope, na Odisseia, tece para esquecer Ulisses, mas desfaz a
tessitura para preservar a sua memoria. Penélope rasga / desfaz o tecido, mas sabe que sera

preciso costura-lo novamente. Penélope tece para esquecer, destrdi para preservar. Vai ser a
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partir de um enderecamento aos seus jovens pretendentes e da constru¢do e reconstrucao de
um pequeno timulo de palavras “escritas e recopiadas, tecidas” e enderecadas a Laertes que a
cena vai se instaurar — Penélope / Poeta / Fiama: todo poema nao se constitui, segundo Jacques
Derrida, como um gesto de envio? No poema de Fiama, as lagrimas se tornam esse gesto de
envio: um canto silencioso destinado a outros poetas. A partir desse poema ¢ possivel pensar a
construcdo de trés rostos: o de Homero, o de Virgilio e o de Fiama — Grécia, Roma e Portugal
metamorfoseados em um mesmo poema. Todos esses elementos me parecem construir uma
comunidade baseada no didlogo entre os poemas que outros poetas escreveram e dos quais
Fiama se alimenta, como outros poetas fardo com os seus poemas. A politica esta inscrita nos

intersticios do poema.
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RESUMO
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panorama da poesia portuguesa do século XX, a saber: Jorge de Sena, Carlos de Oliveira e
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Oliveira em sua expressdo cartografica e a metafora depurada de Fiama Branddo em sua mani-
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Fiama Hasse Pais Branddo. Taking into account the social commitment and the autonomy of
language in their writings, it is possible to obtain a poetics of Jorge de Sena’s testimony in his
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Em O grau zero da escrita (1953), Roland Barthes, questionando-se a respeito de de-
terminados pardmetros norteadores da critica marxista mais ortodoxa, lanca entdo aquilo que
ja comecava a delinear-se como o cerne da sua compreensdo do literdrio, direcionado para os
fatores internos da lingua e da linguagem: “A escritura ¢ um modo de pensar a literatura, ndo de
entendé-1a”, sinaliza. Recusando o lugar da exegese extraliteraria em prol da liberdade da cons-
trugdo de sentidos possiveis através da materialidade do texto, Barthes € no entanto consciente
de que a textualidade, como produto do mundo, e, mais que isso, como producao no mundo,
estd inexoravelmente atada a cultura de um tempo porque — diz ele com grande perspicacia —

“ndo existe literatura sem uma moral da linguagem” (2000, p.120).

Se, como quer o ensaista francés, a escritura ¢ “[...] a linguagem literaria transformada por
sua destinacao social”, ela (a escritura) estara sempre ligada as grandes crises da Histéria. Afi-
nal, como nos ensina Octavio Paz, “todo periodo de crise se inicia ou coincide com uma critica
da linguagem” (2012, p.37). Entre o compromisso social e a autonomia da linguagem também
esta atravessada toda a poesia mais significativa do século XX portugués e, mesmo em tempos
em que a arte se quis antes de tudo espelho de si propria, a perspectiva ética fincada no desejo
de ler e de escrever Portugal ndo se apagou daquela literatura que manifestara a preocupagao
de auto-afirmar-se esteticamente como um artificio de linguagem e de assinalar a aguda cons-
ciéncia do texto como um construto de palavras. Falo evidentemente da geragdo de Orpheu e
de suas propostas estéticas que ndo poucas vezes servirdo de baliza para futuros poetas, porque
tais propostas se tornariam nao sé um lugar de contemplacao e de reflexdo mas sobretudo um

ponto de ultrapassagem pelo gesto da metamorfose.

Jorge de Sena, em seu ja revisitadissimo prefacio (1960) a Poesia I (1961), mais do que
negar o fingimento pessoano para afirmar no lugar dele a sua poética do testemunho, exercita
antes uma tentativa de compreender a poética do fingimento para além dos simples termos de
oposi¢do, terminando por acentuar que o fingimento foi “a mais alta forma de educacao, de
libertacdo e esclarecimento do espirito enquanto educador de si proprio e dos outros” (1977,
p.26). Na base do testemunho seniano, a poética do fingimento surge como um ponto funda-
mental de reflexdo, como “uma li¢do e um exemplo” (1977, p.25) a assimilar e a ultrapassar.
Porque, “num pais em que ser-se poeta € ser-se um profissional do sentimento oportuno” (Ibi-
dem) — palavras do proprio Jorge de Sena — o fingimento pessoano vale como um ensinamento,
modo de romper com todo um lirismo romantico de cariz confessional. Recusando também ele
o entendimento da poesia como confissdo, Sena compreende-a, antes de mais, como lingua-
gem. Nao exatamente como uma linguagem do artificio esteticista ou da autorreferencialidade
— como era o caso declarado de Pessoa —, mas sim como uma linguagem que, preocupada em
dizer o mundo, seria capaz de transforma-lo através da palavra do poeta que, justamente por

estar no mundo e nele ter os seus olhos criticamente postos, poderia testemunha-lo.

Perpassada pelo compromisso ético e estético esta toda a poesia de Jorge de Sena, inclu-

sive muito antes de que ele um dia viesse a postular o seu lugar na literatura como um poeta do
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testemunho. Exercitando agora o ensinamento barthesiano de ler a escritura ulterior no texto an-
terior, quero propor uma breve leitura do poema “Os trabalhos e os dias”, de 1942, que integra
o conjunto de textos que Sena publicou no ano de 1946 sob o titulo de Coroa da terra, vindo

ainda a recuperar este volume de versos em 1961, aquando da publica¢do de Poesia I.

OS TRABALHOS E OS DIAS

Sento-me a mesa como se a mesa fosse o mundo inteiro
e principio a escrever como se escrever fosse respirar

0 amor que ndo se esvai enquanto os corpos sabem

de um caminho sem nada para o regresso da vida.

A medida que escrevo, vou ficando espantado

com a convic¢do que a minima coisa pde em ndo ser nada.
Na minima coisa que sou, pdde a poesia ser habito.

Vem, teimosa, com a alegria de eu ficar alegre,

quando fico triste por serem palavras ja ditas

estas que vém, lembradas, doutros poemas velhos.

Uma corrente me prende a mesa em que os homens comem.

E os convivas que chegam intencionalmente sorriem

e sO eu sei porque principiei a escrever no principio do mundo

e desenhei uma rena para a cagar melhor

e falo da verdade, essa iguaria rara:

este papel, esta mesa, eu apreendendo o que escrevo. (1977, p.24)

Em clara intertextualidade com a obra de Hesiodo, Jorge de Sena escreve o seu poema
que alinhava também ele os conceitos de trabalho e de justiga. Mas se em Hesiodo o trabalho
agricola é simbolicamente a demanda pelo métron por parte de uma humanidade que, incauta,
desafiara o poderio dos deuses que, por sua vez, castigaram a sua hybris regalando-lhe Pandora
— presente (doros) de todos (pan) —, aquela que privou o mundo da beleza do cosmos colocando
os homens frente a angustia do caos, o trabalho empreendido por Jorge de Sena ¢ antes de tudo
uma reflexao sobre a palavra ou, se quisermos, uma cosmologia da palavra. “Sento-me a mesa
como se a mesa fosse 0 mundo inteiro / € principio a escrever como se escrever fosse respirar”,
eis os versos iniciais destes Os trabalhos e os dias do poeta ulterior, escritura que se tece em

processo de metamorfose do texto anterior.

“No principio era o verbo”, dizem as escrituras sagradas, e porque consciente de que o
trabalho com a palavra € o sopro outro capaz de dar vida a corpos de linguagem, esse poeta
declaradamente interessado em testemunhar tudo aquilo que ¢ proprio do humano transita ao
longo de sua obra por dominios mais que vastos, que vao do macrocosmo ao microcosmo.

Compondo uma arte poética que abarca o cotidiano aparentemente mais trivial — “Na minima
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coisa que sou, pdde a poesia ser habito” — e a0 mesmo tempo um saber intelectual que denota
uma erudi¢do espantosa — “[...] palavras ja ditas / estas que vém, lembradas, doutros poemas
velhos” —, Sena apresenta o gesto escritural como uma aprendizagem de si proprio e do outro:

“este papel, esta mesa, eu apreendendo o que escrevo”.

Com o poema de Sena, estamos diante daquilo que Rosa Maria Martelo nomeou de uma
“cena de escrita”, imagem que aponta para uma teatralizacao do ato de escrever, ou melhor,
imagem que se exibe ela propria como uma ceno-grafia. As cenas de escrita nunca sao inocen-
tes, diz a ensaista, “elas indicam sempre uma poética e também uma ética da escrita” (2010,
p.323). Repare-se pois que a base da poética do testemunho ja esta presente, ainda que em es-
tado de laténcia, na “arte poética seniana que Os trabalhos e os dias exemplarmente traduzem”
(2006, p.165), como bem mostrou Gilda Santos, e ndo foi por acaso que o livro Coroa da terra

foi integrado posteriormente, por iniciativa do proprio Jorge de Sena, em Poesia I.

Da cenografia do poema seniano, quero viajar agora pelos mapas de Carlos de Oliveira,

transitando por este mundo de palavras a que o poeta chamou cartografia:

MAPA
| I

O poeta pensando

[o cartdgrafo?] que

observa talvez alguma

as suas ave errante

ilhas caligraficas traga

cercadas a solidao

por um mar do mapa

sem marés, aos recifes desertos,
arquipélago um frémito,

a que falta um voo,

vento, se for possivel
fauna, flora, voa

e 0 halito humido sobre tanta

da espuma, aridez. (1992, p.98)

Integrante do conjunto de poemas que em 1968 Carlos de Oliveira publicara sob o titu-
lo de Micropaisagem, o poema “Mapa” apresenta o poeta como o cartografo que “observa /
as suas / ilhas caligraficas”. Trata-se, claro esta, de uma reflexdo sobre as especificidades da
linguagem, processo a que ele vinha submetendo a sua poesia desde a publicagdo de Cantata
(1960), livro que a critica especializada considera o ponto de transi¢cdo da sua obra. Adepta
num primeiro momento da poética neorrealista, a poesia de Carlos de Oliveira apresenta um
percurso evolutivo que vai da preocupagdo social da escrita a um “crescendo para a autonomia

do objeto estético” (Alves, 2000, p.124). Como assinala Manuel Gusmao, assistimos em sua
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poesia a uma passagem da voz a escrita ou, na proposta de leitura de Ida Alves, assistimos a um

poeta que, de arauto, se faz artifice.

Alias, todo o trabalho de revisao que durante anos Carlos de Oliveira veio empreendendo
em seus versos permitem entrever em sua obra uma “depuragdo do excesso de dramatismo”
(Alves, 2000, p.126), trabalho poético que coloca o seu leitor diante de uma economia da lin-
guagem, de uma palavra enxuta que propositadamente se quer escassa mas densa de sentidos,
como que a fazer eco aos famosos versos de Joao Cabral de Melo Neto em homenagem a Gra-
ciliano Ramos, artista que fez da depuragao das palavras um processo “que as limpa do que nao

¢ faca: de toda uma crosta viscosa, / resto de janta abaianada” (1994, p.52).

Em “Mapa”, Carlos de Oliveira apresenta-nos uma “paisagem cosmologica” (GUSMAO,
2010, p.322) expressa em imagens que vao do macro ao micro. Com efeito, se levarmos em
conta a tradicdo dos mapas, perceberemos que o termo cartografia € mais ou menos recente,
datando de meados do século XIX. Durante um largo fosso temporal, o estudo do espaco geo-
grafico recebia o nome genérico de Cosmografia, que abarcava abrangentemente a astronomia,
a geografia e a ciéncia dos mapas. De fato, s6 no século XIX, tempo que compreende o ser
humano e as suas diversas atividades a partir de coordenadas historicas muito precisas, € que
o estudo da cartografia poderia surgir enquanto tal. Do latim charta (mapa/papel) e do grego
graphien (escrita), a cartografia ¢, ao fim e ao cabo, a descri¢cdo do espacgo no papel. Ao cotejar-
se ao cartografo, o sujeito poético de Carlos de Oliveira mapeia as suas ilhas-metafora que sdo
as palavras, “arquipélago / a que falta / o vento / fauna, flora” ndo apenas porque esse lugar ¢
marcado por uma aridez tao tipica do espago poético que, no autor de Aprendiz de feiticeiro
ndo raro coincide com a regido da Gandara, mas talvez porque se configure (esse espago-tempo)
como um mundo assinalado por uma escassez ainda desejante do voo. Em outras palavras, por

um mundo ainda passivel de ser transformado.

Da exuberancia discursiva de Jorge de Sena a poética da brevidade de Carlos de Oliveira,
da cenografia seniana a cartografia oliveiriana, chegamos ao tempo da radicaliza¢cdo do concei-
to da autorreferencialidade da escrita com os poetas de Poesia 61. E o percurso aqui escolhido
nao ¢ nada aleatdrio, ja que Fiama nos ensina que “O progresso dos textos € epigrafico. Lapide
e versdo, indistintamente” (2006, p.173). A esse respeito, lembremos ainda que em sua raiz
etimologica epigrafe significa escrever sobre, em cima de, tal qual um palimpsesto que traz
no texto ulterior as marcas indeléveis do texto anterior. Jorge de Sena e Carlos de Oliveira sao
dois poetas de referéncia para as geragdes futuras, e assim também para Fiama e seus contem-
poraneos, para os quais, sobretudo Carlos de Oliveira, ¢ o poeta referencialmente nomeado
de Mestre. De uma teatralizacdo do ato de escrita representada numa ceno-grafia em Jorge
de Sena passamos entdo ao apagamento do sujeito que se fossiliza ele proprio na paisagem de
uma cartografia em prol da autonomia da linguagem, para chegarmos finalmente ao tempo da

grafia, que nao ¢ outro sendo o tempo de Poesia 61.
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“Grafia 1” ¢ afinal o titulo do poema de abertura de Morfismos, conjunto de textos com o

qual Fiama comega a inscrever-se na cena literaria portuguesa:

GRAFIA 1

Agua significa ave
se

a silaba ¢ uma pedra algida
sobre o equilibrio dos olhos

S€

as palavras sdo densas de sangue
e despem objectos

SC

o tamanho deste vento ¢ um tridngulo na dgua
o tamanho da ave ¢ um rio demorado

onde

as maos derrubam arestas
a palavra principia (2006, p.15)

Emblematicos, os versos “Agua significa ave / se” tornaram-se definidores de toda a po-
¢tica de Poesia 61, desejosa de uma desmontagem do poder pela e na palavra. Porque, cientes
de que a lingua ¢ uma convencao e de que os signos sao majoritariamente arbitrarios, os poetas
de Poesia 61 sao também conscientes de que ¢ apenas através da friccdo, isto €, apenas através
do corpo a corpo com a linguagem que a palavra se faz libertaria. Talvez nenhuma outra gera-
¢do como a que Fiama representou tenha sido mais consciente de que a lingua ¢ fascista e de
que mudar a lingua pode por vezes significar mudar o mundo. Ousaria mesmo dizer que o que
Fiama empreende quase avant la lettre em Grafia 1 ¢ aquela “trapaca salutar” que, s6 dezesseis
anos mais tarde, em 1977, Roland Barthes definiria como um modo possivel de romper com o
fascismo da lingua (2007). Por outras palavras, Fiama trapaceia a lingua, fazendo da sua poe-
sia, como diz Jorge Fernandes da Silveira (2006/1986), uma poética que ¢ sempre uma hipdtese

em curso, por recusar os sentidos cristalizados:

[1F4

Por meio das suas proprias articulagdes, o principio de equivaléncia entre “agua” e “ave”
ordena o poema no espago interno de sua estrutura, sem por de lado, contudo, a possibilidade

de se relacionar essa estrutura com a exterioridade dos conceitos estabelecidos.

Quer isto dizer: “Agua significa ave”, se no poema se produzem coordenadas de uma
“Grafia” que vao de encontro a conformidade dos significados fixos (4gua significa ave, agua
significa ave) e que propdem, na dissonancia da coincidéncia produzida, o real modo ficticio de

estar no poema. A este processo denominamos textualizagdo da palavra no poema.
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A partir da afirmagdo de que existe uma tese em desenvolvimento, as estrofes encabega-
das por “se” configuram-se fulcro de antitese, se comparadas a uma pratica convencional de
versificacdo [...] (SILVEIRA, 1986, p.67, grifo do autor).

“Onde / as maos derrubam arestas / a palavra principia”, estes os versos finais de “Grafia
17, configurando-se como palavras extremamente pertinentes, se considerarmos a sua referen-
cialidade histérica. Derrubando arestas, diga-se, os convencionalismos de linguagem, os poetas
de Poesia 61 revolucionaram a lingua sem contudo deixar de ler a ambiéncia espacio-temporal
que os circundava. “[...] Posso dizer que o poeta imorredouro / ¢ o que introduz na lingua a
metéafora mais densa” (2010, p.46), assinala Fiama, sem nunca abdicar de assinalar também: “a

minha existéncia (entre os iberos) urge” (2010, p.30).
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RESUMO

Este artigo aponta algumas vertentes possiveis para ler a poesia de Fiama Hasse Pais Brandao.
A primeira tem a ver com a busca pelo leitor Uinico, aquele privilegiado para entender os mean-
dros da literatura dita hermética. Nessa seara, procuramos entender esse conceito de Brandao
por meio da reagdo a leitura de Roland Barthes, em “A morte do autor”, publicado em 1968. A
segunda vertente liga as ideias de imagem as de desejo. Dessa maneira, poderemos ver como o
didlogo com o desejo e o erotismo estd expresso na poética de Fiama. Entendemos ai a expecta-
tiva de abandono do leitor como uma enunciac¢ao da falta, conceito central para o entendimento
da ideia de eros. Por fim, a terceira vertente explora as teorias de imagem numa investigacao
que acompanha a elaboragdo dos poemas da autora de 61. Partimos de reflexdes dos proprios
poemas de enfrentamento da imagem literaria e do sentido da visdo até um dos ultimos versos
da autora. Pode-se concluir, assim, que a defini¢do do suporte da imagem, de modos complexos
e multiplos, foi a preocupacdo que fundamentou a Obra breve de Fiama Hasse Pais Brandao.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia 61; poesia portuguesa; Fiama Hasse Pais Brandao; Imagem

ABSTRACT

This article points out possible axes to read the poetry of Fiama Hasse Pais Brandao. The first
has to do with the search for the unique reader, the one privileged to understand the intricacies
of the so-called hermetic literature. In this section, we try to understand this concept of Brandao
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through the reaction to the reading of Roland Barthes, in“The Death of the Author” published
in 1968. The second part connects image and desire . In this way, we can see how the desire
and the eroticism dialogue is expressed in Fiama’s poetics. We understand the expected aban-
donment by the reader as an enunciation of the lacking, a central concept for understanding the
idea behind eros. Finally, the third part explores the theories of image in a theoretical investi-
gation that accompanies the writing of author of Poesia 61. We begin discussing that confront
the literary imagery and the sense of the vision until one of the last verses of the author. Thus,
the definition of the support of the image, in complex and multiple ways was the preoccupation
that grounded Fiama Hasse Pais Brandao’s Obra breve.

