Universidade de Aveiro Departamento de Linguas e Culturas
2013

-

Maria Madalena A palavra cromatica — o sentido para além da cor na
Santos Azevedo poética de Fiama



Maria Madalena
Santos Azevedo

-

Universidade de Aveiro Departamento de Linguas e Culturas
2013

A palavra cromatica — o sentido para além da cor na
poética de Fiama

dissertacdo apresentada a Universidade de Aveiro para cumprimento dos
requisitos necessarios a obtencédo do grau de Mestre em Linguas, Literaturas e
Culturas, realizada sob a orientacdo cientifica do Prof. Dr. Paulo Alexandre
Cardoso Pereira, Professor Auxiliar do Departamento de Linguas e Culturas da
Universidade de Aveiro



Dedico este trabalho a todos os meus alunos



o juri

Presidente Prof. Doutora Isabel Cristina Saraiva de Assung¢édo Rodrigues Salak
Professora Auxiliar da Universidade de Aveiro

Vogais
Prof. Doutor Orlando Nunes de Amorim
Professor Assistente da UNESP — Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho” (arguente)

Prof. Doutor Paulo Alexandre Cardoso Pereira
Professor Auxiliar da Universidade de Aveiro (orientador)



Agradecimentos

- Agradecgo as minhas amigas e colegas de Mestrado, Carmo e Elisabete, pelo

incentivo e pela partilha de conhecimentos e vivéncias;
- A Rosa Maria, pelo seu carinho e constantes palavras de conforto;
- A Isabel, pelo apoio informéatico sempre disponivel;

- A minha familia, pela compreensdo, apoio e libertagdo das tarefas
domésticas, para que pudesse dedicar todo o tempo a este projeto;

- Ao meu orientador, Professor Doutor Paulo Pereira, pelo acompanhamento,
apoio permanente e dedicacao generosa.



palavras-chave

resumo

Fiama Hasse Pais Brandao, Poesia 61, Cor, Natureza, Metapoesia.

Propde-se, nesta dissertagdo, um estudo da relevancia simbdlico-imaginaria
do motivo cromatico na obra poética de Fiama Hasse Pais Brandéo,
privilegiando, essencialmente, trés coletdneas — Morfismos, Area Branca e
Cenas Vivas — que permitem acompanhar a trajetéria poética da autora.
Intimamente coligada com a natureza, a retdrica da cor articula-se com outros
motivos polarizadores do universo lirico de Fiama, designadamente a
inclinacdo autorreflexiva da sua poética. De facto, o policromatismo é
inseparavel de uma reflexdo de natureza metapoética, no ambito da qual os
elementos naturais — sobretudo a agua — sao eleitos como a matéria do
poema.

Nas suas multiplas declinagdes (policromatismo, sinestesia, alternancia
luz/sombra), o coédigo cromatico institui-se, na singular dicgao lirica de Fiama,
como uma estratégia nuclear de produgao de sentido.
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abstract

. Fiama Hasse Pais Brandao, Poesia 61, Colour, Nature, Metapoetry.

This dissertation provides a survey of the symbolic and imaginary relevance of
the colour motif in Fiama Hasse Pais Brand&o's poetical work. The study
focuses primarily on three poetry collections - Morfismos, Area Branca and
Cenas Vivas — which have been taken as relevant milestones in the author's
poetic trajectory.

In close connection with nature, the rhetoric of colour is interwoven with the key
motifs which recur in Fiama's lyrical universe. Polychromy is indeed inextricably
linked with metapoetic reflection, thereby accounting for the coincidence
between natural elements — water, especially — and the matter of poetry. In its
multiple expressions (polychromy, synesthesia, interplay between light and
shadow), chromatic language introduces a crucial semantic overtone in Fiama's
distinctive lyrical voice.
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1. Introducao

A poesia de Fiama é tdo clara e obscura como o mundo onde se descobre
como olhar misteriosamente instruido pelo percurso que o solicita. Um
mundo ao mesmo tempo anterior ao olhar e esperando por ele para ser

decifrado.

Eduardo Lourengo

O estudo e a analise literaria da poesia consubstanciam uma tarefa de
inequivoca exigéncia hermenéutica e um jogo de desocultacao de sentido que
esta longe de ser definitivo. Inseparavel do dominio da subjetividade e
traduzindo estados emotivos e animicos do sujeito que nele se inscreve, o texto
poético abre caminho a uma pluralidade de leituras, dependente que esta,
também, da interpretacao do recetor-leitor. Neste sentido, a opcao pela analise
da obra poética de Fiama Hasse Pais Brandao corresponde a assuncao consciente
de uma enorme responsabilidade, uma vez que “pode alguém conhecer todas as
obras de um poeta, sua vida e seu tempo, ainda assim nao se deu a
interpretacao poética”. (Castro, 1999: 336). Em todo o caso, teremos que
entender a interpretacao como um processo continuo que nao se esgota nem no
tempo, nem na pessoa que se detém analiticamente sobre a obra, e que apenas
impde a sua verdade subjetiva, explorando interpretacées, mas deixando em
aberto percursos de sentido alternativos.

Mas, o texto poético, precisamente pelo seu carater polissémico, tem sido
objeto de abordagens plurais desde a antiguidade greco-latina, cujos autores
entendiam a poesia como mimesis. Ao reconfigurar liricamente os seus modelos
e mitos, o poeta convoca o passado, tornando-o matéria do poema, e
transforma-o em futuro. Isto significa que os proprios poetas funcionam como
repositorio de memorias da poesia ao longo dos séculos. Neste sentido, a poesia
também se traduz num espaco privilegiado de memoria cultural, onde figuram,
de um modo explicito ou latente, os textos da historia e da tradicao. E, por isso

mesmo, permite ainda uma leitura obliqua, a partir da qual se obtém uma nova



versao, num processo de intertextualidade, a que a moderna poesia portuguesa,
incluindo a de Fiama, nao é alheia. Contudo, a palavra poética contemporanea
busca mais do que o intertexto do poema: ela procura uma articulacao com
outros textos e contextos poéticos, instituindo um dialogo com a tradicao, num
procedimento que Fiama ira apelidar de “lapide e versao” (Brandao, 2006: 173).

De acordo com Aguiar e Silva,

a poesia lirica ndo se enraiza no anseio ou na necessidade de descrever o real
empirico, fisico e social (..). Enraiza-se, em contrapartida, na revelacdo e no
aprofundamento do eu lirico — no modo lirico, o eu do autor textual mantém em geral
uma relacdo de implicacdo com o eu do autor empirico mais relevante do que no modo
narrativo e no modo dramatico —, tendendo sempre esta revelacao a identificar-se com a

revelacao do homem e do ser. (Aguiar e Silva, 1986: 583)

Tal significa que o texto poético postula uma dupla subjetividade — a de
quem lé e a de quem escreve — e, no caso especifico de Fiama, devido ao
carater opaco ou mesmo hermético dos seus poemas, a interpretacao revela-se

acrescidamente desafiante. De facto,

o significado da poesia é contextual: uma palavra transporta nao sé o seu
significado léxico, mas também uma aura de sinénimos e homénimos. As palavras nao so
tém um significado, como evocam os significados de palavras com elas relacionadas pelo
som, ou pelo sentido, ou pela derivacdo — ou até por contraste ou exclusao. (Wellek e
Warren, s.d.: 215)

E neste sentido que as palavras surgem, na poética de Fiama, “densas de
sangue” (Brandao, 2006: 15), condicao essencial para que, como um fluxo de
energia vital, cada palavra possa significar muitas outras. E também nesta
acecao que a poesia se assume como “a fala perfeita” (Brandao, 2006: 696), isto
€, a voz que da a ouvir outras vozes, a palavra que se fragmenta em novas
palavras, o signo linguistico, que se compde de significante e significado, com
idéntica relevancia lirica. Assim, a imagem do poema transporta em si mais do
que a simples forma; ela é, simultaneamente, forma e conteldo — ja nao se

trata meramente do aproveitamento da metafora para explorar conceitos, mas



também da exploracao da plurissignificacao linguistica, através de uma
renovacao do léxico, muitas vezes ativando sentidos que exorbitam a esfera do
denotativo ou do puramente referencial.

Numa perspetiva artistica conglobante da obra poética, sera abordada,
nesta dissertacao, a tematizacao do elemento cromatico como motivo literario.
Assim, e devido a extensao da obra lirica de Fiama, optou-se pela selecao de
trés coletaneas em virtude de, para além de nelas se revelar assiduo o recurso a
cor, se encontrar plasmado o itinerario poético da autora. Sao elas Morfismos
(1961), Area Branca (1978) e Cenas Vivas (2000).

A coletanea Morfismos foi escolhida pelo facto de constituir obra
inaugural e, portanto, o ponto de partida para a formulacao de uma poética sui
generis, obsessivamente centrada na linguagem e no discurso, de evidente
inclinacao metapoética. Ao referir, logo no primeiro poema da coletanea
(“Grafia 1”) que “as palavras sao densas de sangue” (Brandao, 2006: 15), o
sujeito lirico acentua os semas de vitalidade e de energia associando-os a
palavra poética. Assim, a densidade e, por conseguinte, a espessura da
linguagem revelam ja a tendéncia para a exploracao da multivaléncia do signo
linguistico; simultaneamente, o sangue traduz a nocao da torrente verbal que
constitui a propria matéria da poesia.

Na coletanea Area Branca, comparecem inlmeras referéncias cromaticas
que emergem na poesia de Fiama e que sao cataforicamente prefiguradas pelo
titulo da obra. Considerando a folha como a “area branca” do poema, o sujeito
lirico deposita nela, a negro, as palavras como fragmentos de uma realidade

propria, pois refere a autora:

Esquirolas soltas

puseram-me em sangue quando
ja comecava a ser larva de poeta.
(Brandao, 2006: 316)

O estado larvar da poesia necessita, assim, da energia tonificante do

sangue para irromper.



A coletanea Cenas Vivas €, porventura, a mais completa e mais perfeita
das obras de Fiama. Nela, deteta-se, sobretudo, o predominio da evocacao de
cenas passadas como cenario genesiaco do poema. Assim, a palavra € habitada
pelo magma informe da memoria, fazendo com que o sujeito lirico reconheca
que “s6 0 meu sangue e os meus versos te conhecem” (Brandao, 2006: 621),
aludindo ao av6é morto, que permanece vivo através da reminiscéncia (“sangue”)
e da inscricao literaria (“versos”). Neste sentido, a poesia funda uma realidade
alternativa em que a evocacao desempenha um papel vital. E, por isso mesmo, é
recorrente a opcao por imagens fragmentadas ou de contornos difusos, que
derivam de uma memoria por vezes pouco clara.

Nas trés coletaneas sao, pois, sintomaticamente insistentes as referéncias
cromaticas, quer por mencao direta a cor (branco, negro, vermelho, azul, verde,
amarelo...), quer por convocacao implicita (por implicatura lexical:
sangue/vermelho; ou por dicotomia simbolica: luz/sombra). Todas estas cores
aparecem quer como marcadores descritivos da natureza e da passagem do
tempo, quer como metaforas da criacao poética, associadas, com frequéncia, a
simbdlica liquida da “agua policroma inumeravel” (Brandao, 2006: 19).

Circunscrever como projeto de investigacao a analise da recorréncia
figurativa e da polifuncionalidade simbdlica das alusdes cromaticas numa obra
poética pode representar um percurso arriscado, porque subjetivo. No entanto,
“(...) if ‘colour’ is intimately bound up with language — if it is a system of
arbitrary signs — it must also be a function of culture and have its own history”
(Gage, 2006: 21). Desta forma, a cor sera equacionada como motivo literario,
partindo do estudo de diferentes abordagens estéticas que a enquadram
enquanto elemento simbdlico e cultural. Numa poética em que a realidade do
quotidiano se assume como matéria lirica primordial, as cores emergem como
elementos fundamentais, quer na descricao dos espacos, quer na sugestao

metafdrica e simbdlica das imagens que esses espacos dinamizam.



2. Nomear o real, reinaugurar a palavra — Fiama e a Poesia 61

A poesia foi sempre, em Portugal, talvez a mais moderna
das artes. Ou seja, a mais obstinada nas suas buscas, a

mais inquieta na organizacéo do seu discurso.

Gastao Cruz

Sustenta Nuno Judice que “pode datar-se com o Simbolismo de Mallarmé o
inicio de uma rutura com as formas de expressao tradicionais, tendo como
proposito a acentuacao plastica da palavra, autonomizando-a de um sentido ou
significado”, evidenciando-se "essa possibilidade de objectivar no verbo poético
uma dinamica e um movimento irradiantes nessas direccoes outras do signo
linguistico” (Judice, 1992: 118).