KEYWORDS: Poetry 61; Portuguese poetry; Fiama Hasse Pais Branddo; Image

Jorge Fernandes da Silveira uma vez disse de certa estrofe d’Os Lusiadas: ¢ uma estrofe
desastrada. Este ¢ um artigo desastrado, porquanto fragmentario. Quer falar da questao do lei-
tor unico em Fiama, do desejo e da configuragao das imagens na Poeta 61. As trés sdo pistas
deixadas generosamente pelo ensaista brasileiro, de modo que o que sigo a partir de agora sao
apontamentos de estrutura quebrada e polimorfa. Por sorte, o dizer e desdizer também fazem

parte da poesia de Fiama Hasse Pais Brandao.

Poucas coisas podem ser ditas sempre-presentes na longa obra poética de Fiama. Dentre
essas poucas coisas, a questdo da alteridade aparece repetidas vezes colocada. Se levarmos em
consideragdo o prefacio que escreveu a autora ao livro Homenagemaliteratura, de 1974, num
contexto de resposta ao ensaio “A morte do autor”, de Roland Barthes, vemos ali a vontade de
se colocar no texto como um corpo (de mulher, diga-se) com autoridade (o que ¢ diferente de
“autoritario”). No texto do prefacio, depois expurgado da sua Obra breve, vemos uma tentativa

de recuperar a unicidade da via de mao dupla Autor (grafado com maitscula) - leitor.

12. sendo a critica um privilégio (...)

13. Tendo abandonado os (...) propdsitos (...) de postular uma obra aberta
14. para as massas de leitores da cultura de massas

15. ou democratica.

16. Levando a critica a desistir de proclamar a abertura da obra

17. ao inconfessado intuito politico de rasurar a unicidade

18. texto — Autor

19. de modo a beneficiar as massas com uma leitura por leitor (...).
(BRANDAO, 1974: 2)

Em primeiro lugar, o interesse da critica ¢ um privilégio que Fiama ndo tem, no mais
das vezes. A postura de Fiama Hasse Pais Brandao, muitas vezes tomada pelos criticos como
hermética, tem custado a nao leitura de sua obra. Como fundamentam os versos de “A voz da
137, de Cenas vivas, “toda a literatura estd ndo lida/ toda a literatura foi traida” (BRANDAO,
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2006: 654). Gastao Cruz advoga que um dos livros mais importantes da poesia portuguesa ¢
Area branca, e, no entanto, ele passou ao largo da critica ao longo do tltimo quartel do século
XX, s6 sendo reverenciado por Luis Miguel Nava em “Os poemas em branco de Fiama Hasse

Pais Brandao”.

Além disso, Fiama parece rejeitar uma ideia que a nds parece transparente, hoje: a de que
a leitura pertence a quem 1€, “a beneficiar as massas com uma leitura por leitor. Nao tendo uma
significacdo cunhada por quem escreve, o autor perde toda a sua autoridade. Isso ¢ algo que
nos incomoda, porque parece dizer que nao ha tantas leituras quanto hé leitores. Para Barthes,
o escritor moderno nasce a0 mesmo tempo que o seu texto, de modo que escrever ndo pode
mais ser representacao, tem de passar a ser uma agao performatica. Portanto, o autor s existe
enquanto esta escrevendo, enunciando. Mas para Fiama, faltaria uma contrapartida — ser lida
e desvendada: “Mesmo em minha vida o meu texto se distinguia do meu corpo e era por mim
legado a decifragio” (BRANDAO, 2006: 190). No entanto, tarefa herméutica para a autora de

Homenagemaliteratura nao se encerra no desvendamento do segredo, no entanto se atualiza,

criando novos universos a descobrir. O sentido sempre se move a partir do que o texto autoriza.

Por outro lado, cada leitura singular ndo prescinde da presenca do sujeito enunciador, que
possibilita a intersubjetividade entre autor e leitor. Nisso pode parecer que Roland Barthes e a
autora portuguesa concordam: “ha, entretanto, alguém que ouve cada palavra na sua duplici-
dade, e ouve mais, pode-se dizer, a propria surdez das personagens que falam diante dele: esse
alguém ¢ precisamente o leitor” (BARTHES, 1988: 70).

Haveria um desconcerto entre autor e leitor, quando, ainda segundo o critico francés, “a
critica classica nunca cuidou do leitor”? Se, no contexto da palavra cléssica, se pretendia uma
travessia continua e simétrica de encontro ao outro — e se para isso 0s cantores épicos viajavam,

atravessavam fronteiras —, hoje a palavra ¢ moeda de troca, e essa troca é configurada em poder:

Os povos antigos traziam nas carrogas

0s nomes € 0s objectos; colhiam nas arvores
nomes e alguns frutos, e dos mares

e das montanhas arrastavam

multiplos nomes do ar e dos ares;
magnanimos, trocavam ou vendiam objectos,
porém davam as palavras.

(BRANDAO, 2006: 617)

A promessa de Fiama ¢ um investimento no discurso, a defesa, portanto, da tese segundo
a qual a palavra transforma e que o poeta detém uma espécie de enigma a ser decifrado, o que
ndo nos parece muito diferente da necessidade que ela tem de alcancgar o leitor unico — com
énfase neste adjetivo —, aquele que aparece em alguns de seus poemas. Dizemos aqui os anos

de publicacdo dos recortes de versos, seguidos dos titulos dados aos poemas, para que se regis-
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tre a recorréncia do tema ao longo da obra:

so deve ler-me quem nao tema reconhecer-se como leitor unico.
(Homenagem a literatura, 1974)

amei algum leitor mas tarda o uno.
(Canto dos meus pés, 1995)

E nem assim,

com tao longa paixao na Natureza, nenhum leitor, o unico, o amado, me trouxe o
louro e a coroa.

(A voz dara, 2000)

Entre todas as presencas, eu esperei
a do leitor tnico. Quis ver-lhe os cilios
tremerem com a mancha poética.

(Ciclo “Elegiacos”, 2000)

Nos quatro exemplos ha a consciéncia de uma espécie de abandono, ao mesmo tempo que
uma expectativa messianica do leitor, sugerida pela falta de apreciagdo e o siléncio que impe-
ram sobre a sua obra. Urge que a leitura poética de Fiama se torne jubilosa para os leitores, da
mesma forma com que seus poemas encarnam o jubilo: a leitura toma aquele lugar onde o “puro
amor” camoniano € a “matéria simples” que busca a forma entre o excesso € a escassez de um

coragdo apaixonado. Porque, segundo Anne Carson, o amor esta onde esta a falta:

A palavra grega eros denota “querer”, “falta”, “desejo pelo que esta em falta”.
O amante quer aquilo que ele nio tem. E, por definicio, impossivel que ele
tenha o que ele quer se, logo ao té-lo, ndo se trata mais de querer. Isso € mais
do que um jogo de palavras. Ha um dilema dentro de eros que vem sendo ava-
liado como crucial por pensadores desde Safo até os dias de hoje. Platdo volta
a isso sempre. Quatro dos seus didlogos exploram o que significa dizer que o
desejo so pode ser pelo que (nos) falta, que ndo estd a mao, nao esta presente,
ndo esta sob a possessao de alguém nem no ser de alguém. (CARSON, 2008:
16. Tradugdo minha).

A luta em que o poeta se encontra por nao encontrar seu leitor ¢ a mesma luta da escassez
que impulsiona o amor. Na nossa visao moderna, a condi¢ao de possibilidade para ter um lei-
tor € poder entrar num didlogo em que subjaz a troca, ja que as palavras s6 t€ém valor na troca,
passam a valer a partir das divisdes que provocam. A palavra, para Fiama, ndo tem valor em si,
ou seja: cada nome € Unico e faz parte de um tempo. O tempo unico de Fiama ¢ o da moderni-
dade, e estar nela ¢ entrar no modo de troca entre os seres — por isso, cada ser que nasce pode

se rejubilar.

Gastao Cruz conta, em um texto de homenagem a Fiama, que “era de imagens que nos
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achdvamos que a poesia vivia” (CRUZ, 2008: 294). De fato, a poesia de Fiama Hasse Pais
Brandao parece ter sobrevivido de imagens e de um longo questionamento sobre como defini
-las. Tentaremos, a partir de agora, organizar as teorias da imagem estabelecidas pela autora de

Poesia 61 no decorrer de sua obra.

De acordo com a ensaista Rosa Maria Martelo, “a obra de Fiama da-nos uma das mais
elaboradas meditacdes entre poesia € imagem de toda a historia da poesia portuguesa” (MAR-
TELO, 2012: 129). Nao pretendemos ir ao alcance desse percurso ja feito. Entretanto inte-
ressam-nos alguns aspectos da argumentacdo de Martelo para dar inicio a esta reflexdo. Em
61 pode-se dizer que houve uma libertacdo da jun¢do de imagens, e, num eixo mais formal,
conseguiu-se a liberdade de associacdo de sons, imagens ou construgdes sintaticas, da mesma
maneira que, no Modernismo brasileiro, se pdde passar a usar a linguagem cotidiana na poesia.
Paralelamente a isso, tanto aqui como 14, essa liberdade nunca trabalhou contra o conceito de

rigor obstinado e preocupagdes formais.

Essa jun¢do de imagens ndo ortodoxa, além das inovagdes de linguagem, foi um dos
conseguimentos dos entdo jovens poetas 61. Afinal, como atesta “Tema 4, de Morfismos, “Ne-
nhum sinal nos calcina as 6rbitas/ Voluntarios/ somos de frente com a imagem/ na grafia dos
espelhos” (BRANDAO: 2006, 12).

Ainda segundo Martelo (2007), “na década de 60, voltava a ser radicalmente sublinhada
a ruptura da alianga entre a palavra ¢ o mundo instaurada pela Modernidade estética”. Dife-
rentemente do que se passava com uma poeta de geragdo imediatamente anterior, Sophia de
Mello Breyner, ndo havia, nessa linguagem em ruptura, a garantia de que se podia superar
uma diferenca ontoldgica entre palavra e coisa. Apesar de Sophia ter influenciado sobretudo a
Gastao Cruz e Fiama, a confianga dessa reunido (expressa por Sophia) se torna desconfianga no

processo de nomeacao. Num poema ja bem posterior aos de 1961, Fiama diz:

Nomeamos 0s nomes € nunca
as criaturas ou as coisas.

Essas recebem apenas o eco.
Todavia tornam-se Unicas € sao
vistas no seu proprio tempo.
(BRANDAO, 2006: 715)

Jodo Barrento, ao se referir a poeta Yvette Centeno, observa que “numa linha céptica ja
antiga (e mais hermética que orfica), vé-se levada a constatar que o nome nao faz saber a coisa”
(Barrento, 1998: s/p), algo que se também depreende de poemas centrais de Fiama. Igualmente
se poderia dizer que a autora ¢ influenciada por uma linhagem de poetas que ¢ “profundamente

condicionada pela consciéncia da irredutibilidade entre a palavra e o objeto natural” (MARTE-
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LO, 2012: 146). Se os dois elementos estivessem em fusdo, seria a concretizagdo do desejo,
e nada além da realizagdo daquilo a que os Romanticos aspiravam dar origem: a alianga entre
sujeito e sua realidade circundante. Mas, desde o Romantismo, reconhecia-se ser impossivel a

identidade total entre o sujeito (desejante) e o objeto que o circunda e que ¢ mimetizado.

Paralelamente, espelham-se e partem-se em muitos os conceitos de imagem, que interes-
sam de sobremaneira a Fiama Hasse Pais Branddo. Um dos processos de entendimento de ima-
gem se prende a “imagem-heranga”. Fiama seria, para citar Martelo, “herdeira de uma tradi¢ao
de modernidade (romantica e depois simbolico-modernista) para a qual a poesia ¢ essencial-
mente uma arte da imagem (...)” (MARTELO, 2012: 140).

No processo de articulacdo entre possiveis defini¢des de imagem “a linguagem da poesia
[de Fiama] vai-se transformando” (MARTELO, 2012: 149). Num poema de Area branca se es-
creve “Sei que o erro das imagens/ ¢ a verdade da realidade” (BRANDAO, 2006: 326). A parte
da discussao dos conceitos de verdade e de realidade ¢ da nao coincidéncia entre eles, vemos
que imagem ndo ¢ uma ideia comprometida com a coeréncia, mas sim com o erro. O poema
“Nova ocidental”, podendo ser uma releitura de “O sentimento dum ocidental”, ao descrever
o cair da noite e certos aspectos arquitetonicos e histdoricos de Lisboa, também provoca uma

reflexdo sobre a imagem:

Descrevo este lugar como face e visdo de uma cidade

tornando-se cada vez mais turva depois do zénite sendo por fim

a descricao de uma catastrofe. Reconhego que uma imagem serena pode ser
expressao do drama como o desta praca

cheia de estalidos da cremacao de muitos segmentos de arvores
(BRANDAO, 2006: 237)

Na tensdo entre imagem e expressao no poema, Fiama reconhece que nada se parece, mas
tudo € concomitante. Neste sentido, ndo pode haver metafora, ja que tudo expressa seu ser ao
mesmo tempo. A linguagem expressa uma espécie de técnica de condensagdo de termos dispa-
res para provocar um deslocamento na leitura: o drama ¢ lido através de uma imagem serena,
assim como a imagem pode ser conceituada como algo que se transforma e aparece de muitas

formas a0 mesmo tempo.

Resta-nos dizer que “viver de imagens” era um desejo dos poetas 61. No caso de Fiama,
trata-se de uma tentativa de apreender e dialogar com o real — ou com sua auséncia — que man-
teve e transformou durante o ato de fazer sua literatura. Arriscamos dizer que a procura por uma
conceituagdo das imagens fez parte do impulso teorético proposto por Fiama Hasse Pais Bran-
dao. Se o primeiro poema de sua obra lirica criava imagens deslocadas — justapondo “agua” e

“ave” e “silaba” e “pedra” —, da libertacao de sintagmas surge uma proliferacao de herangas,
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referéncias metapoéticas, nunca perdendo de vista a conexdo entre imagem e imaginagao.

Na direcao do ultimo livro de Fiama, As fabulas, nota-se que o esforgo se encontra em
“diminuir a area da imagem” (BRANDAO, 2006: 476), como diz um verso de Fiama, e ficar
apenas com as ‘“cenas-fulgor”, para usar um vocabuléario de Maria Gabriela Llansol. Para isso,
Fiama se concentra em uma linguagem mais simples do que antes (“a matéria simples busca
a forma”, de Camdes), com menos referéncias eruditas, porém num discurso limpido sobre a

natureza e os arquétipos.

Cito, para terminar, e a titulo de exemplo dessa limpidez, versos do ltimo livro, de 2002,

esperando que a imagem do jubilo que eles encerram possa propelir as leituras até aqui testadas:

Amar o mar completa a minha vida
com o tacto de um amor imenso.
Amar ateia a margem

arrebata-me de jubilo e paixao.
(BRANDAO, 2006: 718)
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RESUMO

As estratégias de leitura de um poema, como as definiu, ainda nos anos 1980, o critico por-
tugués Eduardo do Prado Coelho, a que se soma um projeto de abordagem textual “ao rés do
chao”, como a deseja Jorge Fernandes da Silveira, constituem os pontos de partida tedricos para
encontrar a via de leitura da poesia de Fiama Hasse Pais Brandao e do seu fascinio pelo her-
metismo. Numa segunda etapa, este ensaio gostaria de propor, juntamente com Anténio Ramos
Rosa, que a opgao pelo hermetismo ¢ a marca central da poesia contemporanea, o que permite
em consequéncia recuperar aquele elo perdido entre a poesia de Orpheu e os poetas do grupo
Poesia 61.
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Fiama fiandeira: o fascinio pelo hermetismo

Cinda Gonda

Prado Coelho, which includes a project of aprocching the text “ closely”, as Jorge Fernandes
da Silveira wants it to be, are the theoretical starting points for finding the way of reading the
poetry of Fiama Hasse Pais Brandao and her fascination with hermeticism. In a second stage,
this essay would like to propose, together with Antonio Ramos Rosa, that the option for herme-
ticism is the central mark of contemporary poetry, which allows in consequence to recover that
missing link between the poetry of Orpheu and that of the poets of the group Poesia 61.

KEYWORDS: Fiama Hasse Pais Branddo, Antonio Ramos Rosa, Arvore, hermetism, contem-
porary poetry.

Este amor literal, o pormenor dos labios, a aproximagdo
da consciéncia é a situagdo mais nitida sobre a profundidade
[dos gritos.

Fiama Hasse Pais Branddo. “A minha vida, a mais hermética”. 2

Pelo fio da memoéria lugares, vozes e situagdes nos revisitam, vindos de muito longe.
Uma imagem em particular insiste em ficar. Encontramo-nos na Avenida Chile, antiga sede da
Faculdade de Letras. Um jovem professor de literatura portuguesa da inicio a aula’. Traz nas
maos uma nova apostila. A inscri¢do ¢ breve: Poesia 61. Fiama, Luiza Neto Jorge, Maria Teresa
Horta, Gastao Cruz, Casimiro de Brito despertam curiosidade entre os alunos e alunas da turma.
Afinal, sabemos que em tempos sombrios, a poesia, com sua capacidade de “alterar o angulo

da visdo”, dissemina palavras através das metaforas, modo obliquo e transferido do poeta dizer.

Corriam os anos 70. Com os autores, chegavam também os ecos da guerra colonial em
Africa, a opressdo salazarista em Portugal. Convém lembrar que do lado de ca do Atlantico,
viviamos também os chamados “anos de chumbo”. Talvez por isso mesmo a descoberta de no-
vissimos poetas portugueses e africanos nos tenha resgatado a sensacao partilhada por Octavio

Paz: a de sermos, “pela primeira vez, contemporaneos de todos os homens™. (1976, p.14)

Num belissimo livro, de se sua fase kantiana, o jovem Lukacs nos adverte: “A nostalgia ¢

sempre sentimental” para, em seguida, acrescentar:

Mas existem formas sentimentais? A forma é uma superagdo do sentimen-
talismo; na forma ndo ha mais nostalgia nem soliddo; as coisas se realizam
plenamente ao se converterem em formas. Mas as formas da poesia sdo ainda
temporais; sua realizagdo pressupde um “antes” ¢ um “depois”, ndo ¢ um ser,
mas um devir. O conceito de forma da poesia ja ndo € um simbolo da nostal-
gia? (2011, p. 26)

No livro mencionado, o ensaista hiingaro tenta definir aquilo que se teria transformado

no grande enigma a desafiar os tedricos da literatura: o da forma artistica, o espaco para onde

2 BRANDAO, Fiama Hasse Pais. Obra breve. Lisboa: Teorema, 1991, p. 201.
3 Areferéncia € ao Professor Emérito Jorge Fernandes da Silveira, da Faculdade de Letras da UFRJ.

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 96-104, jan-jun. 2018.

97



DIADORM

todos os possiveis se dirigem: o finito e o infinito, o eterno e o fugaz, a luz e a sombra, a vida e

a morte, na aspira¢ao pela unidade.

Foi a partir da imagem formulada por Lukacs de que a forma seria uma espécie de tapete,
onde as palavras comporiam os fios que engendrariam sua trama, que chegamos ao titulo: “Fia-
ma Fiandeira: o fascinio pelo hermetismo”. Uma outra voz se anuncia, acrescentando sentido
acerca do nome da poeta: a de Eduardo Lourengo, “se a poesia ¢ a palavra infinita que alude a
matéria sem jamais a poder colher, a de Fiama, como um milagre, ¢ a rosa mesma da realidade

como uma chama, a que o seu nome magico a predestinava.”

Ainda pelo fio da memoria, ecoa a de Eduardo Prado Coelho, quando numa de suas
aulas,* nos sugere um método de aproximagdo ao poema. A proposta consistia num mergulho
profundo em suas 4guas, a fim de o investigar e apreender o que nele se ocultava. A licdo divi-
dia-se em trés momentos. O primeiro, destinado a leitura dos visiveis do texto, a ideia inicial
que a leitura desperta. O segundo, tendo “a palavra como isca”, consistiria em captar os invisi-
veis do texto. Tratava-se de um processo de investigacao delicado e minucioso, no qual caberia
o registro das palavras que se repetiam, aquelas que se que opunham umas as outras, as que se
que encontravam num processo de sinonimia, e, ndo menos importante, a descoberta da “pala-
vra — mana”, como a chamava Barthes’. A que funcionaria como um ima4, atraindo as demais.

Tais palavras, como nos adverte Prado Coelho,

circulam no poema, arrumando e desarrumando sintagmas, intervindo em to-
dos os lugares, de tal forma que o seu significado se reduz a um minimo quase
informulavel, e o que predomina ¢ a energia irradiante que de tais palavras se
liberta, e que contagia toda a estrutura dos poemas, tornando-os expansivos ¢
conferindo-lhes um maximo de abertura em relacdo ao real para que tendem.

(1979, p. 211)

Finalmente, uma vez detectados os tais invisiveis, a etapa final consistiria em os articular.
Uma vez articulados, estes invisiveis iriam formar os “novos” visiveis do texto. Seguindo a
licdo de Eduardo, e a de Jorge Fernandes da Silveira que como um toque de alerta defende a ne-
cessidade de uma rigorosa leitura, “rente ao texto”, caminhamos em direcdo a poesia de Fiama

Hasse Pais Brandao, seguindo, como nos lembra Valéry,

pela floresta encantada da linguagem, aquela em que os poetas entram expres-
samente para se perder, se embriagar de extravio, buscando as encruzilhadas
de significacdo, os ecos imprevistos, 0s encontros estranhos; ndo temem os
desvios, nem as surpresas, nem as trevas. (1983, p.12 e 13).

4 Curso de Mestrado, realizado nos Programas de Pos-Graduagdo, em Literatura Portuguesa, na
Faculdade de Letras / UFRJ, em 1979, “O Neutro na Literatura”.
5 Cf. BARTHES, Roland. Roland Barthes par Roland Barthes. Paris: Seuil, 1975, p. 133.
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1. Da fiandeira

Iniciamos nossa aproximagdo, intermindvel como todo processo de aproximagdo, pelo

poema, “Tapecaria de Portalegre”:

A contraluz as tecedeiras envoltas
numa aura intensa clara cruzam

e entrelacam os fios inverossimeis.
Como poderdo encontrar no meio da luz
fios sendo os da propria luz

que esta estendida? Postos assim,
quando vem o fim da tarde,

os teares contra as janelas velhas

de esquadria alta e ampla,

sdo os teares oniricos das pinturas
que tentam transformar a tecelagem
na metafora da arte. (1991, p. 570)

Numa primeira incursdo ao texto detectamos o sentido inicial do poema: o oficio (tecer)
e o lugar (Portalegre), sintetizados no titulo: “Tapecaria de Portalegre”. Os fios parecem ligar o
ato (fiar, contemplar, escrever, quem sabe?) ao lugar. A fixacao do lugar implica numa espécie
de viagem, para o alcancar. Ainda uma vez Prado Coelho se faz presente: “Fiama viaja muito
mais através do olhar que acompanha o rastro dos golfinhos nas 4guas prateadas do que através

das viagens em que € preciso saltar os obstaculos das na¢des ¢ das linguas”. °

Seguindo a licdo por ele anteriormente deixada — a busca dos invisiveis do texto —, duas
repeti¢des nos despertam atencgdo: a da palavra contra. O lugar onde as tecedeiras se encontram
para exercer seu oficio, “contraluz”, e os “teares” contra as janelas velhas. A palavra “contra”
guardaria a ideia de adversidade, obstaculo, uma constante na poética de Fiama. A realizagao

do trabalho em si cruza e entrelaga, se faz, mas com fios “inverossimeis”.

Mas ali também se fixa a oposi¢ao claro / escuro, entre a objetividade e a subjetividade:
“A contraluz”, o local pouco iluminado, e “as tecedeiras envoltas / numa aura intensa clara”.
A ideia da aura, nos remete de modo inevitavel a Walter Benjamin e seu comentario sobre a
perda da aura da obra de arte, na era de sua reprodutibilidade técnica, quando a arte deixa de ser

magia, perdendo o seu valor de culto, pelo de exposigao. ’

Em Fiama, confirmando Benjamin, ao contrario do produto industrial, o artesanato resga-

ta a magia.

A luz estendida e o tapete estendido se confundem numa unica imagem:

6 Cf. Eduardo Prado Coelho, Publico, setembro de 2000.
7  Cf. Artigo de Walter Benjamin, “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” publicado
em 1955.
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Como poderdo encontrar no meio da luz
fios sendo os da propria luz
que esta estendida?

A dualidade temporal também se destaca. O poema tem inicio sob o signo da claridade (a
manha?) e avancga para a noite que se avizinha. Os fios agora parecem tecer algo que aproxima
o trabalho poético, com inicio e fim, ao ciclo da vida, ele também limitado por um antes e um

depois.

Postos assim,
quando vem o fim da tarde,
os teares contra as janelas velhas.

Um outro tempo, imemorial, parece residir nas janelas “velhas”. Mas se o ato de tecer ¢
feito a contraluz, resgatando a imagem de uma caverna, um outro tear se apresenta contra as
janelas velhas, onde as proprias janelas se transformam em outro tear, tdo antigo quanto o tem-
po, aberto ao mundo exterior na pluralidade de seus espacos. Os teares, o lugar da produgdo da

tecelagem, ocupam o centro da cena:

sdo os teares oniricos das pinturas
que tentam transformar a tecelagem
na metéafora da arte.

Ha que se registrar o uso do verbo no presente para referir o fazer da tecelagem, indicando
que a acdo tende a se completar (“cruzam e entrelagam’), ainda que sejam os fios inverossimeis,
e o final do poema aponte para os teares oniricos das pinturas que “tentam” (o que ndo quer

dizer que consigam) transformar a tecelagem na metafora da arte.

Convém nao esquecer que a figura das tecedeiras esta associada a das fiandeiras do desti-
no. A elas cabe tecer o futuro do homem e dos deuses num tear conhecido como a Roda da For-
tuna. Elas o realizam num espago de trevas e luz. Tal referéncia parece estar presente no poema
de Fiama, quer no jogo claro / escuro por nés apontado anteriormente, quer nos teares contra
as janelas velhas de esquadria alta e ampla, como se um tear estivesse dentro de outro tear, de
um outro maior. Se os lugares na poesia de Fiama se destacam, se considerarmos que para ela
o lugar da poesia, da palavra se funda ao derrubarmos obstaculos “onde / as maos derrubam
arestas / a palavra principia”, talvez vislumbremos o sentido da “tecelagem como a metafora da
arte”. Pela arte, assegura-se a permanéncia. E no e pelo espago simbélico que a dura Atropos e

sua temivel tesoura sdo vencidas.

Sabemos que a poesia de Fiama muda de pele ao longo do tempo, num processo de me-

tamorfose constante. Ela se reescreve de modo continuo. Assim, ainda uma vez, a figura da
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tecedeira ird reaparecer em sua obra, numa espécie de dialogo com “Tapegaria de Portalegre”.

Observemos o primeiro verso que da nome ao poema:

Admiro a tecedora porque tem consentido
que a assemelhem a poesia.

mesmo com os cilios a perturbar-lhe

o movimento dos fios e os dedos

tocados por uma estranha resignacgao,

ela tece caudais liquidos

que escorrem na sensibilidade do poeta
desde que era crianca. Aqueles

que ndo imaginaram na ceifeira de uhland
o cantico mais remoto da nova

ceifeira de fernando pessoa podem

agora comegar a imagina-lo. (1991, p. 306)

A primeira palavra “admiro”, do verso inicial, contém outra dentro de si. Se eliminarmos
as consoantes — d e  — e a vogal i, temos amo. A Tecedora e o verbo amar ocultariam um nome,

o de Fiama?

Trés verbos marcam a relagao do eu lirico com a tecedora: admirar, que ird reaparecer ao
longo do poema por duas vezes: “Mas eu admiro/ sobretudo a injustica para com / a tecedora, a

de atribuir / aos seus dedos esfacelados / a incipiéncia do poema”.

Em seguida, abjurar:

Eu abjuro da tecedora porque
muitas vezes tem correspondido

a quem lhe diz que a harpa produz
estopa.

O poema tem inicio por zonas fronteiri¢as onde o trabalho da tecedora e o fazer poético
se assemelhavam, numa estreita alianca. Pouco a pouco, tal harmonia se desfaz. E os termos
lexicais se desagregam, “Ao chacoalhar/ todas as frases, os versos /caem uns dentro dos outros,
e 0 poeta vé-se perante a impoténcia/ de os refazer silaba a silaba.” O poema parece articular os
fios da cria¢do poética e a inexoravel passagem do tempo. Num estudo sobre (Este) Rosto, de
Fiama, Anténio Ramos Rosa parece ter definido as motivagdes que acompanham seu percurso
poético: “a tensdo que talvez se possa cifrar numa luta entre uma harmoniosa poética do espago,

€ uma angustiante poética do tempo”. (1971, pp. 88-89)

Nota-se ainda, no poema, uma passagem pelos elementos adgua, ar e fogo. Mantendo o
mesmo jogo claro / escuro, Fiama recupera a poesia em suas fontes, da ceifeira de uhland, poeta

do romantismo alemao, a modernidade de Pessoa. A presenca da luz — “a metafora da tecedora,
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até terminar / e recomegar a teia, com o ritmo / passando a tempos regulares/ os fios obliquados
pela luz” — nos remete ao conceito de pintura de Jackson Pollock, artista norte-americano: “Eu
ndo pinto uma historia, eu pinto a luz na parede”. Dividido em trés partes, o poema de Fiama
parece descer as origens da poesia, confundida ai com a imagem da crianga, numa espécie de
processo genesiaco, no qual, com fina ironia, ratifica: “Mas eu admiro / sobretudo a injustiga
para com/ a tecedora, a de atribuir aos seus dedos esfacelados / a incipiéncia do poema”. Essa
primeira parte conta com a presenga do elemento agua, que, segundo Bachelard, tudo sabe
reunir. “Aqueles / que ndo imaginaram na ceifeira de uhland / o cantico mais remoto da nova /

ceifeira de fernando pessoa podem / agora comegar a imagina-lo”.

No segundo segmento do poema Fiama chama a critica a cena onde o poema como pro-

dugdo mecanica exaltado por ela se opde a idade do amor espontaneo e dos jorros do lirismo.

Por fim ¢ com a imagem da tecedora (“so ela tem o privilégio de romper os fios pelo fogo™”

) que o poema se fecha, inaugurando uma realidade incendiada.

2. Do hermetismo: Onde buscar as raizes

Casimiro de Brito, um dos poetas de Poesia 61, publicou versos do livro Duas dguas um
rio, que escrevera em parceria com o amigo Antonio Ramos Rosa, no aniversario de sua morte.

Traduzia de modo perfeito a historia de uma amizade. ®

Rosa foi um dos diretores da revista Arvore, Folhas de Poesia. No quarto e tiltimo nu-
mero dessa publica¢do, em artigo por ele assinado - “A poesia ¢ um didlogo com o universo”
—, 0 poeta d4, a nosso ver, a chave de entendimento para o sentido da modernidade que Arvore
pretendeu implementar na poesia portuguesa dos anos 50, enfrentando a questdo, extremamen-
te complexa, do carater hermético da poesia. Rosa o compreende e defende. Sabe, por oficio,
que o entendimento de “tal hermetismo define na sua linha mais geral a modernidade da poesia
contemporanea”. Tem ainda nogao de que, para atingi-lo, ¢ necessario o dominio dos segredos
formais e de conteudo. A nocao de totalidade, a consciéncia desse anseio de totalidade fornecera
as bases teoricas de seu artigo. Assim ¢ que talvez se localize em Arvore o elo perdido entre a

geracdo de Orpheu e a Poesia 61°.

Nos fins dos anos 50, o escritor torna-se uma referéncia para os poetas que, no inicio da
década seguinte, vao-se reunir em torno de Poesia 61. A influéncia de Ramos Rosa, pelo que se

expos, fora decisiva. Fiama, Gastao Cruz, Maria Teresa Horta, Casimiro de Brito estardo pre-

8 Cf. Cinda Gonda, “O que dizem as aguas — a for¢a de um didlogo: Casimiro de Brito ¢ Anténio
Ramos Rosa”. In: Poesia 61 hoje. Org. Jorge Fernandes da Silveira e Luis Maffei. Rio de Janeiro:
Oficina Raquel, 2011, p. 43-54.

9 Cf. Gumercinda Nascimento Gonda, (Cinda Gonda). Arvore e o sentido da Modernidade (As mil
maneiras de ver). Tese de doutorado. Faculdade de Letras da UFRJ, 2006.
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sentes no ultimo fasciculo de Cadernos do Meio-Dia. Esse mantinha estreita ligacdo com Rosa
em seu projeto editorial como por exemplo na cole¢do “A Palavra”, inaugurada com Grito cla-
ro, de Anténio Ramos Rosa, e onde também participaram Fiama e Luiza Netto Jorge. Convém

lembrar que a mesma época, em 1962, surgira Poesia liberdade livre.

A produgdo ensaistica e estética — o arcabougo tedrico que orientaria as novas tendéncias
estéticas — constitui os lagos que parecem unir Ramos Rosa e Fiama — a autonomia da arte, o
seu hermetismo. No poema “Viagem através de uma nebulosa”, Rosa segue pelas trilhas do
surrealismo, onde o sonho e o inconsciente se transfiguram em luminosas metaforas. Em Fiama

tais incursdes surrealizantes comparecem em seu trabalho poético.

Talvez uma das constantes da poesia seja a formulagdo consciente ou inconsciente da
sintese entre o continuo e o descontinuo. A angustia da descontinuidade por vezes da lugar a

“momentos de eternidade”.

Os meus poemas reunidos no seu todo

sdo 0 meu som. O meu sopro

esta neles, ndo esta a boca que os soou.

Fazer poemas, através da vida,

¢ pegar em meus gritos emudecidos

para que fiquem, melddicos em papéis (1991, p. 584)

O conjunto dos poemas de Fiama Hasse Pais Brandao atende por um nome: Obra breve.
Nele podemos destacar a dualidade do titulo. Breve, se entendermos a vida como um pacto
com o instante; e, paradoxalmente, “Breve”, a mais longa das notac¢des de tempo em linguagem

musical, “gritos emudecidos para que fiquem melodicos em papéis”.

Na introducao de seu livro Tempo e poesia, Eduardo Lourengo adverte que, em sentido
radical, ndo ha nada a dizer de um poema, pois € ele mesmo o dizer supremo e nos adverte: “o
muro da linguagem e o muro da Caverna, o nosso mundo, sdo um s6 mundo. O melhor ¢ des-
crevé-los, decifra-los”. (1974, pp. 25 ¢ 26)

Fiama a mais sublime das fiandeiras, o faz. Através de uma poética onde se trancam a

transparéncia e a opacidade, a luz e a sombra, na consciéncia dilacerante da finitude:

O sopro

Os meus poemas reunidos no seu todo

sdo 0 meu som. O meu sopro

esta neles, ndo esta a boca que os soou.

Fazer poemas, através da vida,

¢ pegar em meus gritos emudecidos

para que fiquem, melddicos, em papéis. (1991, p. 584).
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A POESIA DE FIAMA HASSE PAIS BRANDAO: O FIO
DO TEAR DE PENELOPE

Gabriela Silva’

RESUMO

O conjunto de poemas reunidos em Visoes minimas (1968-1974), que integra Obra breve de
Fiama Hasse Pais Brandao (1938-2007), € o corpus deste ensaio. O objetivo que se apresenta € a
busca pela esséncia da poesia de Fiama, evidenciando determinados elementos que atravessam
suas construgoes liricas formando sua poética particular. Regressar a sua poesia ¢ aproximar-se
da natureza mitica das coisas ¢ do fundamento teltirico da escrita. Complementam as hipoteses
levantadas neste texto ensaistico, ensaios sobre o fazer poético e suas caracteristicas, de Mikel
Dufrenne, Maurice Blanchot, Octavio Paz, Manuel Gusmao, Silvina Rodrigues Lopes e Sousa
Dias, entre outros. Corroboram em aspectos tematicos e biograficos da poeta, ensaistas como
Eduardo Louren¢o, Eduardo do Prado Coelho, Rosa Maria Martelo, Jorge Fernandes Silveira e
Antonio Ramos Rosa.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia 61; poesia portuguesa contemporanea; poética; Fiama Hasse
Pais Brandao.
ABSTRACT

The set of poems collected in Visoes minimas (1968-1974) that integrates Obra breve by Fiama
Hasse Pais Brandao (1938-2007) is the corpus of this essay. The objective that is presented is
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A poesia de Fiama Hasse Pais Branddo: o fio do tear de Penélope
Gabriela Silva

the search for the essence of the poetry by Fiama, evidencing certain elements that cross their
lyrical constructions forming their particular poetics. To return to his poetry is to approach the
mythical nature of things and the telluric foundation of writing. They complement the hypothe-
ses raised in this paper, essays about poetic making and its characteristics, by Mikel Dufrenne,
Maurice Blanchot, Octavio Paz, Manuel Gusmao, Silvina Rodrigues Lopes and Sousa Dias,
among others. They corroborate in thematic and biographical aspects of the poet, essayists such
as Eduardo Lourengo, Eduardo do Prado Coelho, Rosa Maria Martelo, Jorge Fernandes Silveira
e Antonio Ramos Rosa.