De facto, a linguagem poética, por definicio ambigua e plurissémica,
abre-se a uma multiplicidade de sentidos, nao deixando nunca de compor-se de
signos linguisticos e, portanto, de constituir um instrumento de comunicacao.
Assim, “o pensamento poético elabora-se numa interaccao dos significantes e
dos significados.” (Coelho, 1996: 308). Ou seja, em poesia, matéria e forma sao
indissociaveis, embora cada realidade, sendo Unica, se exprima apenas de uma
maneira, de acordo com a subjetividade inerente a linguagem poética, o que faz
com que “o poeta moderno, ao entregar-se ao exercicio verbal que é a escrita
dum poema, nao saiba muitas vezes o que ele proprio dird nem o que dirao as
palavras.” (ibid: 309). Trata-se, portanto, de uma linguagem sempre nova, por
nela coexistirem multiplos significados potenciais. Com efeito, ha um
aproveitamento total do signo linguistico, que permite, além de uma
hermenéutica literal, muitos outros caminhos interpretativos, de acordo com a
subjetividade de quem escreve e de quem Lé.

Em Portugal, a partir da década de 1940, delineia-se uma tendéncia
renovadora no entendimento da linguagem e da criacao poéticas que, embora

assuma algumas das linhas gerais das obras de autores anteriores (distanciando-



se, no entanto, dos aspetos mais programaticamente saudosistas) como Teixeira
de Pascoaes ou Pessoa, revela, contudo, um afastamento das influéncias dos
movimentos da presenca e do neorrealismo, que se seguiram a esses autores que
evidenciavam uma énfase retérica, substituida pela valorizacao da autonomia do
discurso poético (Reis, 2005: 87). No entanto, na década de 1950, atribui-se
ainda inquestionavel importancia a forma na poesia e s6 a partir do movimento
surrealista se comeca a configurar um discurso acentuadamente metaférico e
uma experimentacao linguistica que se preocupa com a renovacao tematica e

processual do trabalho poético, porque

é claro que o fundamental ndo é rimar ou nao rimar, medir ou ndo medir os versos. E,
sim, a capacidade de surpreender. E uma poesia que se limite a registar, com maior ou
menor minUcia, estados de espirito, ou a escrever negligentemente situacdes e factos,

nao pode surpreender, como arte da linguagem (...). (Cruz, 1999: 30)

Entendida a poesia como estado de excecdo, transgressao ou desvio
estético fecundamente andmalo, exige-se ao poeta capacidade de surpreender,
sob pena de a sua obra nao se concretizar enquanto discurso plenamente
poético. Dai que as tendéncias da moderna poesia portuguesa tenham ido no
sentido de uma progressiva libertacao da palavra, reconhecendo-lhe um poder
que, até entado, era mais limitado e apostando no “efectivo dominio da maquina
poética” (ibid: 207). Sao exploradas as virtualidades da palavra, em particular
do nome, como imagem ou metafora, destacando-a no discurso, até porque “no
universo simbolico do poema, sao as palavras que, nomeando, originam a
realidade poética.“ (Cunha, 2011: 183). No entanto, muitas vezes, de modo a
obviar a possibilidade de entropia semantica ou a eventual desarticulacao
discursiva que comprometam o sucesso da interpretacao poética, o poeta
socorre-se de fragmentos da realidade que transporta, em versao transfigurada,
para o discurso poético, recorrendo ainda, com frequéncia, a memoria; o
resultado € um novo discurso, que deriva da fusao ou da sobreposicao de
discursos que se interpenetram. O que significa que a escrita € sempre um
recomeco de algo, uma reconstrucao da realidade, na qual o poeta tem de

rasurar as realidades preexistentes (ibid: 197-198), muito embora as palavras



conservem um elo de afinidade com aquilo que nomeiam. Ressalve-se que essa
afinidade, para os autores da Poesia 61, nem sempre é literal, uma vez que o
signo linguistico potencia varias interpretacdes e a sonoridade dos fonemas, um
pouco na linha de Mallarmé (ou de Camilo Pessanha), também nem sempre
produz o efeito desejado de identificacao imediata do significado.

Inscrevendo-se nesta genealogia poética, Sophia de Mello Breyner, Jorge
de Sena ou Carlos de Oliveira comecam a valorizar a exploracao simbdlica da
linguagem e, nas suas obras respetivas, as palavras assumem “um valor
evocativo especial que pode por em questdao a sua referencialidade ou o que
poderia ser o seu valor representativo mais comum.” (Guimaraes, 1989: 100).
Esta caracteristica influenciara o grupo da Poesia 61, onde a autonomia da
palavra adquire um relevo significativo, no ambito do resgate de uma linguagem
que se pretende substantiva. Assim, sao valorizadas as componentes verbal e
visual do poema, com recurso a um material lexical minimo, uma vez que o
significado pode estar contido, também, na diccao suspensiva e na subtracao da
palavra. Assistimos, portanto, a uma rarefacao da linguagem, em que cada
palavra ou frase deixa de estar submetida ao significado convencional,
inaugurando uma outra forma de comunicacao — a literalidade. Por outro lado,
os poemas despertam, a partir de diferentes combinacées de palavras, varias
associacdes de imagens que projetam, por sugestdao, uma outra realidade.
Mesmo os espacos em branco sao investidos de sentido (dai a opcao por versos
curtos e a quase auséncia de pontuacao), numa renovacao do discurso poético,
centrado no texto-imagem e numa concecao antirretorica de poesia.

Neste sentido, o poeta vai testando praticas discursivas e observando, na
escrita, a eficacia comunicativa das diferentes relacdes sintagmaticas e
paradigmaticas que vai instituindo. A inquietacao sobre a criacao literaria surge,
assim, no proprio texto e inscreve-se na propria matéria do poema, dando

origem a reflexao metapoética’, porquanto a prépria critica ao discurso poético

' A metapoesia é gerada a partir da ambicdo do poeta em criar uma linguagem total, numa
apreensao da palavra-coisa, pois torna-se para ele imperativo compreender o processo de
criacdo poética e refletir sobre ele. Os metapoemas derivam do gosto pela experimentacao
(tematica, formal, linguistica) e da concecao de poesia como reveladora do mundo.



faz-se no interior do poema. No entanto, como se verifica uma valorizacao
intensa do significante e uma apropriacao da imagem mais como realidade fisica
do que metafisica, nao ha um trabalho da imaginacao para além da contingéncia
verbal, “o que significa uma limitacdao no plano da construcao, da tematica e da
expansao do poema, preso a uma forma que se vé condenada a repetir-se.“
(Judice, 1992: 157). Ora, se este aspeto é mais flagrante na poesia concreta,
embora, em toda a poesia da década de 1960, seja evidente a valorizacao
pronunciada da textualidade e da experiéncia dos seus limites (Martelo, 2007:
20), o grupo da Poesia 61 vai além do aspeto estético e utiliza a espessura
discursiva também como forma de questionamento metapoético.

Com efeito, na Poesia 61, encontramos uma escrita profundamente
radicada na materialidade da palavra, tendente a exploracao das possibilidades
criativas do signo linguistico enquanto elemento auténomo. Este facto traduz-se
numa preocupacao com o rigor vocabular, com uma depuracao do discurso, uma
vez que o poema surge como o “derradeiro espaco logistico de que o homem
dispoe para (re)unificar o real que se oferece em fragmentaria dispersao (...)”
(Martins, 1986: 82). Para estes poetas, a experiéncia de estar-no-mundo equivale
a experiéncia de estar-na-linguagem e perspetivar a realidade € um ato que o
discurso potencializa, porque o enriquece (Cunha, 2011: 186-187). O poeta
representa o seu pensamento através da ressignificacdao daquilo que lhe é
exterior — a realidade —, apostando na valéncia polissémica das palavras, que se
transmutam no processo de criacao lirica, adquirindo novos e diferentes matizes
semanticos.

A palavra surge, assim, como a unidade essencial do discurso poético,
onde cada signo implica um outro, que o ocupa e transmuda, fazendo com que
em qualquer palavra poética possa confluir o significado de toda a poesia — por
isso, “Agua significa ave” (Brandao, 2006: 15). E, entdo, necessario romper com
os habitos linguisticos, desviarmo-nos dos lugares comuns da lingua codificada,
para que, através da reinvencao estilistica, nasca a poesia. A funcao da obra
poética é inovar, fundando uma diccao outra, até porque “em poesia, a
realidade nao é outra coisa senao a linguagem que a produz.” (Cruz, 1999: 30).

O texto poético assume-se, assim, como o lugar onde o sentido se materializa e



a palavra leva a criacao de novos mundos de linguagem. Porém, apesar desse
centramento do trabalho poético no proprio texto, que se concretiza, nao raras
vezes, em aproximacoes verbais inesperadas ou numa espécie de desagregacao
do discurso convencional e utilitario, a poesia nao deixa de sintonizar-se com a
realidade circundante, revelando também a perplexidade, angustia e revolta
destes poetas face a Historia, designadamente no que respeita a situacao
politica e social vigente.

No caso do grupo da Poesia 61, essa liberdade poética que permite
reinaugurar o signo linguistico a partir de uma série de diferentes associacoes,
nao pode desvincular-se de um proposito implicito: numa época de censura, os
autores voltaram-se para a teorizacao literaria como forma (metaférica) de
denuncia, pois “toda a poesia moderna pode ser lida como essa «denlncia da
realidade», no sentido em que € no luminoso abismo aberto entre o real e a
linguagem que a evidéncia da poesia se produz e revela” (Cruz, 2004: 12). Neste
sentido, exploram-se as virtualidades da palavra e, em particular, do nome
convertido em imagem ou metafora, numa tentativa de ilustrar o contexto
historico-poético de que os autores sao testemunhas. O discurso volta-se para as
palavras como expressao da consciéncia do mundo, embora se trate de uma
linguagem hermética, que dificulta a sua interpretacao desvinculada dos
enunciados efetivos. Nao obstante, € através desta materialidade (espessura)
discursiva que o poeta exprime a sua revolta, desconstruindo os discursos
legitimados de uma cultura repressiva, até porque “para a generalidade destes
poetas, um uso subversivo e inquiridor da lingua constituia uma forma de
questionamento nao apenas estético mas também ético, social e politico — e
era, no essencial, uma politica, uma politica da lingua na qual se refletia o
desejo de um mundo livre e justo.” (Martelo, 2012:118).

Ou seja, através de uma linguagem densa e obscura, o poeta manifesta a
sua oposicao a um regime totalitario em que a liberdade de expressao nao
existe; volta-se para o signo linguistico, para a palavra, enquanto matéria do
poema, explorando os seus significados plurais numa amplificacao semantica que
transcende as fronteiras da propria obra. Contudo, este alargamento semantico

implica sempre uma coeréncia estilistica, pois no discurso poético ha todo um

10



aproveitamento concomitante dos planos do som e da imagem, a par do(s)
significado(s) da propria palavra. Apesar de se valorizar uma poética impessoal e
de carater abstrato, a linguagem utilizada encontra-se também ao servico da
negacao, postulado herdado das vanguardas do inicio do século XX. Por isso,
“escrever contra a norma linguistica, num exercicio de desestabilizacao que
devia ter repercussdes do ponto de vista gnosiologico e que configurava uma
poética de resisténcia” (Martelo, 2007: 24) assinalava também uma tentativa de
contestacao dos poderes instituidos. A palavra, o discurso poético configura,
desta forma, uma estratégia de resisténcia. No entanto, de acordo com Gastao
Cruz, tornava-se prioritario “devolver ao poema a sua densidade de artefacto de
palavras, a sua materialidade, a sua natureza de texto, de objecto construido
como uma finalidade, em si, e nao como simples veiculo de mensagens
ideologicas ou confessionais.” (Cruz, 1999: 221). Portanto, o poema pode servir
fins ideoldgicos, denunciar um regime intolerante e castrador, mas a matéria
poética € o proprio discurso e é isso que, inalienavelmente, constitui o motivo
polarizador do poema para o grupo da Poesia 61.

Nao sendo entendido como um movimento literario, o coletivo de poetas
que, em maio de 1961, da a estampa uma série de poemas em conjunto,
defendendo uma renovacao estrutural do texto poético, ficou para a historia
conhecido como o grupo da Poesia 61. Alias, o ano de 1961 tem sido considerado
um ponto de viragem na poesia do século XX, pois a generalidade dos poetas
estabelece uma religacao com as estéticas dos finais do século XIX e inicio do
século XX, concebendo que, numa logica modernista, o conceito de novo esta
também ligado a tradicao (Martinho, 2011: 10). Neste sentido, a “Poesia 61
coloca-se, assim, numa posicao favoravel a criacdo de uma «gramatica» que
deveria dizer o seu tempo — os anos 60 — sempre de forma restaurada.” (Cortez,
2011: 28). Integrando nomes como Gastao Cruz, Casimiro de Brito, Maria Teresa
Horta, Luiza Neto Jorge e, claro, Fiama Hasse Pais Brandao, a Poesia 61 postula
uma linguagem rigorosa e uma atencao extrema ao lugar da palavra no texto,
que, mesmo quando desoculta as questdes inquietantes do seu tempo, nao elege
como seu objetivo programatico o de apresentar solucdes para qualquer crise de

identidade, cultural, social ou politica. De facto, encontramos nesses poemas
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uma profunda reflexao acerca de temas muito variados, onde avulta o conflito
entre o sujeito lirico e as instituicoes sociais vigentes (com destaque para a
omnipresente censura) e onde a imagistica disforica do sofrimento e da morte
sao recorrentes. No entanto, e sem abdicar do compromisso social, o poeta
investe na autonomia da escrita, que ocupa um espaco de diferenca, pois cada
autor operacionaliza os instrumentos do mundo nos extremos da sua propria
linguagem (Silveira, 1986:35).