KEYWORDS: Poetry 61; contemporary portuguese poetry; poetic; Fiama Hasse Pais Brandao.

Fiama Hasse Pais Branddo destaca-se na poesia portuguesa da segunda metade do século
XX, na denominada Poesia 61. Segundo Cleonice Berardinelli em “ A poesia portuguesa do
século XX

E em 1961 que se vdo reunir, numa publicagdo coletiva, cinco poetas muito jo-
vens — Maria Teresa Horta, Fiama Hasse Pais Branddo, Gastiao Cruz, Casimiro
de Brito e Luiza Neto Jorge — que se caracterizam por uma notavel inquietagio
linguistica, criando textos que se auto referenciam, que refletem sobre o fazer

poético, a0 mesmo tempo que denunciam uma situagdo social. (1977, p. 21)

Anténio José Saraiva e Oscar Lopes comentam em Historia da literatura portuguesa
que Poesia 61 representou a mais importante evolugdo da poesia experimental em relagdo ao
contexto social. A época de seu surgimento era a do medo e da guerra: Portugal vivia os anos
mais atemorizantes de sua historia e da ditadura. O pais encontrava-se em desgaste financeiro
por conta do investimento na defesa nas guerras de independéncia de Angola, Mocambique e
Guiné. Anos mais tarde, o regime ditatorial cairia e um novo ambiente cultural e politico seria

estabelecido no pais. Nesse ambito de censura, morte e tristeza ¢ que emerge a Poesia 61.

Ainda sobre a Poesia 61, Gastdo Cruz, poeta participante do movimento, comenta em 4
poesia portuguesa hoje, que a ideia dos poetas que compuseram o grupo, “centrou-se na explo-
racdo das virtudes da palavra — em particular do nome como imagem ou metafora — destacan-
do-a progressivamente no discurso ou na pagina” (1973, p. 186). Para além das caracteristicas
atribuidas aos poetas da Poesia 61, Fernando Guimaraes em “Um novo caminho na poesia
portuguesa contemporanea? ”, texto para a Coloquio Letras de 1973, aponta que as imagens
compdem a palavra e a constru¢ao do sentido que se pretende dar a palavra no texto poético.
Ideia essa que determina boa parte da poesia de Fiama Hasse Pais Branddo: a construgdo das
imagens miticas ligadas @ memoria e a metafora como nucleo da relacdo com a terra e com a
construcdo da identidade do eu lirico. Em Visoes minimas, os poemas reunidos datam de 1968 a
1974, anos determinantes na historia portuguesa do século XX, em que a palavra, na literatura,
assumia a voz da necessidade, angariando da memoria tempos melhores, voltando-se ou para a

propria terra e a natureza como elementos primitivos ou para o futuro como visdo de amanhas
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promissores.

Rosa Maria Martelo sobre a natureza da poesia de Fiama comenta em A forma informe:
“Essencial na poesia de Fiama ¢ a coeréncia da aventura de escrita que lhe subjaz; e ndo de-
vemos esquecer que, logo em 1961, ela afirmou que fazer valer as palavras por si, depurando
-as do habito linguistico, ndo significava desprové-las da sua capacidade designativa. ” (2010,
p.217). Octavio Paz, a respeito da palavra, elucida em O arco e a lira (2012), que o poema, por
ser feito de palavras, ndo muda o sentido daquelas que o compdem. Ressalta a ideia de que o
poeta ndo escolhe as palavras, mas sim, encontra a palavra: “ Quando um poeta encontra a sua
palavra, logo a reconhece, ja estava nele. E ele ja estava nela. A palavra do poeta se confunde
com o seu proprio ser.” (2012, p.53). A ideia ¢ preenchida pela palavra, ou ainda, como coloca
Herberto Helder em Photomaton & Vox (2017), o poema nomeia as coisas, dai sua significativa
importancia. Em Fiama, aquilo que vemos, que percebemos do mundo, ja ¢ em si mesmo, poe-
ma, o poeta, tantas vezes apenas da-lhe a sonoridade da palavra como chamamento ao sentido
superficial da linguagem (que se torna profundo quando as metaforas sao decifradas e os nomes

desvelados):

Como dar ao espirito o que seja

do espirito e ao olho o que seja do olho?
Porqué desfigura-los, pois,
chamando-lhes miticamente

Verbo ou voz cega?

(BRANDAO, 2017, p.205)

Ao conceito de palavra e da organizacao referencial oferecida pelo contetido semantico
de cada vocéabulo na constru¢do do poema, emerge o sentido de contexto. Manuel Gusmao em
Tatuagem e palimpsesto aborda a concep¢ao de contexto: “Para um poema, o conjunto de poe-
mas que forma com ele a sua situagdo enunciativa, € o seu contexto. Neste caso, o contexto de
um poema pode atrair outros poemas, do mesmo ou de outros poetas. Uma das consequéncias
disto ¢ que qualquer palavra, qualquer registo verbal ou género do discurso pode ser transfor-
mado em poema. ” (2010, p. 139). Essa particularidade do poema ¢ lembrada por Fiama Hasse
Pais Branddo em “Poema”, texto em prosa poética em que ela traz Herberto Helder como refe-
réncia da transformagao da poesia, ocasionada pela interferéncia do poeta ao submeter o poema

a voluntarias modificacdes, implicando em um resultado semantico diferente a cada leitura:

Poema, pequeno texto simultineo, homenagem a filologia genética (mas
cuidado que os poetas previnem-se, como Herberto, que ofereceu do seu li-
vro COBRA exemplares rigorosamente diferentes, pondo acrescentamentos
e emendas a mao, sendo, portanto, esse um livro geneticamente impossivel
— que afinal evidencia ostensivamente o que os outros tem por natureza).

(BRANDAO, 2017, p. 208)

Em prefacio a Obra breve, edicao de 2006, Fiama adverte aos leitores e criticos sobre a
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propria organizagao e contexto da sua obra:

(...) os pequenos livros de meus poemas reunem-se de uma forma contigua
—tal como foram vividos. As cortinas delimitam, confundindo-os, livros e par-
te de livros; poemas inéditos preenchem alguns intervalos. Na verdade, cada
livro tinha sido apenas um corte — a poesia vai sendo escrita, transformada,

recortada, ao correr do tempo todo. (BRANDAO, 2006, s.p.)

E essa a ideia de huimus, de uma matéria sempre presente (contigua), em ciclo poético — a
poesia ndo se separa em tipos, ou construcdes, apenas ¢ dividida pelo tempo, pelos anos em
que vao surgindo na poética de Fiama. E o tempo manifesta-se de diferentes modos, evidentes
como na aparéncia do poeta, sob a mascara do eu lirico, ou nas coisas e na precariedade da ma-
téria. No poema “Visdes”, que abre o conjunto de Visoes minimas, a ideia do tempo, da biogra-
fia — “nas minhas témporas em plena biografia” (BRANDAO, 2017, p. 197) — mostra-se através
do envelhecimento do eu lirico e da permanéncia da poesia, que permite vivenciar tudo que ¢
possivel. O tempo, no poema de Fiama, assume a metéfora do rio, que em determinados instan-
tes (da criacdio poética), “dias em que correu inverso” (BRANDAO, 2017, p. 197), recebeu o
“bojo” do barco do poeta, e que liquido e “ escorria pelo bojo” (BRANDAO, 2017, p. 197). E
essa biografia paradoxalmente segue o percurso do rio, a0 mesmo tempo que, imersa em suas

aguas de signos e metaforas, isola no poema o momento instaurado pelo eu lirico:

Nas minhas témporas em plena biografia
lembro-me do rio os signos dirigiam os

dias em que correu inverso

com o bojo do barco nele eu cantava

que o siléncio ndo permaneceria.

No espago intercalar a consciéncia nao sente
0 tempo integro enquanto escorria pelo bojo
o vento por vezes chorava quando as constelagdes
duas vezes se embutiram na noite aqui jaz

o que dele revejo o sigilo das frases.
(BRANDAO, 2017, p. 197)

Eduardo Lourenco em “Fiama ou o imutavel”, prefacio a edi¢do de 2017 de Obra breve,
refere a ideia da representacdo da realidade: “ O poema ndo vem elucidar o mistério da realida-
de sem cessar bifurcante onde a atencao de Fiama desembarca como no mais reconhecido dos
mundos: vem reconhecé-la. ” (LOURENCO, 2017, p.7). Para falarmos da realidade na poética
hasseana, além de Eduardo Lourengo, resgatamos as ideias de Manuel Gusmao que ressalta a
inesgotabilidade do real que € intrinseco ao poema: “ (...) podera compreender-se que a poesia
acrescenta mundo ao mundo de mundos que ¢ o real. E que nisso vai ja um limiar de transforma-
¢do. Podera compreender-se que ela possa ter a ver com desautomatizagdo da percepcao, com a
variacao dos horizontes que vemos (...) ” (2010, p. 59). A realidade em Fiama, expande-se pela

paisagem, retida na memoria, mas que se modifica a cada nova visdo ou leitura. E como uma
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variagdo de verossimilhanga aristotélica: o poema aproxima-se do real, mas ¢ um real mutéavel
para o eu lirico em cada revisitagdo da paisagem, por isso um dos poemas de Visoes minimas
recebe o titulo de “Anti-poética”, pois a paisagem ndo retém o real, que se transforma, mas per-
mite que o eu lirico compreenda que essas modifica¢cdes ndo acontecem apenas em si mesmo,
mas na paisagem, transfigurando a cada momento o presente. Trata-se de compreender que ¢ de

fato, uma anti-poética, negando a fixa¢ao de caracteristicas e a repeti¢do de qualquer sistema:

Jamais uma paisagem
pode integralmente preencher o espago ou
0 coragao real,
jamais me alimentei de fumos como esses
da outra margem, jamais me basta ver
e rever. Sobretudo
depois de percorrer a Ibéria atenta aos montes
Herminios, as Asturias, a esse Ebro. Quem
assim vive sabe que morrera como quem
em consciéncia dispde a ordem e a desordem
da sua vida.
(BRANDAO, 2017, p. 197)

O ato poético, lembra José G. Herculano de Carvalho em “Sobre a criagao poética”, esta
na apreensao do real, “ (...) € um modo particular de conhecer, de apreender estética ou poeti-
camente, de cuja intimidade nao nos atrevemos a acercar-nos.” (1964, s/p). Em conformidade
com o entendimento de Carvalho, também Sousa Dias concentra-se na ideia da representagao

de mundo pertencente ao campo poético:

A poesia ndo poetiza o mundo: torna-o dizivel-sensivel na sua textura poética,
isto ¢, a enigmaticidade objectiva do mundo, a sua resisténcia ao logos (ao
dizer discursivo). O poeta restitui a0 mundo, na palavra o impacto poético
do mundo sobre a sua sensibilidade, as sensagdes que o afectaram como ver-
tigens do ser mesmo mais trivial, o enigma do sensivel. Se a criacdo poética,
em todas as suas formas e épocas, diz um enigma, ¢ sempre e apenas o da
sensibilidade. (DIAS, 2014, p. 33)

O enigma ¢ a propria palavra e o significado que o poeta encontra nela. A palavra nao ¢
apenas a designacao de algo, ela contém um universo em expansao atras de sua forma e som.
“A palavra ndo ¢ uma coisa que nos faz pensar em outra coisa. ” (1969, p. 33), lembra Mikel
Dufrenne em O poético. As palavras possuem sentido porque sao o proprio sentido, por isso
cabe-lhes a poténcia de nomear o mundo, conforme dito anteriormente. “Em Fiama, o uso da
palavra € rigorosamente um exercicio, uma aprendizagem. ” (2014, p. 127) comenta Rosa Ma-
ria Martelo. H4 em seus poemas o progressivo tratamento da palavra, a redescoberta de meta-
foras que perpassam o tempo, que assumem outros nomes. Ainda Eduardo Lourengo, aborda
a oposicao entre realidade e palavra, que existe em Fiama Hasse Pais Brandao, e € no siléncio

que precede a palavra, no verso que a metafora recoloca, na solidao imensa do poeta, consigo
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mesmo preso entre o mundo real e que origina o mundo das imagens liricas. Conforme Silvina
Rodrigues Lopes em Literatura, defesa do atrito, elucida “Porque no poema nao encontramos
apenas a for¢a que nos desvia, e que ndo tem nome, encontramos também o pensamento dela.”
(2012, p.47). A existéncia poética e a natureza do poeta estdo intrinsecamente ligadas a ideia da
metafora. A solidao do poeta no espago denso das metaforas (zona, como no poema de Fiama)
e na procura pelo sentido — ** (que é todo o pensamento) ”, (BRANDAO, 2017, p. 200), reflete

na construgdo poética de Fiama, e deixa-se perceber claramente.

A ideia da metafora e da sua autonomia e complexidade aparece em Fernando Pessoa,
de modo especifico em Bernardo Soares, no Livro do desassossego: “Ha metaphoras que sao
mais reaes do que a gente que anda na rua. Ha imagens nos recantos de livros que vivem mais
nitidamente que muito homem e muita mulher. Ha phrases literarias que teem uma individuali-
dade absolutamente humana. ” (2013, p. 108). E os poemas e metaforas de Fiama conjugam-se
nessa mesma exposicao pessoana. Jorge Fernandes Silveira aponta-nos sobre a metafora na
poética hasseana: “O texto poético de Fiama teoriza a metafora; sabe que a cultura compreende
a multiplicidade dos discursos que a formam; afirma que na literalidade dos seus signos um du-
plo indice se manifesta” (SILVEIRA, 2007, p. 228). A repeti¢ao ou permanéncia do sentido de
metéfora, distribui-se com intensidade em todos os livros que compdem Obra breve; em Visoes
minimas, € no poema denominado “Zona das metaforas” que Fiama fala da solidao poética e do

amor pelo poema, pela palavra lida, sentimento do outro (o leitor):

Estou so, nas zonas das metaforas
(que ¢ todo o pensamento),

em nenhum residuo nada exprimo
(mas sempre metaforizo).

Nao sinto a solidao total

dos poemas, talvez grutas,

0 mar quieto, nem siléncio.
Apenas espero o outro,

um amor espléndido,

alheio e desejavel.

(BRANDAO, 2017, p. 200)

Outrossim, o sensacionismo, de natureza pessoana (semelhanca ja identificada por Edu-
ardo Lourengo) e expresso na poesia do heteronimo Alberto Caeiro (“Pensar € estar doente dos
olhos” — verso de “O guardador de rebanhos”, PESSOA, 1986, p.139), ¢ uma caracteristica da
poesia de Fiama Hasse Pais Brandao. Através das sensagdes, ela capta o mundo a que esta liga-
da como ente e como observadora e eleva ao espago da metéfora, da verbalizacdo, construindo
um sentido particular e em intersec¢do com a dimensao real vivida. Sdo sensagdes ligadas a
ideia do primitivo &mbito do imagindrio: a natureza. Fiama conecta-se a montanha, as arvores,
ao rio ¢ todas as esferas constituintes dessa memoria sensivel. Dessa vivéncia, além das sen-

sacOes emerge a memoria dos acontecimentos - fonte inesgotavel nos poemas de Obra breve
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— que ¢ matéria prismada pelo poético. Ha pontuais referéncias relacionadas as sensagdes € aos
elementos de ordem material, natural, fisica que as despertam. E o que se percebe nos poemas
“Lousa I”, “Lousa II” e “Marvao” de Visoes minimas. Nos poemas respectivamente Fiama
constroi a ideia poética de interseccdo com a natureza local, a bucolica paisagem do interior de
Portugal, formada por encostas, meandros, castanheiros e corvos. O eu lirico torna-se parte do
espaco e diz no poema “Lousa I”’: “ De novo me tornei semelhante. / Meandros, castanheiros de
outono, folhas aspérrimas/ estavam novamente. Mais uma vez/teria de entregar meu coragao ao
bucolismo, /tempo de conjecturas. ” (BRANDAO, 2017, p. 200). E ainda em “Lousa II”, Fiama
mostra-nos a questdo do poeta e da constru¢do desse mundo imagindrio — o denso espago da
metafora e da memoria — em que todos os movimentos sdo possiveis: “ Aquela muralha comeca
a ser objecto da escrita. Desloco-a.” (BRANDAO, 2017, p. 200). E clara a referéncia & cons-
trugdo dos sentidos em “No campo”, poema que apresenta a metafora, o perseguir a memoria
e a organizagao do sentir como razao do poético: “ Entrar nas metaforas. Fugir até¢ ao meio/dos
canaviais. A alta velocidade/ perseguir memorias proprias, elementos florais. /Os olhos com os
seus passos suaves/pisam o declive que leva a cleméncia/ e a ironia dos objectos do desejo. ”
(BRANDAO, 2017, p. 204).

No poema “Pista de neve” observa-se a ideia do outro, da heteronimia, também perten-
cente ao universo pessoano, aqui, instaura-se um elemento peculiar e transversal na poesia de
Fiama, a solidao:

Para ser a heteronimia da Poesia,

una. Por deparar e separar.