Embora partindo de um denominador comum, que prescreve a repeticao
como forca produtora do sentido do texto, vamos encontrar em todos esses
autores um predominio do discursivismo, uma quase total auséncia de pontuacao
e, por conseguinte, uma linguagem hermética, ambigua, que conduz a uma certa
resisténcia a leitura. Assim, o texto apresenta-se como um “movimento
sintactico-semantico ininterrupto, numa estética de vaivém, com disseminacoes
de palavras e conceitos” (ibid: 248). Portanto, os proprios textos
autorreferenciam-se na busca por essa liberdade e pesquisa discursivas, através
de uma investigacdo da estrutura do ato poético. Por outras palavras,
encontramos nestes poemas uma expansao dos seus limites semanticos que se
consegue pela maxima significacao da palavra, pela reformulacao da sintaxe e
pela conjugacao fonética dos signos linguisticos. Longe das concecoes
socioldgicas e ideoldgicas que reconhecem nos textos a traducao do universo
experiencial dos seus autores, a preocupacao central destes poetas &, numa
consolidacao das praticas do modernismo e das vanguardas literarias, fazer
coincidir a poesia com o proprio poema”, defendendo uma concecdo topologica
do texto como lugar onde o sentido se produz. Como justamente sintetiza Rosa

Maria Martelo,

tratava-se, pois, de reiterar uma visao do poema que, provinda da tradicao da
Modernidade pos-baudelairiana, e mais particularmente pos-mallarmeana, radicalizava a

progressiva consciéncia, dela emergente, do caracter verbal, textual, da poesia e do

2 Como bem assinala Hugo Friedrich, “a antiga norma poética da poesia ter uma evidéncia
artistica nao foi eliminada. So6 se transferiu das imagens e ideias as curvas de linguagem e de
tensado, destituidas de sentido. Mesmo se aparecem num material obscuro, passiveis de multiplas
interpretacées, podem ser eficazes (...)” (Friedrich, 1978: 212).
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modo como esta devia evidenciar, radicalizando-a, a sua espessura discursiva. (Martelo,
2007: 25)

Influenciados pelas correntes existencialista (que valoriza a dimensao
simbolica e cognoscente) e estruturalista (que valoriza a dimensao significante),
estes poetas revelam uma consciéncia linguistica que permanece em constante
vigilancia criativa. Todos eles procuram inscrever, no texto poético, essa
reflexdo metalinguistica que tonaliza a Poesia 61. Contudo, apresentam tracos
idioletais particulares que os individualizam e que afastam a possibilidade de
poder congrega-los num movimento literario.

Com efeito, em Gastao Cruz, assistimos a uma discreta subjetividade,
emanada de uma contencao verbal e de uma deriva em relacdao a
intencionalidade da escrita, que inviabiliza uma leitura inequivoca de alcance
politico ou ideoldgico. Logo, mais do que afirmar a sua reacao ao poder vigente,
0 poeta centra a sua expressao na propria escrita, matéria (quase) exclusiva do
poema. Trata-se de uma linguagem contida, pois apesar de dizer “o mundo
intimo do sentir e do pensar” (Cortez, 2011: 35), a vida emotiva transfere-se
para um plano mais cerebral, que so6 pode ser entendido a partir dos referentes
discursivos e que torna a sua interpretacdo mais exigente (muitas vezes
solicitando do recetor uma adesao intelectual ou um contrato, que
necessariamente implicitam a assuncao de um leitor ideal).

Ja no caso de Maria Teresa Horta, os seus poemas encontram-se saturados
de erotismo e, portanto, as constelacdes de imagens em torno das quais se
organizam constituem um prolongamento da realidade corporea e sensivel’.
Neste caso, o poeta volta-se para o erotismo também como forma de disrupcao
das normas vigentes, numa tentativa de, a partir do discurso poético, desnudar,
por analogia, os problemas da sociedade. Dos seus textos deduz-se uma espécie

de pacto de fidelidade firmado com todas as mulheres oprimidas, apresentando

3 0 corpo, para os poetas da Poesia 61, assume-se como uma espécie de leitmotiv literario, mas
também como locus de questionamento da identidade pessoal. Esta associado as ideias de
fragmentacao (lembrando, por exemplo, os estropiados da guerra) e de revolta sexual (v.g. a
reivindicacao de um lirismo exacerbadamente feminino por algumas autoras desta época, como
Maria Teresa Horta ou Natalia Correia).
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0 corpo, nao s6 como uma realidade erética, mas como via de plenitude
existencial (Cortez, 2011: 31).

E, contudo, em Luiza Neto Jorge que vamos encontrar uma mais
pronunciada preocupacao social, marcada pela sua visao de raiz surrealista e por
uma certa tensao impressionista. Com efeito, nesta autora, as imagens
obsidiantes de mutilacao e morte remetem-nos, mais claramente, para o
sofrimento do povo inseparavel da sua circunstancia socio-historica. Alias, o
proprio texto poético converte-se num reflexo do corpo fragmentado, que revela
a incidéncia em tematicas sociais como a guerra colonial ou a opressao
ditatorial.

No caso de Casimiro de Brito, a sua poética distancia-se
significativamente da destes autores, porque apresenta um discurso de forte
sugestao metaforica, vertido embora numa linguagem simples e concentrada em
si mesma. Paralelamente, procura a essencialidade da poesia através da
experiéncia singular do misticismo oriental, onde encontra a resposta para a
superacao da condicao humana e a via para entender o amor, tema dominante
nas suas obras (ibid., 2011: 34-35).

No caso particular de Fiama Hasse Pais Brandao, “as palavras sao densas
de sangue” (Brandao, 2006: 15), sao corpos quentes, portadores da centelha que
conduz ao conhecimento (Silveira, 1986: 71). Alids, os textos adquirem, com
frequéncia, um novo valor conceptual, indiciado pela predominancia do verbo
ser, permitindo que o significado social da palavra seja transmutado em novos
significados diferentes. Assim, as palavras associam-se ao sangue, num processo
de permanente ressignificacao que passa pela energia e vitalidade, mas que
desemboca, necessariamente, na opacidade (sugestao: vermelho — cor densa) da
linguagem. Entdo, o poema surge da inter-relacao das palavras, dos seus
significados, amplificando a sua “zona de significacao convencional.” (ibid: 215).
Ora, esta nova significacao é imprevisivel e possibilita uma escala de irradiacées
semanticas ilimitadas — dai a importancia também atribuida ao leitor (o leitor
outro e o proprio autor que, finda a obra, se torna também ele leitor de si
mesmo). De facto, para Fiama, a matéria verbal do poema (imagens, metaforas,

simbolos) representa uma metamorfose da realidade, pois o real transfigura-se
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através da linguagem poética. O poema apresenta-se como uma espécie de
tecido atravessado por metaforas, analogias e correspondéncias, mas a imagem
provém invariavelmente do exterior, da realidade (Guimaraes, 2002: 107-109).

Entdo, “as imagens da realidade passam a ter um valor ultimo,
imaginativamente transfigurado. Por isso, fala-se em cor e luminosidade”. (ibid:
109). De facto, muitas vezes, nos seus poemas, o foco generativo € a natureza
que, enquanto elemento cromatico mais proximo, se constitui em imagem
imediata. No entanto, o fio da memoria ativa outras imagens que afluem ao
poema, evocando espacos e tempos significativamente relevantes para o sujeito
lirico, sobretudo os que se associam ao ciclo da vida no campo e a infancia. Com
frequéncia, encontramos, na sua obra, um jogo simbolico dialético de luz e
sombra, que remete para a constante reconfiguracao subjetiva desses mesmos
espacos e tempos, onde “o olhar perscrutador e envolvente da poetisa perante a
Natureza permitira que nos seus poemas se criem cenas vivas.” (Silva,
2010:126). Deste modo, as referéncias feitas a paisagem, aliadas a memoria da
infancia ou de épocas ancestrais, transformam-se numa linguagem metaférica,
que reflete a sabedoria apreendida, numa conjugacao essencial entre o que a
natureza nos proporciona e o legado (histérico-literario) dos antepassados.

Sendo uma das figuras emblematicas da Poesia 61, Fiama, tal como os
outros autores desse grupo, tinha como objetivo exponenciar a capacidade
significativa da palavra, socorrendo-se de processos como a enumeracao caotica
e uma rede de relacdes intratextuais que apresentam o texto como um todo
organico. Alias, esta rede dialégica convoca também outros autores
(intertextualidade), num processo epigrafico* de construcdo semantica, como a
propria autora salienta em “O texto de Joan Zorro” (Brandao, 2006: 173). De

facto, como refere Luis Miguel Nava,

“ Tal como numa epigrafe, parte-se de um mesmo mote tematico (de outros autores) e trabalha-
se o texto que, sob uma nova perspetiva, glosa as mesmas ideias. “Escrever a propria poesia —
grafia e versdao —, portanto, seria ler a poesia alheia do passado — pedra e lapide — e a
contemporanea; ler obliquamente, levado pelo desafio da emulacdo, da laudatoria, da parddia,
do pastiche, do diadlogo e do intertexto e pela imaginacao — realista ou ndo.” (Ornellas, 2012:
76)
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as ostensivas relacdes que, aos mais variados niveis, os seus textos estabelecem com os
de outros autores (...) constituem uma rede intertextual que (...) representa uma das
principais caracteristicas da poesia que entre nos foi escrita desde os primdrdios de 60
até aos dias de hoje. (Nava, 1988: 154-155)

Neste campo, a memoria desempenha um papel preponderante, uma vez que,
enquanto expansao do proprio sujeito, conclama para o poema outras vozes e
motivos literarios, numa tentativa de anular a distancia entre o real e o texto,
entre a evidéncia e a evocacao, implicando que, com frequéncia, as imagens
sejam revistas através de outras imagens. Os poemas sao entretecidos a partir
de enunciados de outros autores, que o poeta atual vai desenvolvendo numa
espécie de glosa das ideias originais, mas que reflete também a apreensao
liricamente subjetiva que delas foi feita. No entanto, este aspeto nao retira a
originalidade ao poema: a voz do sujeito poético é sempre original, ainda que
fundada em memodrias existenciais ou literarias. A leitura dos classicos e o
conhecimento da lingua e literatura nacionais constituem, entdo, o esteio que
organiza a poética de Fiama, dando origem aquilo que ela mesma apelida de
“terceira voz” (Brandao, 2006: 698). Para a autora, os textos literarios sao uma
forma estavel de manter a tradicao (Silveira, 2009: 82) e, por essa razao, eles
rememoram versos de outros autores, convocando o passado e presentificando a
sua voz.

Desde cedo, Fiama deixou-se seduzir pela poesia de Sophia de Mello
Breyner Andresen, por quem confessadamente se sentia influenciada. Alias, a
coletanea poética Coral, em que o real € eleito como a propria matéria do
poema, seria, para Fiama, uma espécie de impressivo texto-simula no qual nao
deixou de colher inspiracao. Para Sophia, a poesia era uma arte anterior a todas
as coisas e, por isso, so através da linguagem poética se pode chegar a verdade
absoluta, porque ela torna concreto tudo aquilo que esta ausente ou perdido
(Reis, 2005: 76), dando nome as coisas. Deste modo, nas duas autoras, vamos
encontrar a matéria-prima da realidade e do quotidiano como questoes centrais
da sua obra poética, porque “se o poeta € aquele que vive com as coisas, (...) —
amplia e resgata a palavra do olhar convencional sem desviar a visao”.

(Steinberg, 2011: 65). Por isso mesmo, nao € o real que é nomeado pelo poeta,
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mas sim a sua imagem, porque o poema nasce do dialogo intimo com a realidade
e ndo da sua mera descricdao. Portanto, o contacto com o real serve de base a
matéria do poema, mas € necessario também reativar sensacoes e sentimentos,
transfigurar textualmente o universo experiencial do poeta, registar liricamente
a sua interioridade. Ora, quer em Sophia, quer em Fiama vamos encontrar a
realidade do quotidiano (realidade empirica) transformada em imagem
(realidade do poema), tal como acontece no poema de Sophia, cujos versos
explicitam esta “nova” realidade: “Arranco o mar do mar e ponho-o em mim / E
0 bater de meu coracao sustenta o ritmo das coisas” (Andresen, 2005:16). Essa
imagem do real passa a existir através do proprio poeta, que a introjeta
liricamente, devolvendo-a como poema’. Por isso mesmo, o papel da natureza,
enquanto realidade mais imediata, € preponderante: motivos como o mar, a
terra, o céu ou as plantas sao recorrentes nas obras das duas autoras. A Natureza
€ a matéria do poema e, simultaneamente, é o ponto de partida para a evocacao
de acontecimentos pessoais, que marcaram as respetivas biografias — a infancia
passada no campo ou perto do mar, a leitura dos classicos ou a preocupacao com
ideais humanistas sao alguns dos temas que coligam ambas as poéticas. Em
ambas encontramos, também, as referéncias cromaticas que enquadram esses
elementos: cores como o branco, o azul ou o verde ajudam a traducao lirica da
realidade, quando ambas tentam “pintar verbalmente a partir do ar (...)”
(Brandao, 1988: 82).

Nao é apenas o real que se institui como motivo do poema. Com efeito,
sendo uma das vozes da Poesia 61, Fiama alicerca a sua escrita numa
metadiscursividade que faz com que a palavra nomeada seja a propria
experiéncia do poema. Por outras palavras, a poesia surge como a interpretacao
de dois planos: o real e a representacao desse real pela intermediacao da
linguagem poética. O que interessa aqui ndao é a concretizacao da realidade
sensorial no poema, mas a imagem que o sujeito lirico dela restitui, tratando-se,
portanto, de uma poética voltada para a interlocucao entre as palavras e as

coisas, porque

> Como refere a propria Fiama “Eis a aprendizagem fundamental: chamar Eu as coisas, minha
primeira divida a Coral.” (Brandao, 1988: 80)
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Tu, realidade, és nome de ti

e do que os poetas fundam,
depois de terem a fala perfeita.
(Brandao, 2006: 694)

Por isso, a palavra surge como uma espécie de mirante critico da
realidade empirica e discursiva, como acontece no poema “Isto”, de Fernando
Pessoa, em que a poesia “E como que um terraco / Sobre outra coisa ainda./
Essa coisa € que é linda.” (Pessoa, 1997: 236).

Ora, numa primeira fase, que pode situar-se a partir da publicacao de
Morfismos, a poesia de Fiama investe num depuramento formal e num rigor
discursivo, em que a palavra esta em evidéncia (por vezes, isolada), sem
preocupacao com regras gramaticais e de pontuacao, tendo (apenas) uma funcao
critica ou metalinguistica e fundando uma escrita impessoal, num deliberado
controlo das emocoes. Isto faz com que a linguagem se torne mais densa, mais
hermética, e a opacidade do signo linguistico mais dificil de dilucidar, visto as
imagens partirem de uma espécie de irrealidade em que as palavras assumem
significados nao convencionais. Porque “agua significa ave” (Brandao, 2006: 15),
dois signos linguisticos podem confluir num sé significado. Neste sentido,
também a forma nao constitui um mero ornamento exterior, mas uma
integridade dinamica que contém o seu proprio conteudo, o seu significado, fora
de toda a correlacao (Martinho, 2011: 19).

Numa segunda fase da trajetéria criativa de Fiama, essa poesia
tendencialmente fragmentaria evolui para uma linguagem mais estruturada,
embora simples e com marcas reiteradas de oralidade. Neste aspeto, as
metaforas tornam-se um pouco mais explicitas e o registo abeira-se do prosaico,
predominando a abordagem critica e reflexiva de temas por vezes inquietantes
(por exemplo, a morte, isotopia recorrente no grupo de Poesia 61). Embora nao
possamos ainda falar de uma poética de tipo confessional, ha, no entanto, uma
perscrutacao atenta do eu lirico em relacao a tudo o que o rodeia. O objetivo é
captar, pelos sentidos, a vida, o tempo, os espacos e, através da escrita,

perpetuar e investir de carater universal as coisas. Alias, sdo as imagens colhidas
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na vida real que sintetizam o saber e, por isso, a palavra poética universaliza
esse conhecimento através de um discurso que se perpetua no tempo. Sao a vida
e a experiéncia que inseminam de sentido as palavras, revelando o seu lado mais
luminoso ou mais obscuro e permitindo, através da experiéncia da linguagem,
que o poeta crie a sua obra, numa espécie de operacao alquimica, em busca do
ouro essencial do discurso (Cortez, 2011: 33-34). Assim se compreende que “os
dois fios da sua meada nao recriam dois mundos opostos, o da realidade e o da
poesia que os tece, sdao ao mesmo tempo grosseira matéria aceite como
revelacao sublimada que se volve poema pela tecelagem mesma.” (Lourenco,
2006: 8). Contudo, porque ha limitacoes, em termos expressivos, para traduzir a
complexidade do sentir, o signo linguistico assume contornos polissémicos,
permitindo aos diferentes leitores a sua propria interpretacao. Deste modo, a
trama que se vai tecendo no texto entrelaca-se com os significados varios nele
projetivamente inscritos pelo(s) leitor(es).

Ao longo da sua trajetoria poética, Fiama vai revelando consciéncia de
que a sua poesia € regulada por uma tensao critica, situando-se entre aquilo que
a realidade, em constante mutacao, lhe oferece e a linguagem e a tradicao
cultural. Ora, isto faz com que o sentido do texto se encontre entre essas duas
dimensdes que, permanentemente, geram novas imagens. Portanto, o poeta
percorre o caminho da infancia, dominado por lembrancas e segredos e, por obra
da imaginacao transfigurante, vai criando o poema a partir dessas imagens, que
se apresentam frequentemente difusas. Nao lhe importa, pois, a nitidez dos
objetos, mas apenas as marcas do tempo (0 po, a cor esbatida...)®. E desta
matéria que surge a poesia, num movimento pendular entre passado e presente.

Ora, se o dominio das tradicdes, da cultura e da linguagem contribui para
uma melhor compreensao do homem, o contacto com a realidade e com a
natureza permite uma redescoberta e uma revalorizacao das nossas raizes.
Entdo, arte, cultura e natureza estreitam lacos entre tempos e espacos diversos,

diluindo as diferencas entre passado e presente. Enquanto arte da palavra, a

® Numa retoma da linhagem baudelairiana, o poeta reconstitui o mundo, fazendo entrar no
poema tudo o que estd apagado, consumido, gasto pelo tempo. E também esse o olhar de
Baudelaire, que se vira para a agua morta do passado e para o paraiso perdido dos seus amores
de infancia, de tal forma que “Il integre le monde en lui, ne sent "univers qu’en ’assimilant au
plus mental de sa personne.” (Durry, 1972: XX).
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poesia constitui-se num espaco privilegiado para que o sujeito experiencie essas
realidades e possa, através da linguagem, criar a sua propria realidade, muitas
vezes até rompendo as relacdes habituais que as palavras mantém entre si, de
forma a dar-lhes outros (novos) significados. E certo que “a linguagem que
interessa a poesia nao representa, antes procura apresentar, pela sua forca de
presenca, a evidéncia do real.” (Martelo, 2010: 16). Portanto, a escrita constitui
uma figura palpavel que imita as figuras-objetos (Sousa, 2001: 28), partindo das
imagens da realidade/natureza e conjugando-as com o espaco da memodria de
outros tempos e de outros autores, porque “a memoria literaria entrecruza-se
sabiamente com a memoria da realidade contemplada. Os autores sao vozes que
souberam ver e escutar a Natureza.” (ibid: 29).

Com efeito, a poesia inscreve as coisas do real na matéria da lingua,
permitindo nomear a imagem através do signo linguistico. No entanto, a verdade
€ que se verifica, neste aspeto, um desfasamento entre a palavra e o real,
porquanto ndo podemos aceder as coisas, mas apenas a sua representacao. A
matéria do poema nao €, entao, a descricao do objeto, mas o confronto entre a
“diccao imediata do mundo e excesso de significados. Nao se trata apenas de
metapoesia, mas também, ou quase, de aporia. O poema reconhece a
indizibilidade como acontecimento essencial do poema. E, no entanto, diz-se.”
(Eiras, 2001: 87). E através do poema que se torna possivel alojar uma imagem
num territorio — o da escrita —, sem que, contudo, a poesia se torne mimética: a
linguagem poética nao imita, permitindo, antes, criar um outro real. Portanto,
se a realidade é, na escrita de Fiama, uma referéncia e se nela a linguagem
verbal cria um outro sentido, logo “do lado da poesia fica uma matéria verbal —
imagens, metaforas, simbolos — que representa ja uma metamorfose de outra
materialidade diferente, o real. O real nao se identifica com a arte, mas
transfigura-se". (Guimaraes, 2001: 46).

Sera, sobretudo, a partir da publicacdo da coletdnea Area Branca (1978)
que a escrita de Fiama comeca a reequacionar o desejo de pesquisa linguistico-
discursiva (mais acentuado em Morfismos), passando a conceber o poema como
a drea branca que vai sendo preenchida com palavras num tom que, embora

marcadamente descritivo, incorpora a subjetividade das recordacdées e do
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inconsciente. No entanto, apos a década de 1990, a poesia da autora oferece ja
testemunho de uma subjetividade filtrada pela consciéncia verbal da criacao
poética. Assim, a imagem da realidade que é transmitida pelo signo linguistico
privilegia uma representacao desfocada, precisamente para permitir uma maior
amplitude de sentido. Trata-se, portanto, de uma imagem mais subjetiva, capaz
de instaurar uma mais pronunciada ambiguidade semantica. Alias, esta
subjetividade comporta uma componente espiritual, pois a imagem provém ja do
interior do proprio poeta. E, por isso, o tempo passa a ser uma experiéncia
importante, remetendo, sobretudo, para a infancia do sujeito poético. Neste
sentido, a poesia de Fiama oscila entre a materialidade (imagem exterior, ainda
que focalizada no passado) e a imaterialidade (imagem interior que o eu lirico
criou). Em suma, “o que a Poesia 61 traz para o discurso subsequente é uma
abstractizacao do concreto, um distanciamento intelectualizado perante a
contingéncia quotidiana, originando, no fundo, uma lingua nova.” (Cortez, 2011:
36).

Na perspetiva de Gastao Cruz, “ao longo de mais de trinta anos, a poesia
de Fiama Hasse Pais Brandao mais nao fez que aprofundar as relacées entre a
linguagem e o mundo, entre as palavras e a vida, entre as imagens linguisticas e
as imagens reais" (Cruz, 1999: 173). De facto, esse aprofundamento de relacoes
traduziu-se numa evolucao poética assinalavel: dos iniciais morfemas de
Morfismos, onde a palavra se consubstantiva no significante e remete para
ligacoes linguisticas que ultrapassam e divergem do senso comum, assistimos a
uma progressiva densificacao do significado, que irradia em outras dimensoes

semanticas, porque

nas noites insones, tudo o que
sabemos trazido por palavras

perde o seu sentido no infinito

transformando-se em

eterna matéria em fermentacao!
(Brandao, 2006: 737-738)
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Assim, o(s) significado(s) da obra literaria emancipa(m)-se do préprio
autor, que foi capaz de “despir objectos” e “derrubar arestas” (Brandao, 2006:
15), para dar lugar ao poema. E a poesia € um processo vivo, dinamico, em
constante mutacao, filtrando a realidade pela interposicao de uma palavra densa
e carregada de significados, pois “o poeta imorredouro/é o que introduz na
lingua a metafora mais densa.” (Brandao, 2006: 234). Com efeito, a metafora,
em Fiama, remete para a autorreflexividade do ato poético e para um
esbatimento da presenca do mundo, que se constitui naquilo a que Fernando
Martinho apelida de “erma visao” (Martinho, 2001: 51). O sujeito lirico
apresenta, entao, na sua poesia, uma espécie de intersecao entre o interior € o
exterior, entre o aprofundamento de estados de alma e a visao da realidade

circundante; trata-se, portanto, de uma visao solitaria, Unica, porque

0 que existe de mais especifico na linguagem da poesia é, efectivamente, essa
capacidade de tornar Unicas as palavras, os nomes, convertendo-os em imagens. (...)
Nomear é produzir imagens e uma das caracteristicas fundamentais da imagem poética é
a unicidade. (Cruz, 1999: 79)

Participando dos cddigos estético-literarios da Poesia 61, a trajetoria
poética de Fiama Hasse Pais Brandao inscreve-a, de pleno direito, como voz
essencial na contemporaneidade lirica portuguesa. A complexidade irredutivel
da sua obra, a densidade da sua linguagem, o hermetismo interpelante do seu
discurso traduzem um trabalho infatigavel de aperfeicoamento da escrita e uma
profunda reflexao acerca da realidade circundante. Ora, estes factos tornam
particularmente desafiante a tarefa do leitor, instancia essencial para a
concretizacao do fenomeno poético, que s6 se completa com o ato de leitura.
Alias, na perspetiva destes poetas, a criacao é indesligavel da leitura, uma vez
que, mesmo sendo autor de um texto original e Unico, o poeta necessita do
leitor para ajudar a revisitar e recriar a sua obra — é este movimento oscilatorio
entre escrita e leitura que permite cumprir a vocacao do objeto literario, pois s6
com a leitura as palavras se libertam para investir de significado o texto. E

preciso que o leitor estabeleca a ligacao entre as palavras e a imagem, num
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processo constante de ressignificacao, porque o sentido do poema nao se esgota

quando termina a leitura. E, por isso,

Entre todas as presencas, eu esperei
a do leitor. Quis ver-lhe os cilios
tremerem com a mancha poética.
(Brandao, 2006: 612)

Porque

(...) s6 deve ler-me quem nao tema reconhecer-se como leitor Unico.
(Ibid: 235)

Podemos, em suma, entender a poesia de Fiama como um fluxo vital,
exemplarmente comunicado pela expansao da metafora da agua (rio, mar,
lago...) que nos remete para a propria linguagem — ambas, agua e poesia, sao
fonte de vida e espaco de criacao. Impessoalizando-se na terceira pessoa do
singular, a sua preocupacao central foi a de chamar a atencao para as coisas do
mundo, nomeando-as incessantemente e, por conseguinte, mostrando, desta
forma, que a palavra s6 precisa de falar de si mesma. A eleicio da
metalinguagem como nlcleo do processo poético se deve o “nome lirico” das
coisas (Brandao, 2006: 49).