Na contemplagdo solitaria, numa das partes
0s parques,

num dos perfis da neve

deambulatoria, nos sagrados graus

dos sentimentos, na expectativa do Outro.
(BRANDAO, 2017, p. 205)

Da contemplagdo solitaria nasce o poema. A soliddo permite ao poeta o distanciamento
da realidade e a aproximagao com os objetos, os elementos e as sensacdes que emergem desses
contatos. Separa o eu lirico do outro, dando-lhe a expectativa dos sentimentos ainda insurgen-
tes. Significante metaforico, a soliddo ¢ o eixo primordial da escrita e do autoconhecimento.
Eduardo Prado Coelho em “ Qualquer coisa que muda a escala do olhar”, comenta que a poesia
de Fiama “nos arrebata e nos abandona a mais inconvertivel das soliddes.” (2010, p. 50). A
imersdo nessa solitaria experiéncia que € a construcdo poética, na presenca da voz poematica
que a apresenta na vivéncia do eu lirico remete a Octavio Paz em O labirinto da soliddo: “Nas-
cer e morrer sdo experiéncias de solidao. Nos nascemos sozinhos € morremos sozinhos. Nada ¢
tdo grave quanto esse primeiro mergulho na soliddo que ¢ nascer, com excec¢ao dessa segunda
queda no desconhecido que ¢ morrer.” (PAZ, 2014, p. 190). Essa solidao a que Paz retorna em
seu texto, ¢ considerada por Maurice Blanchot como essencial para a obra de arte, especifica-

mente a literaria:
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A solidio da obra — a obra de arte, a obra literaria — desvenda-nos uma solidéo
mais essencial. Exclui o isolamento complacente do individualismo, ignora
a busca da diferenga; ndo se dissipa o fato de sustentar uma relagdo virial
numa tarefa que cobre toda a extensao dominada do dia. Aquele que escreve a
obra ¢ apartado, aquele que a escreveu ¢ dispensado. Aquele que ¢ dispensado
por outro lado, ignora-o. Essa ignorancia preserva-o, diverte-o, na medida em
que o autoriza a perseverar. O escritor nunca sabe que a obra esta realizada.
(BLANCHOT, 2011, p. 11)

r

O “eu solitario” ¢ uma imagem recorrente na poesia hasseana. Desde a “contemplagao
solitaria” que ja outorga no momento da soliddo, ao poeta a possibilidade do recolhimento e a
capacidade de enlevo com o mundo de que ¢ apartado. O afastamento ndo ¢ negativo, mas sim,
a natural condi¢do individual, resgatada por Octavio Paz, que para o poeta ¢ o vortice da expe-
riéncia poética. Sousa Dias reporta a questdo da experiéncia: “ Sem duvida, cada poeta fala das
suas experiéncias. Mas trata-se de experiéncias que ja sdo uma evasao do vivido, a auto ultra-
passagem do vivido na sensa¢do, em fulguracdes visionarias de uma subjectividade alucinada,
arranca a si, posta na linguagem fora de si. ” (2014, p. 14). Anténio Ramos Rosa, poeta, em “O
conceito de criagdo na poesia moderna — topicos para um itinerario” ensaio para a Coloquio

Letras, enfatiza a premissa da poesia como experiéncia:

Experiéncia-extrema, experiéncia-limite, negacdo de toda a experiéncia que
ndo seja a poética. Conceito de transgressdo. O poeta moderno nao escre-
ve para dizer algo que conhece mas para dizer o que ignora, para encontrar
o verdadeiramente desconhecido, o novo, o inicial. A aliena¢do do mundo
«constituido» e da «consciéncia objectiva» e a busca do caos, da confusdo
originaria, de uma relacdo que unifique os elementos constitutivos do real.
(ROSA, 1980, p.5)

Em “Fidelidade I”, texto em prosa poética, a atencao de Fiama volta-se para a ideia da
experiéncia (a experiéncia-limite de Blanchot), que converge para as defini¢des e pensamentos

de Sousa Dias e Antonio Ramos Rosa:

Somos fi¢is. Olhamos para a frente e para tras (sentidos simbolicos que de-
signam a alternativa das duas direcgdes, ou o percurso vivencial) (6 Rilke),
varios percursos, todos unos e separaveis, historicos, Holderlin, Holderlin en-
tre outros, existenciais, pré-existenciais (o que pode ser, que serd de qualquer
modo, ou de tal modo, mas que late, ¢ latente, estad no fundo). Mas o fundo ¢
o todo, portanto também a superficie. Isto, o ser fiel, ser total: reter e libertar.
Devolver a terra o que ¢ da Terra, e as colinas do Céu o que das suas serpentes

proféticas. (BRANDAO, 2017, p. 205)

Mais uma vez a experiéncia ¢ apresentada como a fundamental fornecedora de material
para o poema. Dela, apanham-se o acesso para a zona das metaforas, o campo do imaginario e
seus desvelamentos ¢ a possibilidade da palavra. Tudo se origina na experiéncia e na sensagao.
Experiéncia vivida por poetas anteriores como e Rilke (que se esfor¢a, segundo Blanchot, por
“responder ao seu destino de poeta” (2011, p.126)) e Holderlin (“o dever da palavra poética”,

como lembra também Blanchot (2011,p 302)). A memoria que leva o poeta a voltar-se para
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0 que ja ndo existe, mas que ¢ elemento lirico e a viabilidade do poema, que existe quando o
poeta olha para a frente, como no verso: “Dividida que eu estou entre ir em frente e ficar na
zona apagada atras de mim. ” (BRANDAO, 2017, p. 208) de Area branca. Destarte, “Elemen-
tos, sentidos, imagens, tendem a confundir-se, a aproximar-se ou a opor-se, criando tensdes e
significagdes reveladoras de uma desorientagdo radical que o poema enfrenta e que, todavia, a
palavra poética transcende como o Uinico /ogos ordenador. ” (1980, p.8), aponta Antdnio Ramos
Rosa, a respeito do olhar poético de Fiama Hasse Pais Branddo. Ainda Rosa Maria Martelo,
alude ao “trabalho” lirico da poeta: “ (...) soube desde o inicio o que procurava: criar, entre
a poesia e o mundo, uma relagdo de sentido a que s6 o mais rigoroso e profundo dominio do
discurso poético lhe permitiria aceder. ” (2014, p. 127). O fazer poético ¢ lembrado por Silvina
Rodrigues Lopes em A estranheza-em-comum, que remete a visao de trabalho poético, aqui,
associada a Fiama: “ A importincia da literatura ¢ a de fazer parte da condi¢cdo do humano, nao
porque todos tenham que escrever poesia, mas porque todos podem «habitar na terra» se nao
a anularem no definitivo, isto ¢, se exercitarem a capacidade de criar o mundo na sua maxima
intensidade, que ¢ a0 mesmo tempo o seu desaparecimento ¢ a sua memoria. ” (2012, p.48). E
a fidelidade do poema de Fiama: a si mesmo como demiurgo de um universo gerado a partir da
experiéncia Unica e intransferivel e a poesia como forma de participar o mundo da sua experi-
éncia particular. A zona da metafora, o espago denso em que o poeta se encontra sozinho, ¢ a da

transformagao da experiéncia em palavra.

“ A poesia pode ser aquilo que resiste ao pensamento, algo como uma regido como que
submersa ou de montanhas sob a lua que ela transforma em imitagcdes de escarpas terrestres no
ecra celeste. ” (2010, p. 148), diz-nos Manuel Gusmao. A poesia ¢ uma forma de viver, de trans-
formar o fio que se expande entre o nascimento € a morte em matéria para o poema. A poesia
¢ uma forma de viver (ndo de vida, propriamente), porque sua natureza ¢ a da perspectiva, do

sentir, da experiéncia e da particularidade.

Jorge Fernandes da Silveira lembra que o movimento poético a que pertence Fiama Hasse
Pais Brandao, inicia e se desenvolve num periodo histérico em que a censura obstruiu a cultura
e a inteligéncia do sujeito, apartando-o da autonomia critica e da liberdade de pensamento e de
construcdo de uma expressao intelectual. A poeta assume para si, a tarefa ou o estimulo de fazer
uma poesia de natureza ontologica. Assim, a leitura € componente substancial do trabalho artis-
tico. A obra de Fiama ¢ uma das mais significativas do periodo, por ndo trazer em seu universo
poético rancos nacionalistas ou identitarios — “ser portugués, caracter lusiada, destino historico
da raca portuguesa” (SILVEIRA, 1980, p.27) — iniciado em Camdes e mantido por séculos por
tantos outros poetas. O individuo precisava da liberdade que o poema lhe oferecia e que tam-

bém era contemplada pelo poeta:

A obra de Fiama comemora a boa nova, ler ndo ¢ conforme procura impor a
industria cultural de estados repressivos, mero entretenimento alienado, pois,
tal como escrever, ¢ acto de criag@o revolucionario. Ler e escrever sdo, por-
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tanto, praticas significantes que se aliam numa produtividade dita texto. Quer
dizer que ser leitor é fungdo de ser escritor e a leitura, potencialidade da escri-
ta. (SILVEIRA, 1980, p.27)

Em Visoes minimas, que justamente, reune poemas de 1968 a 1974, algumas sao as re-
feréncias a leitura e a construgao desse espago que deveria ser de plena e intocavel liberdade,
onde a “terrivel democracia” (BRANDAO, 2017, p. 206) tornara os sujeitos repletos de lirismo

em “Ler poesia”:

De dificil memoria era, sim, para raros. O que aconteceu com a Poesia ¢ foi
que esta matéria sem tempo facilmente se memoriza no espago grafico. E a
terrivel democracia leitora multiplicou entdo esses papéis silenciosos e multi-
plicou os olhos silenciosos que sabem ler, acabando com o melddico analfa-

betismo. (BRANDAO, 2017, p. 206)

Se na leitura de determinados poemas ¢ possivel temas e formas de pensar a poesia em
Fiama Hasse Pais Brandao, também conseguimos perceber suas influéncias e conexao com a
fungdo primitiva da poesia: a evocagdo da Musa e o palimpsesto —a sombra deixada pela leitura
de outros poetas e as leituras que sua poesia comporta. Matéria encontrada de maneira evidente
nos versos de Fiama, o fazer poético ¢ desdobrado em partes diferentes, porém conjugadas: a
inspiracao em que a figura da Musa ¢ retomada; a inspiragao na memoria e nas sensagoes e as
construgdes poéticas que precederam o proprio fazer poético de Fiama. “A poesia, a literatura
sdo lugares em que os encontramos com outras literaturas.” (2012, p. 131) afirma-nos Manuel
Gusmao. Se por um lado a evocacao da Musa feita por Fiama aponta para a morte em “Poema/
Cripta”: “Musa, mae dolorosa, unindo/o verso e o reverso nestas/criptas, na mansao da morte/
em redor do tempo. ” (BRANDAO, 2017, p. 202), remetendo a ideia de Blanchot de que o poeta
escreve para superar a morte, os versos de Fiama sdo movimento contraditorio e complementar.
Ainda de acordo com Blanchot: “ (...) o espago do poema, o espago orfico ao qual o poeta, sem
davida ndo tem acesso, onde s6 pode penetrar para desaparecer, que sé atinge unido a intimi-
dade da dilaceragdo que faz dele uma boca sem entendimento (...) ” (2010, p. 153). O desejo
orfico da voz emitida e calada pela morte, irreversivel, estd, em Fiama, associado ao chamado
inicial a Musa: “Ai versos rapidos/em que eu perco/nog¢ao das linhas/em que nao posso/voltar
ao mundo.” (BRANDAO, 2017, p. 203). Blanchot lembra que Orfeu ndo simboliza a negacio
da morte, ele ndo representa a ““ eternidade e a imutabilidade da esfera poética mas, pelo contra-
rio, vincula o «poético» a uma exigéncia de desaparecimento que excede a medida, ¢ um apelo
para morrer mais profundamente (...) ” (2010, p.170). Sao os versos em que o eu lirico, o poeta,

nao pode voltar ao mundo, na construcao de Fiama.

Silvina Rodrigues Lopes comenta que “Na escrita enquanto engendramento neutro, a dis-
tancia deixa de ser a do autor, e do leitor, em relagdo a obra, e passa a ser-lhe interior, assumindo
a forma de uma «irredutivel estranhezax».” (2012, 110). Para além da ideia dessa neutralidade,

residem na poesia de Fiama, suas evocagdes poéticas anteriores, primitivas e primordiais. Ao
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escrever sobre livros, sobre o amor que mantém a literatura que a precedeu e que forma seu
particular campo do imaginario e de referéncias, denomina esse “amor” de mistico, uma vez
que ja, anteriormente, num rito relacionado a propria antiguidade do fazer poético, recorre a
Musa. A “gnose literaria” aparece nos versos de “Meu amor pelos livros”, um dos ultimos po-
emas de Visoes minimas: “Digo, porém, aqui que estou a escrever sobre livros porque € esse o
passado que me tem sido mais préximo, reconstituivel e apropriavel. Quero dizer que, estando
como agora, no texto, privilegio a gnose literaria.” (BRANDAO, 2017, p. 206). E interessa-lhe
mais esse conhecimento dos escritos, da poesia, das sonoridades e ressonincias do que nos
elementos externos a sua poética: “Que livros? Subitamente, e enumerando ao acaso, o Cantico
dos Canticos, os Puranas, os dois Banquetes, Al-Gazeli e livros e livros outros. Os Dialoghi di
Amore.” (BRANDAO, 2017, p. 207). Livros antigos, de natureza o6rfica, por manterem viva a
poesia, apesar da morte de seus autores, ou at¢ mesmo do desconhecimento de suas identidades.
Sao obras de reconhecido valor para a humanidade e para os poetas. Sobretudo sdo livros que
enunciam a ideia mistica da poesia: Cantico dos Canticos, livro biblico, ¢ a entoagdo de poemas
direcionados ao amor e a metaforiza¢do do corpo em paisagens e elementos naturais, erotizan-
do as sensacdes; os Puranas sdo textos hindus de louvor aos deuses; o Banquete (308.a.C) de
Platao ¢ uma das primeiras definigdes gregas para o amor; Al-Gazeli (1058-1111), islamico,
foi tedlogo e entre outras coisas, mistico, a filosofia que praticava era em busca do conheci-
mento; € os Didlogos de amor, de Ledao Hebreu, publicados em XVI, versam sobre o amor,
contemplando-o filosoficamente. Religiosas, filosoficas, misticas, as leituras que Fiama aponta
em “Meu amor pelos livros” sdo também construgdes acerca das variedades amorosas, das di-
ferentes defini¢cdes ao longo dos séculos sobre o corpo, o divino, os sentimentos e as formas de
aprimoramento mistico. Em “Respira¢do”, Fiama diz-nos sobre a aura mistica que justifica o
seu amor: “Conhecé-los e reconhecé-los como uma auréola de luz divina no cranio como a que
tinham os mortos santos pelo seu merecimento. ” (BRANDAO, 2017, p. 207). Reconhece-os,

€ OS préserva €m sua poesia.

“A poesia ¢ vida, mas ndo porque exprima sentimentos, a poesia que conta nao € a que
exprime a vida, mas a que a cria. ” (2014, p.15), lembra-nos Sousa Dias. Ideia que se associa
a Octavio Paz, quando menciona que “A poesia nao se sente: se diz. Quero dizer: ndo ¢ uma
experiéncia que depois as palavras traduzem, mas as proprias palavras constituem o nacleo da
experiéncia.” (2012, p164). Analoga as premissas de Sousa Dias e Octavio Paz, Fiama trans-
forma a matéria viva da presenga em poesia: a memoria, as sensacoes, a constru¢do do fazer
poético — ““ (...) toda obra ¢ fruto de uma vontade que transforma e submete a matéria bruta aos
seus fins. ” (PAZ, 2012, p.165) — num processo em que o amalgama da experiéncia e do desejo
da palavra enredam-se com o fio da vida. Sujeito de sua propria constru¢ao Fiama ¢ Penélope,
transforma o fio tecido durante o dia em matéria nova durante a noite: a espera da epifania, do

encontro com o amor, com a propria finalidade do fazer poético.

Eduardo Prado Coelho recupera o sentido de fio em Fiama, da imagem de Penélope que
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tece com o fio da vida, instaurando a cada novo trabalho no tear, outra composi¢do semantica

para o poema:

Ha o fio da literatura, entre as vozes lidas e os corpos extintos, entre os textos
que se prolongam noutros textos ¢ emergem na nossa boca com a naturalidade
das fontes. Ha o fio das coisas que repercutem entre si, coisas que podem ser
plantas ou passaros, animais ou jardins. Ha o fio do pensamento, essa massa
de palavras que se desloca na mais intima das exterioridades de que somos
capazes. E ha na zona mais obscura do sangue e dos mapas astrais o fio inexo-

ravel do Tempo. (2010, p.50)

Nao existe uma forma definida ou definitiva do eu lirico na poesia hasseana, existe uma
voz que emerge, num tempo de censura, para além da poesia social. As construgdes poéticas
de Fiama Hasse Pais Brandao pertencem ao momento de profusdo da escrita feminina em Por-
tugal, embrionaria do feminismo que eclodiria com as Novas cartas portuguesas de Maria
Teresa Horta, Maria Isabel Barreno e Maria Velho da Costa, em 1972. As faces miticas da poeta
convergem para um unico rosto € uma voz lirica deambulante entre mitos primitivos, imagens
teluricas, recorréncias da natureza e dos deuses. Octavio Paz, sobre a esséncia da voz poética,
comenta que a voz do poeta pertence a ele e ndo pertence: “O poeta €, a0 mesmo tempo, o obje-
to e o sujeito na criagdo poética. ” (2012, p.173). Anna M. Klobucka, em O formato mulher — A
emergéncia da autoria feminina na poesia portuguesa, rememora ¢ comenta a constru¢ao da
identidade literaria feminina que se inicia com a Poesia 61. Resgata a ideia de Eduardo Prado
Coelho sobre o grupo; “ a passagem de um formalismo desesperado (...) para uma articula¢ao
mais refletida e estruturada das relagdes entre a palavra como signo da histéria e a histéria como
produgdo de palavras. ” (COELHO, Didario de Lisboa, suplemento Vida Literaria, 1971, p.7,
apud KLOBUCKA, 2009, p.205). As palavras em Fiama estdo além da histéria comum, sao
parte da historia singular, do intimo e das metaforas construidas nesse espago. A materialidade
do texto e a textualidade da matéria levantadas por Klobucka como caracteristicas do movimen-
to Poesia 61 concentram-se na poesia de Fiama Hasse Pais Brandao, no tempo e no espago em

que a poeta esta imersa e onde trabalha o fio da matéria viva da memoria e dos sentidos.
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PORCELANA DE OSSO E CALCARIO REVELANDO
A TARDE DE FIAMA

Gabriel Guimaraes Barbosa’

RESUMO

Ao propor uma analise do poema “Canto da chavena de cha”, de Fiama Hasse Pais Brandao, o
presente texto busca entender como, no poema, os elementos constitutivos de uma cena de cha
revelam seus mecanismos de funcionamento e composi¢ao a partir de uma intimidade criada
entre a voz poética e os objetos que a circundam pelo trabalho poético com a linguagem. A par-
tir do conceito de reflexdo do romantismo alemao, pretende-se defender a hipotese de que, no
poema de Fiama, a poesia € necessaria para o conhecimento da realidade, contando com contri-
buicdes de leituras fundamentais sobre a obra da poeta portuguesa como as de Jorge Fernandes
da Silveira e Rosa Maria Martelo.

PALAVRAS-CHAVE.: Literatura Portuguesa; Poesia Portuguesa; Fiama Hasse Pais Brandao

ABSTRACT

Proposing an analysis of Fiama Hasse Pais Brandao’s poem “Canto da chdvena de chd”, the pre-
sent article tries to understand how, in the poem, the constitutive elements of a tea scene reveals
their working and composing system through a close relationship between the poet’s voice and
the objects that surrounds it by working poetically with language. Using the concept of reflec-
tion from the German romantics, the article pretends to bring the hypothesis that, in Fiama’s
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poem, the poetry is necessary for knowing reality, counting on Jorge Fernandes da Silveira’s
and Rosa Maria Martelo’s fundamental contributions.

KEYWORDS: Portuguese Literature; Portuguese Poetry; Fiama Hasse Pais Brandao

Jorge Fernandes da Silveira, em seu “A autora de O texto de Joao Zorro” destaca, com
atentos olhos, uma importante poténcia da poesia de Fiama Hasse Pais Brandao (1938-2007) da

qual surge a investigagdo que este texto pretende expor:

Fiama Hasse Pais Branddo, exemplarmente, d4 a ler nas representagdes con-
trastivas do multiplo ¢ do uno, do tudo e do nada, os sentidos de uma poesia
Melomana (1978), cuja sabedoria estd na percep¢ao de que entre os sons da
cultura e os da natureza, ha-de estar sempre o trabalho dos poetas, impulsio-
nado pela vontade de encontrar correspondéncias entre as formas que fazem

as coisas conheciveis e reconheciveis (SILVEIRA, 2006, p. 15)

Um dos tracos mais nitidos da poeta, dramaturga, ensaista, tradutora e ficcionista por-
tuguesa ¢ sua capacidade de estabelecer uma relagdo intima com a realidade a partir de uma
cadeia de significa¢des possiveis da principal mediadora entre o sujeito e o mundo: a palavra.
Conhecedora dessa relagdo, sua poesia mostra-se como a possibilidade de resgatar da pala-
vra suas poténcias perdidas nos usos regulares e automatizantes do cotidiano. Desvendando e
desvelando esta multiplicidade de relagdes gerada no intervalo entre o objeto e seu conceito,
a poesia de Fiama revisita, reflexivamente, nogdes ¢ fungdes. Faz-se um convite ousado a um
jogo intertextual que questiona as relagdes entre o sujeito e a Historia, a Mitologia, a Filosofia,
as Artes e outros saberes instituidos pela linguagem. Enfim, estd em questdo principalmente o
proprio sistema de representacdo, como nos versos de um poema de seu ultimo livro 4s fabulas
(2002): “Nomeamos 0s nomes € nunca/ as criaturas ou as coisas. / Essas recebem apenas o eco./

Todavia tornam-se tnicas e sdo/ vistas no seu proprio tempo.” (BRANDAO, 2017, p. 705)

Percebe-se entdo, em sua poética, um carater gnosioldgico, em que a poeta de “Inés de
manto” privilegia a reflexdo como seu exercicio constante de apreensao — ou, com Jorge Fer-
nandes, conhecimento e reconhecimento — do universo. A reflexdo gera a obra poética, que
se desdobra em novas reflexdes, em novas possibilidades de conhecimento a partir das formas

tanto do pensamento quanto do mundo.

Mais que meramente reproduzi-las, sua poética introduz, no interior das palavras e das
metaforas, as densidades, volumes, sons e geometrias do real, para refletir sobre essas proprias
estruturas e estimulos, e a partir delas refletir, também, sobre a forma poética, alcancando o ma-
ximo de sua experiéncia. A palavra de Fiama ¢ cosmogonica: ndo imita o mundo, mas incorpora

seus elementos para recria-lo, podendo assim verdadeiramente acessa-lo e ensaiar entendé-lo.

Sua poética transpde lugares justamente por habitar entre natureza e cultura, entre mito e
histdria, entre sujeito e objeto. Observando de forma perspectivada e imagética a relagdo con-

ceitual entre palavra e coisa, verte-a em relacdo simbdlica, poderosa por ser irdnica, reflexiva,
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atemporal, entre o nada que ¢ tudo, e o tudo que ¢ nada. Sua apreensdo intima, sensivel, inte-
ligivel e reflexiva de tudo que a cercava pode ter relagdo com as palavras de Gastdo Cruz em
texto de homenagem: “a Fiama contemplava tudo com um olhar que parecia querer absorver
pessoas e coisas, a luz e a natureza, no deslumbramento de quem coleccionava imagens, fixava
imagens”. (CRUZ, 2005, p.92)

Pode-se trazer a voz de Octavio Paz, que diz ser a criacdo poética um ato duplo sobre a
linguagem: inicialmente uma acdo violenta com a palavra, um desarraigamento de seus usos
rasos, para depois um chamado gravitacional de regresso a palavra, agora um objeto interativo
que, quando lido, ¢ capaz de gerar uma mutua participacdo na construcao de seus sentidos.
Criando “palavras unicas” (com Paz), criam-se “leitores tnicos” (com Fiama), que ousam nao
temer serem capazes de desvendar os mistérios das relagdes entre linguagem e realidade através

da a¢do da poesia.

A partir dai, se apresentam diversos problemas: quais formas poéticas poderiam exempli-
ficar este exercicio de apreensdo do real? Como relacionar o conceito de mimesis com a obra da
“Poeta 61”7 Quais estratégias Fiama utiliza para incorporar as formas e conteudos do mundo e
engendra-los no interior de sua palavra? Com quais linguagens e textos se entrelaga dialogica-
mente nesta tradugao do real em poesia? Levanta-se, entdo, a hipotese de que a poeta construiria
um universo acessado apenas pela poesia. Sua poética seria resultado de investigagdo reflexiva
onde a arte ndo meramente descreveria o0 mundo, mas o tornaria conhecivel e reconhecivel,

capaz também de refletir a si proprio na linguagem poética que o criara.

Pretende-se demonstrar esse exercicio, apesar da dificuldade que o problema exige, a par-
tir de apenas um poema, apontando algumas das questdes levantadas provocativamente. Ser-
vindo ao objetivo, selecionou-se o poema de 1993 “Canto da chavena de cha”, do livro Cantos
do canto (1995), fixado na segunda edi¢dao da Obra breve. Assim, faz-se necessario tracar uma
breve analise do conjunto da composi¢ao da poeta, levantar as especificidades do livro Cantos
do canto inserido nesse contexto maior e finalmente analisar o poema selecionado, evocando

elementos teéricos que dardo base a proposta.

A dificuldade de resumir a obra de Fiama Hasse Pais Branddo, embora este seja um dos
caminhos do percurso proposto, ndo se efetiva apenas pela extensao de seu trabalho de décadas,
mas também pela complexidade de seu pensamento poético. O caminho sera, contudo, breve,
panordmico, no sentido de se vislumbrar, ndo tdo cronologicamente assim, a obra poética de
Fiama, elegendo, consequentemente, pontos de interesse particular a este proprio texto: a re-
lacdo que se cria com a tradi¢cdo poética, a palavra como for¢a motriz do poema, o jogo entre

imagem e teoria da imagem e a percepc¢do e apreensdo da natureza e da paisagem pelo poema.

Entre poemas, pecas, ficcdo, ensaios e tradugdes, percebe-se o porqué de ser considerada
uma poeta maior portuguesa. Fiama opera uma revolu¢do na linguagem poética portuguesa.

Sua palavra principia a luz de toda a poesia, sua obra ¢ como um s6 poema, que vem sendo
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escrito desde a primeira palavra poética dita:

Levando ao limite, homenagem, o gesto da escrita, posso atribuir os
[meus textos
a joan zorro. Existimos sobre o anterior. O movimento da escrita e da
[leitura
exerce-se a partir da menor mutabilidade aparente da pedra
e da maior mutabilidade da grafia. O progresso dos textos
é epigrafico. Lapide e versdo, indistintamente. (BRANDAO, 2017, p. 173)

A homenagem levada ao limite € o gesto da escrita, dialogando diretamente com a poesia
medieval e Jodo Zorro, jogral de cantigas durante o reinado de d. Dinis. A lapide ¢ a pedra fun-
damental da poesia, inscrita como elemento tanto da natureza quanto da cultura, segundo Jorge
Fernandes da Silveira (2006, p. 24), sinal de morte e de vida. A grafia, mutével, parte da pedra
para supera-la em choques de mutabilidades limitados a epigrafe, mas tornados também versao,
embora o texto, e aqui cabe dizer que € o texto singular do titulo do poema, ndo seja diferente

de sua lapide.

Esta obra epigrafica pode ter como marco inicial o ano de 1961, com o intitulado Morfis-
mos, parte de Poesia 61. Embora os integrantes da publicagdo ndo formassem necessariamente
um grupo poético, Jorge Fernandes da Silveira diz considerar certas linhas convergentes como:
“O conflito entre o sujeito e as institui¢des sociais, as marcas do passado a impedirem as cons-
trugdes do presente, o erotismo como uma das praticas libertarias do corpo e o questionamento
do sentido da morte” (SILVEIRA, 1986, p. 16).

Em Morfismos, esta presente o poema que pode ser considerado sua poética. Tendo a
palavra como principal foco de seu trabalho, “Grafia I” impde uma metéafora profunda e densa,
capaz de revelar sua for¢a que derruba todas as arestas, capaz de operar em si a revolugdo do
sentido. A linguagem poética, aqui, ¢ encarada em sua forca inescapavel, mesmo “adgua” e “ave”

podem tomar novos sentidos pela forca da metafora. Eis o poema:

Agua significa ave

se

a silaba ¢ uma pedra algida
sobre o equilibrio dos olhos

se

as palavras sdo densas de sangue
e despem objectos

se

o tamanho deste vento ¢ um triangulo na agua
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o tamanho da ave ¢ um rio demorado
onde
as maos derrubam arestas

a palavra principia (BRANDAO, 2017, p. 15)

Aludindo as leituras de Jorge Fernandes da Silveira, traga-se uma breve analise: a forga
da metéafora, que ligaria signos tao usuais como agua e ave, justifica-se com algumas condicio-
nais que estruturam o poema mesmo graficamente. Em estrofes que quase rompem com uma
ordem discursiva linear, cada estrofe se mostra como uma etapa, um estagio a ser percorrido até
percebermos o poder revoluciondrio (“derrubam arestas”) da propria silaba, a estruturadora da
palavra, como pedras frias na forma do verso (“sobre o equilibrio dos olhos™). A palavra precisa
ser organica, viva (“densas de sangue”) e precisa assumir as formas e densidades daquilo a que
se referem (“tamanho”), mesmo quando 4gua deixa de ser apenas agua e passa a ser o local do
contato onde a revolugao acontece (“rio demorado”), uma agua em curso, seguindo o curso do
proprio poema e da metafora instauradora. O triangulo, propria forma de “Grafia I, a triangular
comprovagoes de uma hipdtese, também ¢ trazido por Jorge Fernandes como sendo, além da

silaba, um ponto de aproximacao entre ave € a 4gua que passa.

Aqui, evidencia-se um carater da poesia de Fiama Hasse Pais Brandao conceituada por
Jorge Fernandes da Silveira como “textualiza¢do”, quando o texto “volta-se sobre si mesmo,

para construir a sua propria intratextualidade” (SILVEIRA, 2006, p. 63).

Sobre Barcas novas (1967) e (Este) Rosto (1970) Jorge Fernandes da Silveira diz:

A consideracdo do poético esta mais visivel no didlogo entre o erudito e o
popular, através de metros e ritmos candnicos ¢ tradicionais, ou nas rigorosas
referéncias a materializagdo do signo linguistico. Manifesto nos seus aspectos
sintatico-semanticos, esse realismo de linguagem reivindica ser a expressao
do compromisso entre as dimensdes estética, politica e social da literatura.
(SILVEIRA, 2006, p. 14).

Em seguida, sua obra volta-se para uma poética de cunho mais humanista, como que
desejando uma experiéncia harmoniosa entre os elementos intuitivos e analdgicos, em constan-
tes, mas a0 mesmo tempo novas, contextualizacdes. Nas Novas visoes do passado (1975), seu
dialogo se traga com a poesia romantica, medieval, renascentista, barroca ou neocléssica. Em,
talvez, uma representacao maxima podemos pensar no livro Homenagemaliteratura (1976), em
um verdadeiro percurso literario que vai dos gregos a Cesario Verde, trazendo uma nova leitura

a “O sentimento dum ocidental” em seu “Nova ocidental’:

hoje as fachadas largas dos prédios derrubados pela
[monstruosidade
da noite trazem-me o siléncio, as escadarias em plena imagem
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debaixo dos focos do interior do cenario por onde passagem
uma figura perdida, entre chamas, portadora de um facho
(BRANDAO, 2017, p. 237).

Considera-se que a partir dai entraria no jogo poético de Fiama uma relagdo mais estreita
entre realidade e poesia, entre linguagem e o mundo que nos cerca. Em Area branca (1978), a
linguagem poética instituiria um novo mundo a partir de uma area branca como a folha em que

se escreve o poema. Sobre isso, Rosa Maria Martelo diria:

A obra de Fiama da-nos uma das mais elaboradas meditagdes sobre a relagdo
entre poesia e imagem de toda a historia da poesia portuguesa, seria impossi-
vel resumir aqui a sua evolugdo e complexidade. No entanto, lembrarei que a
poeta reconhece na natureza o dom de replicar as imagens (refazer a forma das
andorinhas em novas andorinhas, por exemplo), a0 mesmo tempo que observa
na poesia essa mesma capacidade de refazer na diferenga. (MARTELO, 2012,

p. 23)

Ainda com Martelo, a imagem, para Fiama, seria simultaneamente como nas montagens
cinematograficas, com cortes e colagens, mas também uma sucessao de imagens que se desdo-
brariam de novas imagens a replicarem-se e duplicarem-se, necessariamente trazendo um papel
ativo para o leitor, a decifra-las, o que se traduz como teoria da imagem. No primeiro poema
do livro, a voz poética revisita as no¢des dadas pela poesia sobre o mar, e os efeitos que essa
imagem trazia conforme se olhava diferentemente para o mar, aqui ainda um mar de uma area

branca, no vazio da imagem para dai ser imagem(ns):

Considero a vista o poema

uma gota de lodo, pois € possivel
pinta-lo com o bico superior alto

e 0 bojo rotundo cheio

de esquirolas e de depositos.
Escuro e medonho foi como

os renascentes me indicaram

0 abismo do mar. Os hipostaticos,
os frenéticos romanticos

ao sentir brotar o terror existencial,
viram que o elemento agua
ensopava a alma e os olhos

sem diferenca, € que o estrépito
das situagoes extremas no mar
traduzia o panico de morrer. (BRANDAO, 2017, p. 277)

Ainda em Area branca, Eduardo Coelho destaca, também, a importancia da paisagem na
constru¢do das imagens de Fiama Hasse Pais Brandao. O pesquisador debruga-se sobre o livro
para entender as relacdes entre paisagem e natureza na construcao das imagens de Fiama, enca-

rando sua relacao reflexiva e ndo meramente descritiva:
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Trata-se de uma natureza predominantemente doméstica e organica, ainda que
as vezes despontem, com importancia notavel, a areia, o diamante, a pedra,
entre outros indices de inorganicidade. A priorizagdo do organico liga-se, em
sua poética, a tendéncia de destacar a transitoriedade das coisas, sobressaltada
como uma das variagdes correspondentes a um topos maior, que € a morte

(COELHO, 2014, p. 102).

Comega a ficar mais evidente a escolha por trabalhar com livros como Cantos do canto
e Epistolas e memorandos com o objetivo de discutir a apreensdo da realidade na poesia de
Fiama. Percebe-se que sua obra se volta cada vez mais para uma investigagdo que, partindo da
palavra e explorando ao maximo sua poténcia, a utiliza para perceber o mundo, suas formas,
fazendo as coisas conheciveis e reconheciveis e incorporando-as no poema a partir do choque

entre diverso e singular, entre sons e imagens da natureza e da cultura.

Finaliza-se, entdo, este brevissimo resumo com as palavras de Eduardo Lourengo, em seu
prefacio a Obra breve nada breve de Fiama, ja apontando para o caminho que optamos seguir

na analise proposta:

O muro da Linguagem e o muro da Caverna [de Platdo], o nosso mundo, sdao
um s6 mundo. O melhor é descrevé-los, decifra-los, o que Fiama fara com a
consciéncia oficinal da mais arcaica e sublime tecedeira. Penélope de uma
teia poética que ndo tem anverso nem reverso. Os dois fios de sua meada nao
recriam dois mundos opostos, o da realidade e o da poesia que os tece, sdo
a0 mesmo tempo grosseira matéria aceite como revelagdo sublimada que se

volve poema pela tecelagem mesma. (LOURENCO, 2017, p. 8).

Na década de 90, seguindo a linha de pensamento que se traga neste texto, a poesia de
Fiama encontra-se diretamente com um mundo doméstico, com os jardins, os bosques ¢ as va-
randas ou vidros, lugar privilegiado para o seu olhar — destaca-se olhar enquanto visdo, sentido
primeiro da poesia de Fiama. Seria possivel afirmar que essa pesquisa culminaria em uma de

suas obras-primas: Cenas vivas (2000).

Alguns anos antes, porém, dois livros marcam um momento de apreensdo incessante das
formas em contraste com seus sons e seus nomes. Em recensao critica aos dois volumes para a
revista Coloquio/Letras fixada em Lapide & versdo, Jorge Fernandes da Silveira afirma que em
Cantos do canto e Epistolas e memorandos nunca antes a poesia de Fiama tinha se voltado tanto

aos sons do universo circundante, num rasto de sons em sistole e diastole a partir da respiragao.

A imagem da respiracdo ¢ usada pela propria Fiama em seu poértico a Epistolas e me-
morandos que diz ser a escritura dos poemas desse livro feita nos intervalos de respiragao de
Cantos do canto. Assim, ¢ dificil dissociar os dois livros em questdo, j4 que apresentam sons
e imagens capazes de despir os conceitos que aprisionam os objetos, entendendo que deles s

recebemos 0s €COS, S€us Sons:
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Escritas, as palavras sdo palpaveis,
longe dos objectos mas dizendo deles
o afecto que cada um nos lega

e que ¢ igual a dadiva dos sons.
(BRANDAO, 2017, p. 560)

Entre os cantos das coisas do mundo, os sons dos elementos da natureza em contraste com
a cultura. Os sons dos barcos, por exemplo, transcendem a linha do horizonte do poema, tra-
zendo ndo s6 a sua propria assimetria, como conduzindo o olhar da voz poética aos significados

mais intimos de seus sons, como com as imagens em Area branca:

Estou aqui nesta margem limpida a escutar

barcos que passam a Barra noutro verso que ¢
estar aqui na margem nublada a escutar barcos.

O barco dos pilotos vai adiante entre os baixios,
responde com um som agudo picado ao som mais grave
de tantos barcos que eu oi¢o entrar a Barra.