A literatura (poesia incluida) organiza e intensifica a plurissignificacao que
se encontra latente na linguagem e lhe serve de base. Portanto, qualquer
palavra pode ser, nao uma, mas a palavra poética, sendo que ela se converte,
em si mesma, na matéria do poema. Alids, também por este motivo, a realidade
circundante configura-se na escrita como algo de mutavel: a renovacao ciclica
da natureza prolonga-se na renovacao dos significados lexicais que, embora
mantendo a mesma forma linguistica, revelam a proliferacao de conceitos.

Assim, em Fiama,

a realidade apresenta-se-lhe ao mesmo tempo como um puzzle em perpétua

metamorfose, misteriosamente unido no seu proprio e alucinante desequilibrio, e como
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um jogo que por um mistério maior s6 verdadeiramente se unifica quando a sua

caoticidade aparente volve poema. (Lourenco, 2006: 10)

Ou seja, todas as metamorfoses a que assistimos no real/natureza e todas
as modulacoes de sentido das palavras no poema servem um proposito: exibir a

palavra poética na sua plenitude significativa. E, por isso,

Como um paradigma entrego eu a outros a forma

como passa o tempo enquanto dia se faz noite,

tons de cinzento desapareciam e eu me tornava tdo incorporea
para sempre. Mesmo em minha vida o meu texto

se distinguia do meu corpo e era por mim legado a decifracao.
(Brandao, 2006: 190)
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3. O visto e o dito: para uma poiesis da cor literaria

A cor é como um elemento-base na interacdo eu-mundo.

Kouwer

A literatura desde sempre se instituiu como uma das linguagens da arte.
Especificamente na poesia, a arte da palavra, concretizada na exploracao da
forma e das sonoridades que constituem a matéria do poema, possibilita a
transcricao lirica da intimidade do sujeito. Para o efeito, o criador poético
socorre-se, ainda, dos estimulos expressivos colhidos no mundo que o rodeia, de
tal forma que a leitura de um texto lirico permite nele detetar a presenca
assidua de sensacoes visuais, auditivas e até tateis. Alias, frequentemente, estas
sensacoes sao estimuladas em simultaneo, num processo sinestésico, sobretudo
quando a poesia surge associada a musica, fazendo convergir sensacoes visuais e
auditivas. Ora, para John Gage, “the history of synaesthesia suggests that the
very senses themselves, which have generally been thought of as bodily
functions, are not exempt from, or are by and large the products of cultural
conditionning” (Gage, 2006: 268). Isto pressupde que a sinestesia € um processo
culturalmente determinado, sendo por isso possivel associar a poesia (escrita) a
musica (audicao) ou mesmo a pintura (visualizacao). Assim, a poesia representa
a consubstanciacao verbal de uma espécie de tela, onde o sujeito de enunciacao
inscreve palavras a negro, na folha branca do papel, com referéncias cromaticas
a realidade que se oferece a sua contemplacao esteticamente produtiva. Sob
este angulo, como salienta Nuno Judice, “a poesia € uma questao de espaco. O
espaco do verso, da estrofe, do poema; e os limites colocados por esse espaco,
na pagina. E aqui que surge a primeira homologia com o quadro: o espaco
rectangular (ou quadrado) da tela — que se sobrepde ao da pagina.” (Judice,
2005: 133).

Ja na tradicao retorica greco-latina se insistia na relacao entre a poesia e
a pintura, expressamente cultivada por alguns poetas que partem da tela, do
desenho ou do objeto escultérico para, em funcao deles, elaborarem o poema:

através de descricoes ou excursos comentativos, o texto poético converte-se
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numa extensdo ecfrastica’ do objeto visual, dado que, como explicitamente se
declara num texto de Fiama, “os poetas sempre sonharam que as palavras
teriam a forma dos objectos” (Brandao, 2006: 248).

Esta relacdao intima entre o quadro (referente pictorico) e a palavra
(referente verbal) concretiza-se modelarmente em Apollinaire (1880-1918) e nos
seus Calligrammes (1918). Desde entdao, o jogo Otico-grafémico com a
plasticidade visual da palavra, cuja forma pode mimetizar motivos extraidos da
realidade empirica, converte-a numa materialidade iconica portadora de
sentido. Alias, também no espaco literario portugués, sobretudo os poetas
ligados ao movimento da Poesia Experimental, ndao deixaram de explorar a
semantica visual do signo poético. E o caso de Ana Hatherly (1929- ) que, na
coletanea poética intitulada Mapas da Imaginacdo e da Memdria (1973), relne
textos que considera suscetiveis de serem expostos num museu, ao lado de
quadros ou desenhos. Emerge, portanto, o conceito do poema como obra de arte
pictorica que, tal como numa tela, restitui, pela intermediacao da linguagem, o
desenho dos objetos.

Com efeito, o texto poético parece mobilizar uma retérica visual tao
fortemente evocativa que apresenta, a vista, aquilo que verdadeiramente
pretende significar: socorrendo-se de um processo de hipotipose, “decalca” a
realidade pelo recurso a uma descricdao tao pormenorizada quanto possivel,
atendendo as caracteristicas imagéticas do objeto: forma, cor, textura... No
entanto, ao contrario do que acontece no contexto semiotico das artes visuais,
no discurso poético, os conceitos de luminosidade e cor nao podem ser
mostrados, mas tém de ser expressa ou implicitamente devolvidos pela palavra.

Aliadas, desde o inicio da historia do homem, as artes plasticas, as cores

desde sempre desempenharam cruciais funcdes simbolicas e culturais.

70 conceito de ekphrasis, formulado a partir de referentes poéticos greco-latinos, assenta numa
relacdo de dependéncia intersemio6tica entre poesia e pintura. Numa acecao mais lata, que
transcende a da estrita descricao verbal de um referente pictorico real ou imaginado, toda a
poesia que dialoga com a imagem reenvia para um fundo visual que pode ser colocado em
correspondéncia com o estimulo pictural de um quadro ou tela, como acontece, por exemplo,
nos poemas de Cesario Verde, Antonio Nobre ou Camilo Pessanha. No caso da poética de Fiama,
é, com frequéncia, o vidro que funciona como simbolo isomorfo dessa tela onde se reflete a
paisagem ou, em outras circunstancias, sao as pinturas inscritas em objetos familiares que
catalisam a pulsao para a escrita.

26



Lembremo-nos, por exemplo, dos legados do Antigo Egito, onde a cor se assume
como um elemento fundamental para a interpretacao das pinturas. Sera, no
entanto, a partir do século XIX que se ira assistir a difusao de estudos mais
rigorosos sobre o fenomeno da cor, quer realizados por pintores, quer
desenvolvidos por escritores ou mesmo fildsofos®. Partindo do pressuposto de
que a cor tem a capacidade de impressionar a retina e de, deste modo, produzir
uma reacao que conduz a definicao de uma ideia, o fenomeno cromatico tem
vindo a ser abordado como uma modalidade de comunicacao onde intervém uma
linguagem especifica de cariz simboélico-cultural. Por isso, em contexto lirico, a
cor assume-se como um motivo literario dotado de uma enorme versatilidade
funcional, permitindo ao sujeito de enunciacao nela fazer radicar distintas
intencionalidades poético-expressivas. Desta forma, a cor, para além da sua
notacao referencial ecfrastica, que permite a aproximacao do poema a tela,
assume-se ainda como um simbolo e um dispositivo estilistico. Na realidade,
através de uma selecao cromatica premeditadamente simbdlica, o poeta pode
metaforizar o seu estado de espirito, através de imagens onde predominam
zonas de luz e sombra e distintos matizes cromaticos.

Uma cor solicita inumeraveis leituras potenciais, uma vez que a sua visao
remete frequentemente para os dominios da imaginacao e da fantasia, em
virtude de a sua interpretacao ser fortemente subjetiva e o vocabulario que a
permite veicular consideravelmente restrito. O que importa, entdo, é a
interacao que se estabelece entre cada uma das cores, tal como, numa frase, é
a cooperacao sintatica entre as palavras que viabiliza a producao de sentido.
Assim, “o0 nome da cor é também cor” e assume maior relevancia a cor nomeada
do que a cor percebida, porquanto ela se encontra “carregada de maior poder

onirico e mitoldgico” (Pastoureau, 1997: 124-125). Por isso, no poema,

a tinta esbate-se
em forma de onda. as letras emocionantes

diluem-se. os poemas antigos

® Desde a publicacdo, em 1810, da Teoria das cores, de Goethe, e da criacdo do circulo das
cores, de Charles Hayton (1813), foram desenvolvidos estudos acerca dos efeitos cromaticos que
conheceram o seu expoente maximo, na década de 20 do século passado, com a Bauhaus.
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banhados pelo mar tornam-se matéria
pura.
(Brandao, 2006: 312)

Com efeito, desde o final do século XIX que o estudo da cor se converteu
num ramo da linguistica da percecdo, interligado com o estudo da psicologia
experimental que atribui importancia crucial a maior ou menor luminosidade das

cores. Nesta acecao,

our visual mechanisms seem to be able to reconstitue the whole range of colour-
perceptions on the basis of a severely limited set of stimuli (red, green, blue and
dark/light) just as colour-vocabularies seem to work with a very limited set of ‘basic’ or

‘primary’ terms. (Gage, 2006: 11-12)

Por conseguinte, esta restricao do espectro cromatico determina uma
maior atencao a relacao combinatoéria entre os nomes das cores e o seu uso,
indispensavel para a caracterizacdo do seu funcionamento simbélico’.

Na realidade, mobilizando inUmeras possibilidades criativas com base na
imaginacao humana, a cor institui um cédigo transitivo de expressao universal.
Com efeito, para além de uma subsidiaria funcao decorativa, a cor desempenha
também papel coadjuvante na segmentacao e identificacao do conhecimento,
funcionando, com frequéncia, como chave para o processamento inicial da
informacao a veicular, uma vez que “colour is the most immediate form of non-
verbal communication” (Ambrose e Harris, 2005: 6). Por esse facto, ela
encontra-se presente em inumeros simbolos internacionais, quer se trate de
sinalética informativa, quer nos dominios da publicidade e da arte em geral,
assegurando uma comunicacao mais apelativa e eficaz. Mesmo uma desprevenida
observacao empirica nos demonstrara que tudo o que vemos &, na realidade,
colorido; poucos sao os objetos monocromaticos, pois todos refletem alguma luz
colorida, sobretudo se, de alguma forma, se relacionam com a natureza que &,

em esséncia, policromatica. Alias, “research studies have proven that our

? Saliente-se que a cor tem vindo a ocupar uma importancia crescente na obra dos artistas
plasticos que, através dela, procuram novos meios de expressao, em funcao do desenvolvimento
da psicologia experimental e da fenomenologia.
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responses are partly physiological, based on the effects colours have on our eyes
and nervous system, and partly influenced by our environment and life
experiences.” (Sutton, 2004: 154).

As cores nunca constituem, deste modo, uma linguagem imotivada.
Disseminam sentidos ocultos, codigos, juizos ou tabus e permeiam a nossa vida
quotidiana, linguagem e imaginario. E, por isso mesmo, ndo sao historicamente
imutaveis nem universais, mas dao testemunho de uma historia complexa,
indissociavel de uma intrincada rede de relacdes, porquanto cada cor depende
das outras para existir. Portanto, a cor so reveste funcionalidade do ponto de
vista social, artistico e simbodlico quando interage dialogicamente com outras
cores e tonalidades. E, também por isso, necessario proceder a sua
contextualizacao diacronica, por forma a compreender o seu significado
circunstancialmente determinado, que nao deixara de acusar flutuagoes,
consoante a época ou a cultura de uma comunidade, porque, como salienta
Busatin, “signifiés et couleurs n’expriment, peut-on affirmer en gros, aucune
vérité ni aucune valeur réelle s’ils sont séparés du mode varié selon lequel ils
sont «portés» ou «soustraits»” (Busatin, 1986: 36). E, por exemplo, o caso do
branco que, durante a Idade Média, se encontrava associado ao luto e que foi,
na atualidade, substituido, em contexto ocidental, pelo preto. Ora, se, em
algumas culturas, se mantém o branco como sinal de luto, porque se trata de
uma auséncia de cor (e, por isso, sinal de renlncia a tudo o que pode simbolizar
alegria), é inevitavel que o uso do preto “[se] vai impondo como a cor da dor em
todo o mundo” (Heller, 2009: 130).

Nao apenas a composicao das tonalidades cromaticas tem revelado uma
evolucao substancial, justificada pelo recurso a novas substancias quimicas,
como a propria utilizacao da cor tem sido objeto de inUmeras experiéncias. Por
exemplo, no ambito dos movimentos esotéricos e das terapias alternativas, as
cores desempenham uma funcdao crucial no tratamento de varias doencas
psicossomaticas (aliadas ainda as potencialidades dos cristais, também eles de
diversas cores e tonalidades), pois acredita-se que podem afetar
comportamentos, uma vez que “as cores do espectro solar vinculam-se

diretamente a toda a Natureza do nosso Planeta constituindo-se no elo vital de
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tudo o que existe entre nos, seja mineral, vegetal ou animal.” (Nunes, 1987:
119). Alias, ndo é certamente casual a escolha de cores claras para o interior dos
espacos hospitalares; de facto, cores em tons pastel tém um efeito
comprovadamente tranquilizante sobre o individuo, para além de serem
interpretadas como sinal de higiene e salubridade, em contraste com espacos
escuros, associados ao sujo e, por extensao simbolico-imaginaria, a morte.

Na verdade, a cor é o dado mais direto e mais marcadamente impressivo
que o real fornece, tornando-se indesligavel de reacdes especificas ou de
estados afetivos particulares. No contexto das praticas artisticas da
contemporaneidade, os criadores tendem para a informalizacado e o
abstracionismo, fazendo preponderar, nao tanto a reproducao referencial, mas a
captacao da esséncia interior e da viragem espiritual (Kandinsky, 1991: 48-49),
pois é ai que se entende residir o mobil da criacao artistica. Neste sentido, nas
artes visuais como na poesia, imitar a natureza ja nao é suficiente e torna-se
necessario ampliar a paleta cromatica, para que ela se torne apta a exprimir o
inexprimivel, sobretudo quando o que se pretende é conceder protagonismo a
uma voz lirica que, como insistira Fiama, se revela “tao perturbada com a
intensa mancha/colorida” (Brandao, 2006: 462).

Ora, porque a poesia convoca referentes do universo empirico para um
espaco dominado pela imaginacao transfigurante, propée uma realidade paralela
em que sao cumplices cor e sentido. Com efeito, alicercado na imagem, o texto
poético potencia um relacionamento intimo entre a palavra e o que ela designa
nessa “tela, onde a pintura era escrita (...)" (Brandao, 2006: 170), pois 0 poema
€, muitas vezes, como um quadro onde se designam/pintam os objetos do real,
facilmente visualizados através da imaginacao transformadora do leitor, de tal
forma é completa a restituicao lirica do real. Ainda assim, qualquer palavra
pode, por transposicao figurativa, metamorfosear-se em simbolo de outra coisa
que nao a que designa, evocando, desse modo, as suas propriedades: textura,
densidade, cor. Abre-se, entao, espaco a cor poética. Por outro lado, os jogos
que, na economia simbolica do texto poético, se estabelecem entre a luz e a
sombra ou a cor e a sua auséncia metaforizam estados animicos ou traduzem

imagisticamente a escala emocional do sujeito poético. Com efeito, como
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observa Michel Pastoreau, “a cor é um produto cultural; ndo existe se nao for
percebida, isto é, se ndao for, nao apenas vista com os olhos, mas também e
sobretudo descodificada com o cérebro, a memoria, os conhecimentos, a
imaginacao.” (Pastoureau, 1997: 66). Se estes aspetos revestem especial
pertinéncia na analise de uma tela, eles revelam-se centrais no processo de

[13

construcao de sentido no poema, onde, como reflete Fiama, muitas vezes “o
erro das imagens/é a verdade da realidade” (Brandao, 2006: 326).

Na literatura portuguesa, a cor tem sido, designadamente no que se
refere ao texto poético, objeto de persistente tematizacao, quer como motivo
simbolico nuclear, quer como referéncia lateral. Percebe-se que assim seja, uma
vez que, pela sobredeterminacao da mensagem, vigora na poesia uma mais
acentuada preocupacao com o trabalho estético da linguagem e, tratando-se de
um discurso tendencialmente centrado no sujeito de enunciacao, nela se torna
preponderante a orientacao confessional e subjetiva a qual, com frequéncia, se
alia a simbolica da cor. Assim, o autor mobiliza o repertorio cromatico para
inscrever poeticamente aspetos do real que mantém (ou nao) uma relacao de
homologia com aquilo que sente, apelando aos sentidos — especialmente a visao
— e pintando uma espécie de vivida tela interior. A cor assume, neste sentido,
uma dimensao simbdlica, que reclama uma especifica interpretacao na logica
semantica do texto.

Ja nos textos medievais, nomeadamente no género de enunciacdo
feminina das cantigas de amigo, a dona virgo elegia o universo natural
circundante como projecao especular das suas magoas ou alegrias,
confidenciando as flores de verde pinho a sua preocupacao pela auséncia do
amigo. Num gesto explicito de retoma intertextual, idéntico motivo vai ser
glosado, a distancia de séculos, também pelo grupo da Poesia 61,

nomeadamente por Luiza Neto Jorge:

adormeci
na verde margem

a sombra da ponte com o meu amigo

ao despertar
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nem sombra nem rio eram
0S mesmos

nem eu nem meu amigo
0S mesmos

nem verde a inundada
margem

(Jorge, 2001: 272)

Do mesmo modo, Manuel Alegre, compaginando-a com uma poética de
denulncia, adotara a diccao aparentemente ingénua do cancioneiro de amigo
para fazer ouvir o seu canto inconforme num clima de repressao, substituindo o

verde da esperanca pelo negro do luto:

Se sabeis novas do meu amigo
novas dizei-me que vou morrendo
por meu amigo que me levaram
num carro negro de madrugada.
(Alegre, 2009: 72)

Luis de Camoes, evocando uma tradicao lirica sintonizada com os codigos
bucolicos do maneirismo, subordina a beleza da paisagem que reverdece a
perfeicao da mulher amada, embora nela se projetem, por vezes, sentimentos
dissonantes que revelam a face menos jubilosa da natureza. Colhendo inspiracao
na lirica trovadoresca, faculta-se um retrato da sensualidade feminina através
de uma “cinta de fina escarlata” (Camodes, 1971: 32), num encarecimento
retérico da beleza que “faz serras floridas/faz claras as fontes” (ibid: 29),
integrada num convencional locus amoenus de “alegres campos, verdes
arvoredos” (ibid: 76). Assim, o poeta apresenta a mulher de “testa de neve e
ouro” (ibid: 168), esbocando uma figura caraterizada, tanto na sua vertente
tradicional, como na sua versao classicizante, pela plasticidade policromatica.
Alids, esta topica do retrato feminino ressurgira na literatura portuguesa
posterior a Camédes, e mesmo na modernidade, e dela encontramos

reminiscéncias, por exemplo em José Régio, na descricao dos cabelos femininos
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comparados a uma “cascata/de oiro a correr ao sol” (Régio, 2001: 318), numa
formulacao de obvia ressonancia neopetrarquista.

Mas, na sequéncia das tendéncias simbolistas, impressionistas e
expressionistas da pintura, a cor vai amplificar, de modo incontestavel, o seu
potencial figurativo e a sua funcionalidade simbolica, até porque “para o artista
criador que quer e que deve exprimir o seu universo interior, a imitacao das
coisas da natureza, ainda que bem sucedida, nao pode ser um fim em si mesma”
(Kandinsky, 1991: 49). Assim, o texto poético encena reiteradamente uma
espécie de retroacao dialética em que se encontram implicados o sujeito lirico
que escreve e a realidade observada, também frequentemente textualizada na

poética de Fiama:

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 o0s meus versos ao vivo.
(Brandao, 2006: 572)

Ja em finais do século XIX, para Cesario Verde, o poeta-pintor da cidade e
do quotidiano urbano que compde “quadros por letras, por sinais” (Verde, 2001:
151), as cores vao condensar sensacoes ambivalentes, conjugadas com
frequéncia com um programa poético de observacao critica do universo social:
se, em “Num Bairro Moderno”, a presenca das “brancuras quentes” contrasta
com o negrume civilizado da “rua macadamizada” (ibid: 95) e é sintoma da
limpeza que acompanha o progresso urbano e o desafogo burgués, a referéncia
aos frutos e legumes insinua, no poema, a imagem do campo multicolor, em
contraponto com o chiaroscuro da cidade. Alias, esta perspetiva é retomada no
poema “De Tarde”, em que o “ramalhete rubro de papoulas” (ibid: 133), colhido
em pleno piquenique campestre, traduz a promessa de plenitude sexual so
possivel num horizonte de idilica comunhdao com a natureza. E, de novo, a

cenografia urbana meticulosamente descrita em “O Sentimento dum Ocidental”,
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na sua “cor monotona e londrina”'’, faz emergir no sujeito poético “um desejo
absurdo de sofrer” (Verde, 2001: 123) ou de se evadir através do azul do mar.
Numa poesia atravessada pelo primado das sensacdes (sobretudo visuais),
encontramos em Cesario Verde uma tendéncia sinestésica prefiguradora dos
codigos poéticos simbolistas. Assim, os seus poemas constituem um poliptico,
quer da natureza campestre, quer da paisagem citadina, em que sugestoes de
vastidao e luminosidade alternam com indicacdes de escuridao e confinamento,
associadas a espacos mais restritos e, geralmente, citadinos. Por isso, afirma:
“fecho os olhos cansados, e descrevo/das telas da memoria retocadas” (ibid:
145), reconduzindo a esfera rememorativa a contemplacao de cenarios
eutopicos, onde se “destacam, vivas, certas cores/na vida externa cheia de
alegrias”(ibid: 151).

Um outro autor finissecular, cuja obra se pode considerar um “imenso
fresco do pais” (Judice, 2005: 127), é Antonio Nobre. De facto, nos seus poemas,
encontra-se liricamente mapeado o Portugal da provincia, com as suas classes
trabalhadoras integradas no seu elemento natural (mar ou campo,
preferencialmente). No entanto, a imagem dele reconstituida é invariavelmente
filtrada pela consciéncia critica (e analitica) do sujeito lirico. E, neste sentido,
as cores evocadas integram-se numa ampla paleta associada a convocacao de
uma moldura natural realista (onde se revela preponderante a cor verde), sem,
contudo, excluir o registo metaforico e simbdlico: desde o branco e negro,
associados as memorias (felizes) da infancia, onde a “igreja/Branquinha”
(Nobre, 2010: 35) contrasta com o “negro como a capa das vilvas” (ibid: 46),
passando pelo vermelho, sintomatico do vitalismo sensual e erético insinuado na
composicao “Febre Vermelha” (ibid: 97), cuja cor permite ao sujeito alhear-se
da sua doenca e ludibriar a morte, ou ainda pelo verde salutar da natureza e,
em especial, do elemento aquatico que, em virtude do exilio real e existencial
do eu lirico, se transfigura numa “cor de azeite” (ibid: 145). Trata-se, neste

caso, de uma traducdao cromatica da saudade da patria, onde transparecem

% Um pouco na linhagem do spleen baudelairiano, o sujeito poético reconhece que o ar triste e
doentio da cidade nele estimula um desejo profundo de evasao, concretizado na apologia da vida
no campo, no retorno ao passado glorioso ou na vontade de partir para outros espacos
cosmopolitas, através da “incomparable chasteté de ’azur” (Baudelaire, 1967: 37) do céu ou do
mar.
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motivos culturais (e.g. o azeite, simbolo emblematicamente nacional), assente
no fio estruturante da memoria. Alias, esta saudade remete, desde logo, para
uma expansao narcisica do eu, que sistematicamente exibe o seu lado infantil
para, logo de seguida, se abismar perante o envelhecimento (precoce) que lhe
lembra a dilacerante irreversibilidade do tempo. E, por isso, refere o sujeito
lirico que “na praia la da Boa Nova, um dia,/edifiquei (foi esse o0 meu mal)/alto
castelo, o que é a fantasia,/todo de lapis-lazdli e coral” (ibid: 132). Com as
cores alegres da infancia — azul e coral —, evocativas do seu éden inocente,
contrasta a fragilidade fantasista do seu projeto — castelo de sonhos que se
desmoronou.

Esse mesmo cromatismo de sentido disforico se deteta no poema “Febre
vermelha”, onde o sujeito lirico, em contraponto antitético, declara: “amo o
Vermelho, Amo-te, 6 hostia do sol-posto!/Fascina-me o escarlate, os meus tédios
estanca:/E apesar disso, 6 cruel! histeria do Gosto,/Miss Charlotte, a flor que eu
amo, é branca, branca” (ibid.: 97). Portanto, a simbologia da cor reativa os
semas contrapolares de vida e morte, sugeridos pelos jogos de luz e sombra
presentes ao longo do sintagma poético, confirmando que “a nomenclatura mais
elementar distingue apenas entre obscuridade e claridade e todas as cores sao
classificadas segundo esta simples dicotomia” (Arnheim, 1995: 322).