Mas estou aqui, com a janela de par em par aberta
para o ar tao fino, tdo claro, da manha soalhenta,

a escutar, nesta margem, que havia barcos na Barra
por arte dos pilotos indo nas manhas nubladas.
(BRANDAO, 2017, p. 593)

A margem cruzada pelos sons ¢ a margem entre o poema ¢ a realidade, em barcos que a
cruzam interseccionalmente (SILVEIRA, 2006). A partir deste pensamento, seria possivel ouvir
as sirenes de outros barcos, das naus camonianas a “perfei¢cao” da vida maritima de Fernando
Pessoa. O movimento circular dos barcos, a janela aberta de par em par e o som das sirenes
conduzem as manhas nubladas das derrotas maritimas povoadoras do imaginario da poesia

portuguesa.

Contudo, como na “Epistola para um cisne”, o enfrentamento com as formas poéticas em
contraposi¢do as formas da realidade da-se mais na busca de uma experiéncia harmoniosa com
os elementos que nos cercam, construindo poeticamente uma intimidade com o objeto, relacao
que se pretende aqui abordar em anélise mais reflexiva. Com essa intimidade, se tornaria o po-

eta na coisa poetizada, desdobramento eterno da maxima camoniana?

Jorge Fernandes da Silveira considera, porém, que em Cantos do canto as “novas visoes
do passado representam-se menos pela apropriagdo do 1éxico ou das formas de composi¢ao do
que pela procura de uma nova contextualizacdo para temas e motivos da tradi¢do ocidental”
(SILVEIRA, 2006, p. 192). Nessas novas contextualizag¢des, percebemos que no poema “Canto
da chavena de cha”, o olhar da poeta recai sobre um elemento da cultura e um objeto do ambito
doméstico. Na busca de um conhecimento pleno, a investigacdo também se interessa por algo

que se domina, nos simples héabitos, como um cha na tarde. E diria Eduardo Lourencgo, apos
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desculpada a redundancia de se fecharem duas se¢des do artigo com suas palavras:

E dessa matéria divina — ndo so as candnicas formas oferecidas ao canto,
como a casa, 0s seus recantos, 0s seus sons, ou os lagos, os ribeiros, os passa-
ros, 0s insectos, como a voz que as nomeia e através dela se nomeia, sabendo
que ¢ assim que o poema existe para eterno reconforto de um Eu que desrea-

liza tudo quanto toca. (LOURENCO, 2017, p. 8)

Uma cena como um ché da tarde, além de povoar as obras de Proust, guarda a simbologia
sim, mas também cheiros, sabores, texturas, luminosidades e sons proprios desse habito milenar
presente em diversas culturas. E nesse cenario que entramos quando lemos “Canto da chavena
de chd”, de Fiama Hasse Pais Branddo. Investigando este quadro, a natureza e a poeta relacio-
nam-se intimamente, convergindo para formas de contribuicdo mutua entre sujeito e objeto.
Utilizando os recursos que essa cena nos oferece, Fiama repinta o quadro com a consciéncia de
ser aquilo um quadro, nos revela os mecanismos que compdem este cendrio e esta paisagem,
por fim nos revela a construgdo de seu mundo, acessado apenas pela poesia, forma propria do
pensamento e da reflexdo do objeto, da porcelana, da xicara ou mesmo dos ossos da mado que

escreve o poema ou pinta o quadro.

Com seu olhar de “vida a mais hermética”, o simples e o doméstico atingem os mais
eruditos patamares do conhecimento. Através da poesia, o chd evoca todo um mundo e seus
mecanismos de construcao, reflete um modo de olhar, conhecer e refletir. No reflexo do objeto,
o sujeito busca conhecer-se. No si mesmo do cha e da xicara, como que se revelam as particu-
laridades da voz poética mesma e seu fazer artistico. No mundo que se abre, a Natureza retribui
a ela (a voz poética) suas proprias formas, numa relacao teatral em que se pinta, com calcario,

o cendrio de uma tarde evocada pelo canto do cha.

Eis o poema:

Poisamos as maos junto da chavena

sem saber que a porcelana e 0 0sso

sdo formas proximas da mesma substancia.
A minha mao e a chavena nacarada

— se eu temperar o lirismo com a ironia —
sdo, ainda, familiares dos pterossaurios.

A tranquila tarde enche as vidragas.

A é4gua escorre da bica com ruido,

os melros espiam-me na latada seca.

E assim que muitas vezes o chd evoca:

a minha mao de pedra, tarde serena,

olhar dos melros, som leve da bica.

A Natureza copia esta pintura

do fim da tarde que para mim pintei,
retribui-me os poemas que eu lhe fiz

de novo dando-me os meus versos ao vivo.
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Como se eu merecesse esta paisagem
a Natureza déd-me o que lhe dei.

No entanto algures, num poema, ouvi
rodarem as roldanas do cenario,

em que as palavras representavam

a cena da pintura da paisagem

num teldo constantemente vario.

S6 o cha me traz a minha tarde,

com a chdvena e a minha mao que sdo
o mesmo pedago de calcario.

Hoje a bica refresca a 4gua do tanque,
os melros descem da latada para o chao,
e as vidragas devagar escurecem.

As palavras movem-se e repdem

no seu imovel eixo de rotagao

o0 espago onde esta mesa de verga

gira nas grandes nebulosas.
(BRANDAO, 2017, pp. 572-573)

Nos trés primeiros versos, ja existe a presenca de uma primeira pessoa, embora indetermi-
nada pelo plural “poisamos”. Traz de forma indireta um conhecimento ja obtido pela voz poéti-
ca que serd focada, em operagdo de zoom, em um aumento de intimidade, nos versos seguintes.
Existe uma relagdo direta e intima entre os ossos da mao e a porcelana da chdvena, e poucos
(talvez s6 os poetas) o sabem. A quimica do célcio que constrdi os 0ssos também constréi a
porcelana, numa aproximagdo substancial que rompe o carater talvez controverso entre 0sso

(contetido do corpo) e chavena (continente do cha).

A minha mao e a chdvena nacarada
— se eu temperar o lirismo com ironia —
sdo, ainda, familiares dos pterossaurios.

Depois da aproximagdo, pela matéria, de um sujeito a um objeto, esta voz revela-se em
primeira pessoa do singular “minha mao”. Aqui, o carater metapoético se evidencia, ja que ¢ a
voz poética que relaciona as substancias do osso e da porcelana, “temperando” o lirismo com
ironia. A voz poética € como um cozinheiro poeta, a temperar o seu chéa e seu poema com as
doses necessarias para criar relagdes, com o condicional “se”. O corte metapoético, para este
comentario irdnico sobre o fazer da ironia, evidencia-se mesmo pelo uso do travessdo, que

quase rompe um possivel da tese sendo ensaiada no poema, condicionada ao tempero da ironia.

A proximidade entre o objeto e a voz poética ecoa nestes trés versos como ecoa a alite-
ragdo da silaba <na> em “chavena nacarada”. A matéria da chavena, relativa ao nacar (madre-
pérola), continua sua aproximagdo com a matéria que estrutura o corpo da voz poética. Com
a condi¢do da ironia, seria possivel ainda relacionar este material aos pterossaurios, com um

irbnico carater da permanéncia da substancia, como fossil, matéria histérica que permanece
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guardando caminhos de acessar um passado, com pistas sobre as formas que estruturaram os
corpos pelas eras. No entanto, assim como o passado por tras do fossil, € pela linguagem que
podemos ter conhecimento da vida pré-histdrica, € por uma reconstru¢do, uma manipulacao,

que podemos ter acesso as formas dos dinossauros e do fossil.

Considerando essa substancia do osso, da xicara, e dos pterossaurios, como representagao
da linguagem, matéria-prima do canto, poderiamos dizer que € ela quem permite a intimidade
e o contato com realidades como um simples cha (o objeto), os melros, a d4gua da bica, e a luz
das vidragas (o real), a tarde (o tempo), como também o fossil (a historia). E pela linguagem e
pela criacdo poética, trabalho maximo com essa substancia, que acessamos todo o relativo ao

humano.

O canto desta chavena de cha pode ser lido, entdo, como o canto de uma aproximagao
reflexiva do sujeito ao objeto, espelho de si e de sua propria linguagem e pensamento. No si
mesmo do objeto, revela-se o si mesmo do Eu, j& que sdo feitos da mesma matéria. Nessa apro-
ximagao, a realidade circundante pode ser acessada intimamente, ja que € feita de linguagem,

tanto quanto o Eu que pretende entendé-la.

Assim como estes seis primeiros versos, todo o poema se constroi nessa linha de refle-
x0es a partir da aproximacao entre Eu e o real. Torna-se importante, entdo, evocar o conceito
de reflexdo pensada pelo primeiro romantismo alemao: A percepc¢ao de Friedrich Schlegel e
Novalis sobre o processo gnosioldgico da reflex@o, e a obra de arte como forma moldada por

essa transformagdo das formas pelo refletir de si mesmas.

As proposigdes dos romanticos tiveram como base a linha filosofica de Fichte, que consi-
derava a reflexdo como um processo infinito do pensamento que pensa sobre si proprio, a partir
de um conhecimento imediato, gerando e refletindo uma forma sempre nova a cada acao do
espirito, a reflexdo. A acdo de conhecimento do homem gera sempre novas formas a refletirem-
se infinitamente. Schlegel e Novalis consideram a infinitude da acdo reflexiva como geradora
de conexdes, afastando-se de Fichte, que privilegia o conhecimento imediato, para ele impos-
sivel na indefinicao reflexiva. Ainda com Fichte, s6 o conhecimento imediato ¢ capaz de gerar
a intui¢do intelectual, privilegiada pelo pensador no desdobrar do conhecimento humano. A

indefini¢ao da reflexdo impediria as conexdes intuitivas do pensamento.

Os romanticos, porém, consideravam que o carater conectivo da reflexdo surge justamen-
te no refletir sobre si, assim sempre conhecendo-se sem mediacdo da reflexdo. A reflexdo nao
impediria as conexdes intuitivas, mas seria necessaria para a autognose, para o conhecimento
do humano. Assim, ndo haveria para o romantismo uma separacao entre o conhecimento ime-
diato (dado no primeiro contato com a forma) e o processo reflexivo (sempre gerador de novas
formas a serem conhecidas imediatamente). Walter Benjamin, sobre este carater da reflexao

romantica, diria:
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Pois nela [a reflexdo] ¢ refletido, pensado, aquilo que com certeza € a inica
coisa que pode refletir: o pensar. Ele é pensado entdo como auto-ativo. E por-
que ele é pensado como refletindo a si mesmo, é pensado como conhecendo
imediatamente a si mesmo. (BENJAMIN, 1993, p. 61).

Os romanticos de Jena consideram que todo conhecimento nasce de uma reflexdo, e que o
conhecimento do objeto da-se sempre a partir de um espelhamento que permite o autoconheci-
mento. O objeto, enquanto ente absoluto, definitivo, resolvido, teria uma efetividade pensante, e
se a forma do pensamento ¢ a reflexdo, todo absoluto pensaria refletindo a si mesmo, sua forma,
seu pensamento, sua propria reflexao. Todo o autoconhecimento teria origem, entdo, no choque
entre realidades absolutas pensantes. Adequando-o ao poema de Fiama Hasse Pais Brandao,
tradutora de Novalis, o romantico diria: “Em todos os predicados nos quais vemos o fossil, ele
nos vé&” (NOVALIS, 2009, p. 67).

No poema de Fiama, contudo, a voz poética ganha a dimensdo da realidade que a cerca
justamente ao entrar em contato com o objeto e sua condi¢@o absoluta. Cabe aqui considerar a
hipotese deste texto: de que a realidade € acessada apenas pela linguagem, e sendo a palavra a
substancia de trabalho da poética de Fiama Hasse Pais Brandao, sua linguagem seria capaz de

apreender o essencial dos objetos, despindo a roupagem conceitual fria que a veste.

Se para os romanticos a forma propria do pensamento ¢ a reflexdo, e cada objeto pensaria
a si proprio em sua propria condigdo contrastiva de objeto, em Fiama os objetos e a realidade
sdo construidos a partir da forma poética. Ora, se € a palavra a forma propria da poesia, € a
poesia, aqui ainda seguindo os romanticos, a forma intermedidria do processo reflexivo, seria
entdo a linguagem poética a forma privilegiada de geragao de saberes, de autoconhecimento e

de conhecimento, aqui afastando-se de Novalis, do objeto.

Entre esse duplo espelhamento, na condi¢ao de poesia, se tornaria a voz poética na coisa
poetizada, ja que sdo feitas do mesmo ndcar, 0sso ou porcelana, feitas de um pensamento poéti-
co que reflete a si proprio, rompendo a finitude numa aproximacao intima — “formas proximas
da mesma substancia”. Jorge Fernandes da Silveira, em sua critica a Cantos do canto e Episto-

las e memorandos para a revista Coloquio/Letras disse:

Estas praticas de conhecimento, como os dois livros em questdo comprovam,
voltam agora mais insistentemente para uma tematica amorosa de carater hu-
manista, em que a cultura adquirida nos classicos manifesta tanto o desejo
da vivéncia harmoniosa entre o sujeito amante e a coisa amada [...] quanto a
visdo do concerto na troca da experiéncia do homem com a natureza. (SIL-

VEIRA, 2006, p. 192).

Em sintonia com o pensamento dos romanticos, embora afastando-se enquanto se aproxi-
ma, percebe-se que o contato com o objeto evoca um conhecimento da realidade, a sua propria

tarde que se materializa a partir do cha:
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A tranquila tarde enche as vidragas.
A 4gua escorre da bica com ruido,
os melros espiam-me na latada seca.

A voz poética parece listar os elementos perceptivos que compdem a paisagem de sua
tarde: a luz nas vidragas, ruido da 4gua na bica, e o olhar dos melros entrevisto pelo canigado,
a latada. Esses elementos, reforcando o carater doméstico do poema, repetem-se em todo o seu
decorrer. Sua repetigdo enfatiza que estes sdo os fragmentos (vestigios de uma memoria igual-
mente fragmentaria) que formam a composi¢do de uma tarde tnica evocada pelo chd, ou ainda,

evocada pelo canto da chavena de cha.

A Natureza copia esta pintura

do fim de tarde que para mim pintei,
retribui-me os poemas que eu lhe fiz

de novo dando-me os meus versos ao vivo.

Nos reflexos da porcelana e dos ossos, matéria da pintura sinestésica a ser pintada, reve-
la-se como que uma espécie de imitacao, através do verbo “copiar”, da Natureza aos versos da
voz poética. Em uma espécie de mimesis ao contrario, o mundo se cria pela palavra poética e
pelo canto. Esta estrutura que revela aos poucos as reflexdes, evidencia que a sua tarde € tnica e
feita de poesia. E a natureza que espelha seu verso, o proprio canto. A Natureza e a voz poética,
contudo, compartilham formas entre si, numa mutua contribuicdo marcada no uso repetitivo
de “versos que lhe fiz”, “da-me o que lhe dei”, indicando uma dedicagdo participativa entre a
realidade e a voz poética.

No entanto, algures, num poema, ouvi
rodarem as roldanas do cenario,

em que as palavras representavam

a cena da pintura da paisagem

num teldo constantemente vario.

Revelando um processo de metapoesia, ela agora ira refletir sobre o proprio fazer do ce-
nario que compde a sua tarde. Através da aliteragdo “rodarem as roldanas”, a roldana torna-se a
estrutura que orienta e organiza o cenario da paisagem. Dialogando com o fazer da arte drama-
tica e da pintura, o0 movimento do “telao constantemente vario”, dinamiza a construg¢do desse
cenario, a construcao de sua tarde e seu mundo. Ao mesmo tempo, o verso “s6 o chd me traz a
minha tarde” gera uma dependéncia do exercicio reflexivo e espelhado do objeto e do sujeito

para o acesso a determinada paisagem a ser montada pelas roldanas.

S6 o cha me traz a minha tarde,
com a chdvena e a minha mao que sio
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o mesmo pedaco de calcério.

Aqui a relagdo entre a mao e a chavena se intensifica, passando de “substancia proxima”,
“familiar a0”, até tornar-se o “mesmo pedago de calcario”. A substancia também vai se transfor-
mando no proprio desenvolver do poema, passando de porcelana e nacar ao calcario, trazendo
ainda mais a forte a concepc¢ao de construcdo, de acabamento de obras, de massa a ser moldada

pela mao feita do mesmo pedago.

Hoje a bica refresca a dgua do tanque,
os melros descem da latada para o chao,
e as vidragas devagar escurecem.

Existe um certo movimento de gradagdo dos elementos constitutivos da tarde evocada
pela comunhdo da xicara com a mao que pinta o quadro. Como que em uma espécie de fim,
os sons e a luz modificam-se, em uma passagem de tempo percebida “devagar”, descendo ao
“chao”, ou com versos de “Grafia I, “como um rio demorado”. Entendem-se, assim, os meca-
nismos que compoem este cenario, que compdem a propria passagem do tempo. Mais uma vez
¢ o real, por mais que um real essencialmente poético, em contato com o sujeito que € capaz de

dar a ele a nogdo reflexiva que gera o verdadeiro conhecimento de sua realidade.

Ap0s toda uma cadeia de percepgoes, chega-se ao fim do poema, também revelador e

metapoético:

As palavras movem-se e repdem
no seu imovel eixo de rotagao

0 espago onde esta mesa de verga
gira nas grandes nebulosas.

Como o Poeta na voz de Thetys, no Canto X d’Os Lusiadas, a voz poética como que
revela a maquina do mundo que compde sua tarde, que gira a construir seu universo nebuloso.
As palavras, em seu eixo imovel de rotagdo, seriam como estrelas formadoras da constelagao
que forma, na verdade, todo o seu universo. Uma espécie de maquina do mundo as avessas,
ja que Camoes utiliza o sistema de Copérnico (a expandir-se), enquanto em Fiama as palavras
movem-se, comovem-se e repdem o lugar onde a mesa gira, ¢ a palavra que limita o espago por
onde a mesa do poeta pode girar. O que se acessa, na verdade, ¢ uma verdadeira arqueologia do

saber no sabor do cha, uma madeleine a revelar um mundo dentro da xicara.

A maquina do seu mundo, como o reino das palavras de Drummond, ¢ feita de palavras
esperando por seu uso poético, na “mesa de verga”, o local onde se toma o chd mas também
o lugar de trabalho da voz poética que, capaz de mover e repor as palavras, capta reflexdes e

forja a composi¢do de seu proprio eixo de rotacdo, ndo mais imovel, mas a girar nas grandes
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nebulosas.