Desenvolvendo uma poética de filiacdo simbolista, também Camilo
Pessanha explora as possibilidades expressivas da simbolica das cores para
traduzir a harmonia multimoda da natureza, apresentando motivos marinhos
feitos “da mais alva porcelana” ou “rdéseas unhinhas que a maré partira”
(Pessanha, 2003: 32-33) e evocando sensacdes visuais que transcendem a mera
notacao objetiva da cor. Verifica-se, assim, a representacao afetuosa da beleza
em escala minima, patente no recurso ao diminutivo, em explicito contraste com
o poema “Final”, em que as “cores virtuais que jazeis subterraneas” (ibid: 72)
devem adormecer, para que o sujeito possa fazer cessar a congeminacao
morbida sobre tudo o que o faz sofrer. Numa poética onde o simbolo detém um
lugar preponderante, as palavras revelam o lado obscuro e mistérico da
realidade, num jogo de luz e sombra que traduz sensacoes paradoxais de beleza

e dor, pois, como lembrara Fiama, “por vezes s6 o dom poético ou artistico
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submete a angUstia e permite uma procura serena” (Brandao, 1999: 19). Por
outro lado, deteta-se em Pessanha também uma forte consciéncia decetiva,
quer em relacao a figura feminina, cuja beleza altiva se revela de um “marmore
anatomico” (ibid.: 93), qual “lirio poluido, branca flor inutil” (ibid: 92), quer em
relacdo a propria condicao existencial do sujeito, degredado num “branco
deserto imenso” (ibid: 128) onde, num desejo de superacao do exilio vital
através do lenitivo da morte, “ja o sono comeca.../tudo vermelho em flor” (ibid:
132). De facto, ao convocar a realidade e refletir sobre a mudavel natureza
intima das coisas, numa indagacao tanto racional como emotiva, o sujeito
confronta-se com a efemeridade de tudo e descobre, portanto, que a vida é
composta de imagens que nao se fixam na retina.

Para Nuno Judice, toda a poesia do inicio do século XX era a preto e
branco, um juizo critico que o ensaista relaciona com a circunstancia de esse
periodo corresponder a conturbada instauracao da RepuUblica, que antecede o
periodo negro da ditadura. Mesmo em Fernando Pessoa, incontestavelmente o
poeta mais emblematico dessa época, sao frequentes as referéncias aos jogos de
luz e sombra, nomeadamente no poema “Chuva obliqua” (Pessoa, 1997: 25-32),
precisamente em consonancia com a dialética interior/exterior desenvolvida no
decurso do poema. Contudo, rastreiam-se, na sua obra, outras referéncias
cromaticas que permitem modular a opinido de Nuno Judice, associadas
sobretudo aos elementos da natureza: € o caso das “flores de tantas cores”
(ibid: 78), inseridas na cenografia natural da paisagem que seria perfeita se
vertesse “na alma um azul do céu também” (ibid: 89). Alidas, nao podemos
esquecer sobretudo o heterénimo Alberto Caeiro, cujos poemas sao atravessados
por um didlogo panteista-paganizante com a natureza, onde, como facilmente se
compreende, a notacao cromatica se revela predominante.

Na poética de José Régio, a noite evoca o combate titanico do ser humano
diante da dor e do sofrimento. Por isso, o sujeito poético afirma “vou suicidar-
me de escuridao” (Régio, 2001: 52), embora admita que “meus poemas

requintados e selvagens/o meu Desejo os sulca de vermelho” (ibid: 56), o que
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deixa transparecer “todo esse d6dio verde'' espezinhado” (ibid: 61) que nele
instila forca animica para lutar. De facto, a persona lirica ainda sobe “ao pulpito
negro” (ibid: 93) para elevar a sua voz de protesto, instado por um ingente oficio
poético que o faz “arrastar os pés sangrentos/e levar a sua loucura/como um
facho a arder na noite escura” (ibid: 81). Ora, exibindo um narcisismo lirico que
expressamente o aparta dos outros, o seu refligio encontra-se no “oceano de
ondas de oiro” (ibid: 419) alentejano, onde ha “serras deitadas nas nuvens/vagas
e azuis da distancia/azuis, cinzentas, lilases,/ja roxas quando mais
perto,/campos verdes e amarelos” (ibid: 395). Novamente, o espaco natural,
imageticamente transfigurado pela experiéncia da vida no campo, se
consubstancia na resposta ao anseio do sujeito lirico pela vida tranquila do éden
original. Assim, o pulpito negro, que sublinha o fatum inexoravel que constitui a
superior missao do poeta-arauto, sera substituido pelo espaco luminoso e
multicolor do campo, simbolo por exceléncia da liberdade.

Ja em meados do século XX, “na poesia neo-realista dos anos 40 e 50, em
oposicao ao preto — a cor da fome — podia ver-se o verde — cor da esperanca e o
vermelho — cor da revolucdo” (Jidice, 2005: 123-124). E neste contexto
sociopolitico de repressao e censura que entronca a “poesia de circunstancia” —
para recuperar a conhecida formulacao de Jorge de Sena — ou, mais
explicitamente, de intervencao. Assim, poetas como Jorge de Sena, Sophia de
Mello Breyner, Eugénio de Andrade, Herberto Helder, Manuel Alegre ou qualquer
um dos elementos do grupo da Poesia 61 vao dar cor(es) a um quotidiano
exangue e a uma ordem politica que interdita a liberdade de expressao. Neste
sentido, as cores condensam metaforicamente, também, a insubmissao do
sujeito poético, porque, segundo Nuno Judice, “a cor, entdo, servia para pintar
as Unicas paredes em que a vigilancia, por vezes, nao se exercia com o furor

policial das ruas” (ibid:124).

" Por vezes, os termos alusivos as cores adjetivam nomes de forma inabitual. Neste caso, o 6dio
surge inesperadamente associado ao verde. Tratar-se-a da metaforizacdo cromatica de uma
esperanca de que o sujeito se sente privado? Tal como acontece no Romance Sondambulo, de
Garcia Lorca (1898-1936), em que se verifica uma expressiva hegemonia desta cor, também aqui
“o verde ja nao é mais um atributo da cor mas, sim, uma substancia que, proveniente de fontes
desconhecidas, se difunde, de certo modo, como uma epidemia. Pelo carater sintatico-
semantico, trata-se de casos especiais de adjetivos paradoxais, daqueles que ndao especificam
seu substantivo, nao o enfeitam, mas sim o fazem estranho” (Friedrich, 1978: 205).
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A palavra assume “assim dois sentidos, um imediato e outro interior. Ela é
a matéria pura da poesia e da arte, a Unica maneira de que esta arte se pode
servir para atingir e tocar a alma” (Kandinsky, 1991: 42). De facto, cerceada a
liberdade de expressao e com a miséria a invadir ruas sinuosas que
desembocavam em lugar algum, apenas restava a poesia, pois que “do sangue se
faz a trova/trova que é gosto de vida/que junto a morte se prova” (Alegre,
2009: 69). Através da convocacao sistematica de uma gramatica da cor, esta
poesia pretende suscitar no leitor uma reflexdo critica e mobilizadora.
Compreensivelmente, as cores predominantes vao ser o vermelho (o sangue que
€ urgente derramar na luta pela liberdade) e o negro (associado a repressao e a
morte), muito embora figurem, no polo semantico oposto, ainda os tons azuis (o
céu claro da evasao desejada) e verdes (a esperanca redentora num futuro
melhor).

A poesia de Jorge de Sena, com frequente consisténcia narrativa, reflete
a experiéncia do poeta como ser-no-mundo, nela se inscrevendo a meditacao
desencantada sobre um tempo de luta e sofrimento repressivo. Por isso, a noite
vai ser eleita como o momento em que o sujeito poético transfigura liricamente
a sua emocao, instaurando um jogo de contrastes luminosos que colocam em
evidéncia a sua relacao agonica com o tempo-espaco em que lhe coube viver,
quando vé a “cendrada luz enegrecendo o dia” (Sena, 2001: 73). Com efeito, o
ambiente noturno é o tempo de deflagracao da memdria, enquanto o eu lirico
vai “olhando uma verdura fugitiva/que a noite no céu queima depressa” (ibid:
51), tentando ainda reter alguma esperanca “na transparéncia opaca de aguas
como céu/azul que a tarde por siléncios tece” (ibid: 131). Portanto, as cores
verde e azul, que reenviam para elementos naturais de explicita conotacao
eufdrica, contrastam com o negrume da noite, que evoca a dor aqui tornada
indissociavel da experiéncia do sujeito poético no tempo e na Historia. Alias, o
proprio Jorge de Sena concebe a sua poesia como testemunho e autobiografia
transposta, afastando-se da nocao de fingimento poético e elegendo o poema
como forma de comunicacao e transformacao do mundo, onde se torna audivel
“o siléncio dos sonhos coloridos, e o dos outros/a preto e branco imagens
desejadas” (ibid: 152).
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Em Sophia de Mello Breyner Andresen, vamos encontrar também uma obra
poética cujo centro de gravitacao € constituido pela natureza, muito embora os
seus poemas reformulem a realidade concreta através da utilizacao de simbolos
elementais (sobretudo ligados a agua e ao ar) que, com frequéncia, comunicam
um sentido tragico da existéncia. Ora, esses simbolos desdobram-se em
apontamentos cromaticos que remetem para uma realidade de plenitude
original, sendo o mar o seu arquétipo principal. Desta forma, através do azul ou
verde das aguas, em contraponto com o branco da areia ou das casas caiadas,
veicula-se a ideia de extensdo e claridade. Entdo, apesar da consciéncia
proustiana do tempo perdido, que nao se recupera nessa busca incessante, o
sujeito lirico parece, ainda assim, encontrar a resposta para a sua angUstia
existencial na quietude maritima, simbolo de um tempo absoluto que “é o azul e
o verde e o fresco duma idade/morta mas que regressa” (Andresen, 2005: 65).
No termo dessa demanda, conclui: “chego a praia e vejo que sou eu/o dia
branco” (ibid: 25). A praia, cenario arquetipico da topografia simbolico-
imaginaria de Sophia, representa o espaco da metamorfose do ser, da sua plena
reintegracao na natureza e da refundacao da sua identidade. O branco sinaliza,
assim, a pureza primordial de quem se liberta dos constrangimentos da
civilizacao e regressa a uma infancia metaférica: tal como uma folha de papel
em branco, o sujeito lirico parte do zero para uma (re)criacao original — a da
inteireza do seu proprio ser. De facto, para Sophia, a palavra, longe de ser um
signo convencional desgastado pelo uso, é o elemento que permite a alianca
reintegradora com a realidade e, por isso, sela uma relacao intima com as
coisas. A sua poética esta atenta a beleza, mas encontra-se também sintonizada
com o sofrimento do mundo e, portanto, assume um inalienavel compromisso
com o real, por forma a restaurar a ordem a partir da matéria informe do caos,

onde

depois da cinza morta destes dias,
quando o vazio branco destas noites

se gastar, quando a névoa deste instante
sem forma, sem imagem, sem caminhos,

se dissolver, cumprindo o seu tormento,
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a terra emergira pura do mar
de lagrimas sem fim onde me invento.
(Andresen, 2005: 11)

Em Eugénio de Andrade, o mar, cujas “aguas sao de vidro” (Andrade,
1994, 28) institui-se também como motivo lirico essencial. Em articulacao com o
campo sémico do mar, surgem simbolos como o barco e os olhos, condensacao
metonimica do proprio sujeito poético, concedendo-se primazia a cores como o
azul e o branco que consubstanciam uma sintese cromatica da paisagem
marinha. Assim, embora o sujeito poético registe que “azul, pela janela/entrou
o mar” (ibid: 31), os olhos sdao “a agua onde passam barcos,/escura, densa,
rumorosa” (Andrade, 2013: 27), traduzindo a sua inquietacao interior quando
convoca memorias de um tempo feliz, pressagiadas pelo “branco, branco e
orvalhado/o tempo das criancas e dos alamos” (ibid: 32). Alias, este recurso a
memoria faz emergir uma rede alusiva associada ao universo natural da infancia
de que fazem parte, por exemplo, as “doceis flores/de cor dificil,/entre limao e
vinho,/entre marfim e mel”(ibid: 36) que transportam em si “todo o azul da
manha” (ibid: 51). De facto, a diversidade policromatica patente na obra de
Eugénio de Andrade parece convergir num predominio revelador do azul,
presente na cor dos olhos do outro desejado — “olhos redondos,/agudos de
verao,/e tao azuis” (ibid: 65-66) — ou no “azul secreto” (ibid: 53) da agua que
faz desencadear a evocacao da felicidade erdtica passada. Sendo o azul também
extensao metaforica do céu, podemos afirmar, desta forma, que toda a poesia
de Eugénio de Andrade se articula em torno de um desejo ascensional, muito
embora o poeta reconheca os seus limites que nao chegam, contudo, para
ensombrar a dimensao redentora da criacao poética. O seu universo lirico
encontra-se, ainda assim, estruturado, como acentua Nuno Judice, segundo uma
“tensao cromatica que vai do branco ao negro, e abre a partir de dentro do
poema toda a realidade do humano” (Judice, 2005: 115).