Apresentando uma tarde sua, acessivel apenas pelo canto, o poema de Fiama Hasse Pais
Brandao ¢ resultado do mutuo espelhamento entre o Eu e a Natureza. Desse espelhamento
surgem reflexdes, que geram formas geradoras conhecimento sobre seu processo de criagao.
Sendo o real e o poeta feitos do mesmo calcério, palavras nacaradas, ¢ s6 através do reflexo
dessa porcelana que os 0ssos da mao do poeta podem evocar uma tarde onde o mundo imita a
arte — assim da-se sua teoria da realidade, “tratando-a por tu” (“Teoria da realidade tratando-a
por tu”, Cenas vivas, 2000)

Referéncias

BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemdo. Trad. Marcio Selig-
mann-Silva. Sdo Paulo: EAUSP, 1993.

BRANDAO, Fiama Hasse Pais. Obra breve — Poesia reunida. 2. ed. Lisboa: Assirio & Alvim,
2017.

CRUZ, Gastdo. “1958, as imagens”. Metamorfoses. Rio de Janeiro: Caminho / Catedra Jorge
de Sena, n. 6, 2005, p. 99-104.

COELHO, Eduardo. “A poesia de Fiama Hasse Pais Brandao: Paisagem de muitas paginas”.
eLyra, v. 3, n. 3, 2014, p. 101-112. Disponivel em <www.elyra.org/index.php/elyra/article/
download/44/46>. Data de acesso: 15/04/2018.

MARTELO, Rosa Maria. “De imagem em imagem”. 4bril, Niteroi, v. 5, n. 9, 2012, p. 15-26.
Disponivel em: <http://www.revistaabril.uff.br/index.php/revistaabril/article/view/134/77>.
Acesso em: 15/04/2018.

NOVALIS. Polen. Sao Paulo: EAQUSP, 2009.
PAZ, Octavio. “A linguagem”. In: O arco e a lira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2014, p. 37-55.

SILVEIRA, Jorge Fernandes da. Lapide & versdo. o texto epigrafico de Fiama Hasse Pais
Branddo. Rio de Janeiro: Bruxedo, 2006.

. Portugal Maio de Poesia 61. Lisboa: Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 1986.

Diadorim, Rio de Janeiro, vol. 20, n. 1, p, 119-133, jan-jun. 2018.

133


www.elyra.org/index.php/elyra/article/download/44/46
www.elyra.org/index.php/elyra/article/download/44/46
http://www.revistaabril.uff.br/index.php/revistaabril/article/view/134/77

DIADORM

BREVE NOTA SOBRE OBRA BREVE

Rosa Maria Martelo’

Resenha do livro:

Brandao, Fiama Hasse Pais. Obra breve. 2% ed. Prefacio de Eduardo Lourengo. Lisboa: Assirio
& Alvim, 2017.

Fiama Hasse Pais Branddo
OBRA BREVE

FOELLL BELSEE L

Tenho defendido que a poesia de Fiama Hasse Pais Brandao ¢ absolutamente comovente

sem para tanto precisar de tornar-se sentimental. Talvez deva acrescentar que também ¢ uma
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poesia emocionada, conquanto de um modo que nunca exclui o pensamento, isto €, sem nunca
deixar de ser reflexiva. Sempre vi a poesia de Fiama como uma aventura espiritual, dificil de
comunicar para uma autora que todavia nunca desistiu de a partilhar; e também dificil de des-
crever para quem a 1€, dado exercer-se propriamente no mesclar das nogdes a que poderiamos
recorrer para falar dela. E rigorosamente uma aventura, um texto a langar-se no futuro, adven-
tura, um texto langado no que ha-de vir. Desde o primeiro poema, Fiama experimenta, pde o
discurso a prova, procura um conhecimento que sabe s6 poder resultar da escrita. E aguarda.
O rosto parcialmente velado por uma folha de platano que vemos na capa da segunda edigao
de Obra breve (2017), no qual sobressaem os olhos escuros de Fiama, ¢ bem a imagem desta
poesia. Tal como acontece na fotografia assim reproduzida, também a obra de Fiama junta um
plano de grande visibilidade a outro que permanece velado, quase impronunciavel. E uma aven-
tura que pela sua radicalidade heuristica poderia ser descrita como essencialmente espiritual
— mas aqui o espiritual ndo se distancia da matéria, ou, melhor ainda, exerce-se na inquiricao
da matéria, na sua travessia; tem a depurada exigéncia da ascese, mas ndo se limita ao eixo de
verticalidade que este termo apontaria, exerce-se também na horizontalidade da visio. E um
exercicio radical de inteligéncia e conhecimento desnudado, um discurso que faz pensar numa
luta corpo a corpo na qual as armas sdo a persisténcia, a subtileza e a emocgado. E o corpo em

causa seria aqui o da linguagem (embora ndo s0): formas despidas, sentidos depuradissimos.

Obra breve, o extenso livro que reune toda a poesia de Fiama, ¢ uma das obras maiores
da literatura de lingua portuguesa. Creio que as razdes dessa grandeza nao facilitam o caminho
ao leitor. “Ninguém entra na hermética paisagem de Fiama como em casa”, avisa Eduardo
Lourenco no prefacio (2017: 7). E assim é. Torna-se necessario aprender as referéncias de um
mundo muito particular e em permanente transformagao, um mundo que a poeta refaz, de livro
para livro, em resultado do que vai descobrindo: adventura, como disse acima. No idioma de
Fiama, a imagem comparece de multiplas formas, em muitas acepgdes, € sempre a linguagem
vacila no ponto em que se mede com ela: ai encontra simultaneamente o seu ponto mais alto e
o limite em que se defronta com a insuficiéncia. O leitor de Fiama tem que estar preparado para

lutar com as palavras, para conquistar, poema a poema, um saber, uma descoberta.

sk

Quando publicou Area branca, em 1978, Fiama foi entrevistada por Alvaro Manuel Ma-
chado, para o programa A Ideia e a Imagem, da Radio Televisdo Portuguesa. Essa entrevista,
hoje disponivel no site da RTP,? impressiona pelo modo como a poeta fala da sua escrita en-
quanto experiéncia vivenciada no limiar da incomunicabilidade. Area branca é, sem sombra de
duavida, um livro notavel, independentemente de épocas, linguas e lugares; e, como nao podia
deixar de ser, ocupa uma posi¢do axial na obra da autora. E um livro hermético, dificil. A entre-

vista mostra até que ponto Fiama tinha consciéncia da radicalidade a que a sua escrita chegara

2 Cf. https://arquivos.rtp.pt/conteudos/fiama-hasse-pais-brandao/.
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em finais dos anos 70, bem como das dificuldades que colocava aos leitores. Respondendo as
perguntas do entrevistador, aponta trés razdes para o titulo Area branca, “uma mais superfi-

cial”, diz, e “duas menos superficiais, em grau crescente de profundidade’:

A primeira razéo ¢ obviamente a brancura do papel, essa ¢ uma razédo facil.
Depois, temos que ir inserir o titulo no verso de onde ele foi extraido e encon-
tramos “a 4rea branca da noite”. E uma explicagdo de segundo grau e indica
uma mitografia pessoal, a area branca da noite ¢ a area de uma visdo pessoal,
a visdo de uma area branca na noite. Em terceiro grau, a explicacdo ¢ mais
dificil, sobretudo porque quero tentar uma linguagem facil. Essa possivel area
branca (...), essa area branca ¢ a area para que tende toda a poesia. E eu posso
explicar de outra maneira: ¢ um discurso que tendera a ser um discurso em

branco.’

Teriamos, entdo, a relacao (que poderiamos dizer mallarmeana) da poesia com o branco
da pagina, com a escrita e com o nada; teriamos depois a relagdo da escrita com uma visao
pessoal (espécie de zona de revelagao, iluminada, branca, no escuro da noite); e por fim, o reco-
nhecimento da existéncia de um discurso que opera independentemente da comunicabilidade,
um discurso em falha deste ponto de vista. Fiama ird apontar a esse nivel afinidades com o
esquematismo do desenho. Ao longo da entrevista, € visivel o esfor¢o da poeta para nao cair no
hermetismo perante o publico alargado da televisao, sem todavia evitar afirmagdes como esta:
“Eu poderei dizer que a poesia ndo tendera necessariamente a comunicabilidade, pelo menos

aparentemente. Por isso se pode falar em poema em branco”.

Fiama faz questdo de explicar que essa incomunicabilidade, que pode ser escrita, ndo
deve ser dita num meio de comunica¢do de massas como a televisdo, pois isso corresponderia
a tirar a poesia as consciéncias ja de si inquietas daqueles que podem estar a ver o programa:
“falar em ressalvar a poesia num sector especializado ¢ quase ofender o publico porque as cons-

ciéncias ja estdo suficientemente inquietas. Nao podemos tirar-lhes sequer a poesia”.

%

As respostas dadas por Fiama a Alvaro Manuel Machado mostram que a poeta tinha cons-
ciéncia de ter chegado, com Area branca, aum limite a partir do qual a sua busca deveria fazer-
se também noutros sentidos. Tratara-se talvez — com Fiama ha que ndo esquecer que estamos
sempre no dominio das hipdteses, de um pensamento que especula a par da visdo, que prefere
ndo interrogar —, tratara-se talvez, dizia, de “regredir para o &mago” (2017: 160), palavra muito
cara a Fiama, sempre revista em funcao de novos dados permitindo pensar de maneira mais pro-
funda. Amago I — Nova arte, chamou Fiama a um livro seu (1985). E a palavra manter-se-ia em
destaque nos titulos ou subtitulos da década de 80. Significativamente, Gastao Cruz escolheu-a

para titulo da antologia que organizaria em 2010.

O final dos anos 70 marca um extremo de liberdade visionaria na poesia de Fiama; depois

3 Cf. Nota anterior. Transcricao minha.
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disso a poeta ird reaproximar-se da visdo por um caminho complementar. A nota que inclui no

final de Obra breve, retirada do Prefacio de Cantico maior sintetiza o que procura:

O que me emociona: o texto que cabe na pupila: o simultaneo, a grande cena
das metaforas e das comparagoes, a Visdo multiforme do Conhecimento (pus
no coracdo a Sabedoria de Ezra), que é parcelar nas palavras e nas imagens
e que s6 por acumulagdo diurna e através da absor¢ao pupilar (como a do ar)

tende para o Todo. (2017: 741)

Fiama insiste em varios momentos na importincia da leitura para quem escreve, e para a
sua escrita em particular. Do ponto de vista dos titulos, talvez Homenagemaliteratura (1976)
seja aquele que sublinha de maneira mais imediata o quanto a poeta valoriza a tradi¢do, a his-
toria das formas, as vozes que retomam o dizer da literatura ao longo dos séculos. Mas essa
heranga esta sempre presente. De livro para livro, dialoga com os mortos, como lembrou mais
tarde Manuel Gusmao, que cita Fiama num poema de 4 ferceira mdo: “eu amo os livros que

vém dos livros /e estou no meu jardim c¢’os mortos/ de quem vim” (GUSMAO 2008: 18).

Para Fiama Hasse Pais Branddo, cada coisa traz consigo as associagdes que lhe dizem
respeito, o que corresponde a historia de cada uma, na escrita. Sdo Visdes que acompanham
a Visdo e as quais também parece legitimo chamarmos textos, ou melhor, intertextos, litera-
tura, em sentido muito lato. Assim, a poeta coloca-se numa posi¢do oscilante, entre a Visao
silenciosa e em exterioridade — chamemos-lhe classica — e a Visdo romantica, que procura na
emocao subjectiva e interiorizada, no proprio discurso, a revelacao do sentido. Essa oscilagao,
que também poderiamos situar entre a Visao e as Visdes, faz da poesia de Fiama uma escrita
marcada por uma espécie de zoom ontologico, passe a expressdao, um exercicio de trazer para
perto o Espirito, ou o Tempo, enquanto também nos deixa ao rés da matéria simples: “(...) lou-
vo a espiritualidade da matéria/ através da qual os gestos vulgares/ que eu repito me tornaram

pensativa”, escreve num poema de Trés rostos (Amago Il — Nova natureza) (2017: 490).

Em Area branca, Fiama falou da sua escrita como “biografia sincera” (323). Uma bio-
grafia do pensamento, o seu, com todas as conquistas, fracassos, descobertas que a condi¢do
pensativa lhe trouxera: a condi¢do que Fiama treinou, desenvolveu, apurou, ano apds ano, so-
pesando ideias e uma heranga de imagens com as quais formou a Visdo que depois treinou para

o despojamento, tudo muito lentamente urdido, com uma gravidade paciente e determinada.

No tempo acelerado e fragmentado em que vivemos, um livro como Obra breve ¢ sem
davida nenhuma um corpo estranho, parece vir de outro mundo — porque nos oferece uma bio-
grafia contemplativa, uma vida contemplativa. Mas, por isso mesmo, talvez nunca tenha feito

tanto sentido 1é-lo quanto agora.
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RETRATO MULTIPLO

Volto-me para ti ou antes para
o teu lugar se tal abstraccao
¢ possivel na noite sem

som onde és o eco multiplo
procuro
Vver novamente os teus varios retratos

animados pelo sol 0 amor ou a respira¢ao
0 sangue torna
a passar-te nos bracos fotograficos

devo continuar
a narrar o percurso irregular
da tua multiplicidade

eras o ar a arvore voltar-me

para ti ¢ como procurar

no mar os afogados

Gastao Cruz. “Sonhos e Outras Realidades”. Existéncia, Assirio & Alvim, Lisboa,
2017, p. 13.

Bom dia, Bom Dia Fiama.

As minhas breves palavras de abertura sao um dialogo entre Fiama Hasse Pais
Brandao, Maria Velho da Costa, o seu romance Myra, e Fiama Ela-Mesma, os
seus poemas:

%

Por muito que a minha escrita decalque as paginas de fernando pessoa

eu digo numa fissura do verso uma outra coisa. (...)

“Hora Obscura”. Era. O Texto de Joao Zorro, Porto: Inova, 1974. p. 236.

Tudo o que disse com literalidade devera parecer,
agora, o aviso de que a minha vida ¢ a mais hermética.
Novas Visoes do Passado. Lisboa: Assirio & Alvim, 1975. p. 65.

E que s6 deve ler-me quem nao tema reconhecer-se como leitor tnico.
“HomenagemaLiteratura”. Homenagemaliteratura. Lisboa: Assirio & Alvim,
1976.p. 51.

%

E o rapaz pardo pegou do livro aberto ao lado. Myra sentou-se na manta, a
convite, tirou a parka e tomou a postura da Pequena Sereia, quando tinha pernas,
muito graciosa no lodo da penha marinha.

Nada na infdancia nos deveria obrigar

a tragar as patas dos roedores repelentes

que sdo letras.

Isso ¢ Shakespeare, senhor Piotr?
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Bravo, eu sabia que a menina vinha do nada, um ser impraticavel. Isto ¢ de uma
outra menina que se chamava Chama.

Acredita?

Maria Velho da Costa. Myra. Lisboa: Assirio & Alvim. 2008.p. 92.

%

Acreditava s6 que o gesto amado

de me cobrirem de panos ao nascer

seria a minha gloria.

“A Roupa”, “Os Louvores”. Cenas Vivas. Assirio & Alvim, 2000, p. 97.

%

Fui crianga, indo por um carreiro,

a caminho do mar, mao na outra mao,

entre arvores, pedras, insectos e aves.

Toda a Natureza me coube nas pupilas,

Mestra de sentimentos, e eu discipula.

E, se fechava os olhos, ela punia-me

com o siléncio cruel das ondas,

a mudez imerecida dos insectos,

e a distancia das aves, que doia.

Se os abria, tudo me rodeava,

apaziguado e meu,

mas a mao que me trazia a mao

puxava-me para a luz de cada dia.

“Elegiacos”. Cenas Vivas, 2000, p. 10-11.

%

A bibliografia de um verso é-me, na vigilia, essencial.
“Hora Obscura”, Era. O Texto de Joao Zorro, 1974. p. 236
Eu mesma analiso a minha biografia sincera.

“Area Branca 34”, “Sinais de Vida”. Area Branca. Lisboa: Arcadia, 1978. p. 97.
%

A DISCIPULA

Levaram-na pela mao, crianga muda,

e ensinaram-lhe que a linguagem das emocdes

¢ a dos gestos sobretudo e ¢ a do rosto.

Deixaram-na junto das glicinias em cacho,

com as unhas cravadas na polpa das maos,

de mera angustia. E as suas palavras eram

as do reconhecimento das coisas, minuciosas.

“Os Louvores” Cenas Vivas, p. 84.

%

Agua significa ave

O tamanho da ave ¢ um rio demorado

“Grafia 1”. Morfismos. Poesia 61. Faro: Ed. dos Autores, 1961. p. 1.

Minha existéncia (entre os iberos) urge.

“Modo Historico da Cidra”. “A Era”. Era. O Texto de Joao Zorro, Porto: Inova,
1974. p. 164.

%
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Hoje, meu dia, o coracdo e o dia rejubilam.
“Meio-dia/Meu Dia”. “A Matéria Simples”. Obra Breve: Poesia Reunida. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2006. p. 738.

DIA FIAMA

Fiama Hasse Pais Brandao

a menina que se chama Chama,
a luz do sol, o intenso colorista
e de quem

a nomeia

O Setor de Literatura Portuguesa
Jorge Fernandes da Silveira
Fernanda Drummond

Monica Fagundes

Luciana Salles

Eduardo Coelho

FIAMA HASSE PAIS BRANDAO (LISBOA, 1938-2007). E assim se passaram 10 anos.

De Cinda Gonda (a minha primeira monitora, orientanda, & maneira antiga) a Gabriel
Guimaraes Barbosa (que ainda ndo conheco e em quem reconhego um leitor, & maneira de
Fiama, unico); da “Fiama Fiandeira” ao convite para “um chd na tarde de Fiama Hasse Pais
Brandao”, que belos titulos, seja bem-vinda toda a gente amiga, bem-haja toda a boa leitura,
Unica, que aqui hoje se faz e sempre se fez e se fara por Amor, inteligente e exigente, dedicado e
delicado a Literatura Portuguesa e a Poeta de Homenagemaliteratura, no ano 10 da sua morte.
VIVA FIAMA! FIAMA VIVE! COMECA AGORA O SEU DIA/O NOSSO DIA JUBILOSO.

OBRIGADO.

A ultima palavra, obrigado, ¢, na verdade, a primeira. E a mais facil, a a mais justa, é a
mais espontdanea. Como diz o seu colega e camarada de geracao e de formac¢ao, Eduardo Prado
Coelho, morto também ha 10 anos, € a quem, ao mais importante leitor de poesia portuguesa
da segunda metade do século XX, estendemos o nosso tributo, neste Dia Fiama, de que tenho a

honra e a alegria de abrir os trabalhos.

Jorge Fernandes da Silveira
26 de Setembro de 2017, manhi do Dia Fiama
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