Cultivando uma poética densa e opaca, onde a exuberancia imagistica nao
se alheia de uma interrogacao solidaria da dor humana, Herberto Helder
aproxima-se mais dos autores da Poesia 61, sobretudo no que toca ao

discursivismo espraiado dos seus poemas. Revelando afinidades iniciais com a
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estética surrealista, o poeta acaba por aprofundar um discurso mais
acentuadamente metaforico, aliando esse traco a um certo estilhacamento no
plano da elocucao, pois “um poema cresce inseguramente/na confusao da
carne./Sabe ainda sem palavras, s6 ferocidade e gosto,/talvez como sangue”
(Helder, 1990: 26). Com efeito, tal como para Fiama, para Herberto Helder as
palavras encontram-se ocultas sob uma espécie de metafora imanente,
admitindo o sujeito lirico que “apenas te digo o ouro de uma palavra no meio da
névoa,/formosura inclinada sobre a cinza descerrada” (Helder, 1990: 49).
Incumbido da dissipacao dessa névoa e empenhado na desocultacdo do sentido,
“todo o leitor é de safira, é/de Turquesa./E a vida executada. devagar./Torna-
se a infiltrada cor da. Pedra/do leitor” (ibid: 114). De facto, o leitor é polo
fundamental na interpretacao desta poesia que nao deixa de reivindicar as suas
origens oOrficas e misticas, instituindo uma linguagem original e de notavel
criatividade metafdrica, onde a interpretacao do “texto assim coagulado, [em]
alusivas bracadas de luz” (ibid: 311), se lhe apresenta como especialmente
desafiante.

Embora de linhagem poética inegavelmente diversa, também num autor
como Manuel Alegre o azul é uma cor predominante, assumindo conotacdes
euforicas, quer como simbolo da infancia, onde “ndao mais no bibe azul a cor
vermelha/cai sangue de verao: ameixas verdes” (Alegre, 2009: 479), quer como
figuracao do mar, perspetivado como memoria épica das “lagrimas azuis de
Portugal” (ibid: 147), quer ainda como signo revelador da densidade alusiva da
palavra poética, “feita de montanhas praias vento/de verde pinho e mar azul”
(ibid: 177). Alias, toda a poesia de Manuel Alegre é testemunhalmente
comprometida com a sua circunstancia e €, desse modo, pontuada por simbolos
que remetem tanto para a agonica experiéncia coletiva da longa noite
salazarista, como para a celebracao épica da Histdria nacional. Assim, o poeta
institui-se como um porta-voz que, na praca publica, denuncia a realidade, mas,
simultaneamente, aquele que abre “fraterno a porta azul do coracao” (ibid: 45).
Ele é ainda aquele que revisita mitos do passado para, através do canto de

reminiscéncias épicas da historia do pais, sublimar a luta contra a opressao, até
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porque “um poema escreve-se entre a noite e a manha/quando as aguas
irrompem na memoria/e sob a pagina deixam a branca espuma” (ibid: 820).

O grupo da Poesia 61 tonaliza, ndo raras vezes, a escrita poética de outras
cores que sobressaem na superficie (por vezes, obscura) dos seus poemas.
Apesar de cultivarem poéticas tendencialmente herméticas, fazendo uso de uma
palavra lirica constrangida por naturais limitacoes expressivas de ordem
contextual, nestes autores nao predomina um cromatismo sobrio ou sombrio. De
facto, em todos eles € recorrente a presenca de uma paleta multicolor que
inclui também tons claros e, portanto, de acento aparentemente euférico. Numa
primeira analise, destaca-se a presenca de um repertorio de cores nucleares que
inclui o branco e o vermelho (figuracdo metonimica do sangue) em intima
relacdo com a criacao literaria; o verde e o azul, representando elementos
aéreos ou aquaticos; e o negro, evocativo da morte e da destruicao.

Assim, na poesia de Maria Teresa Horta, de acentuado pendor erético,
assumem particular relevancia semantica as tonalidades claras da “cintilacao
das pedras/... acesas” (Horta, 1998: 61), presentes nas breves descricées de
naturezas mortas, onde fica a “nédoa que se esquece” e onde a “toalha de linho
coa a luz/(...) fazendo cintilar o vidro da jarra” (ibid: 27). Simultaneamente, o
trabalho do poema é apresentado como uma espécie de bordado de “palavras
sobre o linho/do papel”(Horta, 2001: 59), arrancadas “das trevas tao densas/que
postas nos poemas ha que desbravar” (Horta, 1998: 92). No entanto, essa luta
obstinada pela expressao justa resolve-se em apaziguamento, uma vez que,
como confirma o sujeito lirico, “nao talho o sangue/nas pedras/nem uso
palavras/de o6dio” (Horta, 2001: 33). Alids, a escrita de Maria Teresa Horta
encontra-se semanticamente articulada em torno do erotismo que é nela
entendido como desnudamento e, portanto, inseparavel da busca da plenitude
expressiva: o corpo nu, “com sua pele de marfim” (ibid: 20), mostra o que ha de
irredutivelmente intimo no ser humano depois de despojado das convencées
sociais. Assim sendo, o predominio de um |éxico expressivo da
luminosidade/claridade traduz um desejo intenso de mostrar, de revelar, de

abrir caminho para o conhecimento de si e do outro.
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Para Casimiro de Brito, “convém ouvir/o barro das cores”, para que a
leitura seja fiel a “brancura dos sons” (Brito, 1974:11) da escrita. E, tal como
Fiama, o sujeito insiste na restauracao da sua densidade significante —“mordo a
palavra e dispo-a/de pd. Sorvo seus rios de sangue” (ibid:9) —, libertando as
palavras do seu sentido convencional e nelas reinscrevendo um sentido
poeticamente renovado. Por isso, declara escrever “(...) como quem escava/no
bojo da sombra/um mar de claridade” (ibid: 12), promovendo, pela escrita, a
iluminacao do real. Esse mesmo real é retratado, em registo negativo, em
“verdes/metamorfoses/de guerra” (ibid: 19), tornando-se flagrante o contraste
entre a figuracao vitalista da natureza e o sofrimento e destruicao que a guerra
instala numa “terra violenta/onde pousa o sangue” (ibid: 20). A subliminar
sugestao iconica das cores da bandeira nacional viabiliza o reconhecimento, nos
poemas, do verde dos campos de batalha, transposicao imagistica da esperanca
num futuro de liberdade, e do vermelho do sangue que tragicamente é
necessario derramar para a conquistar. Ora, sao precisamente estas as cores
salientadas por Nuno Judice, quando se refere a poesia de meados do século XX
(Judice, 2005: 123-124).

Ja na obra de Gastao Cruz assume particular produtividade simbdlica a
dialética luz/sombra que reiteradamente reenvia para a esfera da reflexao
metapoética, elegendo-se a metafora da agua — a semelhanca do que ocorre na
poética de Fiama — como génese da escrita: “foi corpo o pensamento sob a
clara/densidade do mar superior” (Cruz, 2010: 23). Também estas referéncias
cromaticas, indicativas de um grau maior ou menor de claridade, se agregam em
torno da metafora da passagem do tempo, matéria do poema que surge “com o

[13

brilho da sombra irradiante” (ibid: 32) e lhe permite reconstituir esse “ser
abstracto de concretos/olhos azuis talvez ja regressado” (ibid: 27), identificado
com um ausente objeto de desejo. Na realidade, a poética de Gastao Cruz, tal
como a de Fiama, configura uma espécie de “ideologia branca” (Guimaraes,
1989: 35), pelo que as cores adquirem também um significado ideologico, até
porque “nao é usando o adjectivo escuro/ou obscuro/que o poema se escurece”
(Cruz, 2012: 79). Portanto, sob a imagem da realidade aparentemente inocente,

insinuam-se linhas de resisténcia que importa ao leitor descodificar.
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Por seu turno, a poesia de Luiza Neto Jorge, partindo de fragmentos do
corpo ou de referentes pictoricos, torna evidente um cddigo cromatico peculiar,
aproximando-se, pela sua diversidade, da lirica de Fiama. De facto, em ambas,
se confirma a improficuidade da palavra comum, portadora de um sentido
consensualizado e convencional, para representar experiéncias individuais, o que
implica uma reinvencao (ou religacao) poética das imagens das coisas, até
porque, segundo Fiama, “nomeamos os nomes e nunca/as criaturas ou as
coisas”(Brandao, 2006: 715). O efeito cromatico revelar-se-a, deste modo, mais
sugestivo, porque, se a poesia € incapaz de dizer a realidade — tal como uma
tela nao mostra essa realidade —, entao é impossivel para ambas reproduzir as
cores sem uma perda substancial da sua aura. Desta circunstancia resulta uma
transfiguracao sinestésica das cores, o que permite compreender que seja “tao
verde o sol que nos rompe as orbitas” (Jorge, 2001: 31). E, nesta acecao, quando
o0 poeta submete a palavra a uma operacao de transfiguracao alquimica —
“metempsicose ma parole/ma part d’or dans les mots/vains” (ibid: 299) —, ela
converte-se num dispositivo alégico de plurissignificacdo'?: o sol, convencional
metafora da vida e da criacao, torna-se verde da cor da natureza, numa fusao
simbidtica com a paisagem que o enquadra. Mas, a cor €, para Luiza Neto Jorge,
também arma de denlncia do medo e da opressao, associando-se o vermelho do
sangue a uma violéncia arcaica inscrita no curso da Historia: “ha uma veia
atavica vermelha/nos mil séculos anteriores ao homem” (ibid: 42).
Contemporaneamente, contudo, “ao homem que vive dentro de nos/esgotou-se
0 giz de cor” (ibid: 48), revelando-se ele, pois, impotente para pintar uma
realidade alternativa ou compensatoria. Por isso, tudo o que o poeta pode fazer

¢ falar “com uma agulha de sangue/a coser-[lhe] o corpo todo/a garganta” (ibid:

2 Se a linguagem quotidiana privilegia a dimensdo utilitdria da comunicacdo, a linguagem
poética expressa e, simultaneamente, encobre o significado. Por isso, lembra Hugo Friedrich, a
proposito das estéticas inauguradas por Rimbaud e Mallarmé, que “a poesia intelectual coincide
com a aldgica no tocante a fuga da mediocridade humana, ao afastamento do concreto normal e
dos sentimentos usuais, a renlncia a compreensibilidade limitante substituindo-a por uma
sugestividade ambigua e a vontade de transformar a poesia em um quadro autonomo, objetivo
de si propria, cujos conteldos subsistem apenas gracas a sua linguagem, a sua fantasia ilimitada
ou a seu jogo irreal de sonho, e nao gracas a uma reproducao do mundo ou a uma expressao de
sentimentos.” (Friedrich, 1978: 144). Ora, quer em Luiza Neto Jorge, quer em Fiama, podemos
encontrar uma poética da sugestdo e da ambiguidade, onde a fluidez semantica da palavra
permite expandir drasticamente as suas possibilidades designativas.
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57), mas de modo obliquo ou, recorrendo a uma analogia do dominio das artes
visuais, em trompe [’oeil: “tu vois noir ou blanc/ce dont je n’ai pu jouir/qu’en
trompe-1’oeil”"? (ibid: 307).

No contexto da Poesia 61, também Fiama Hasse Pais Brandao desenvolve a
sua obra poética em sintonia com os codigos estético-expressivos que subjazem
a um novo entendimento do trabalho lirico. Ora, vivendo num momento
dominado pela forte resisténcia ao clima de repressao que a ditadura instaurou,
também a poesia da autora de Morfismos nao se demite de um nitido
enraizamento circunstancial, mais evidente no inicio da sua trajetoria poética.
Nos textos integraveis nesta fase, as cores reenviam essencialmente para o
branco (anterior a expressao) e o negro (caligrafado) das folhas de papel, em
contraponto com o sangue da criacao: sao cores as quais se encontra associada
uma evidente carga simbdlica, instituindo-se a palavra cromatica como simbolo
auxiliar de uma poética de denlncia, reforcada pelo seu folego discursivo. Com
efeito, através de uma linguagem cifrada e de uma diccao fragmentada, a poesia
de Fiama torna desafiante o trabalho interpretativo do leitor que deduz, no
entanto, a simbologia das cores escolhidas: se ao branco se associam os semas
de claridade e vida, o negro convoca a escuridao e a morte, enquanto o
vermelho revitaliza a palavra poética entendida como tonus da transformacao do
mundo: “a chuva, a treva, orvalhos, rega/o sangue vertido pela metafora/(a do
poente) e pela ira (morte/humana) das vozes, memorizo” (Brandao, 2006: 107).
Numa fase subsequente da sua trajetoria literaria, a poética da autora ira
privilegiar a tematizacao da natureza como elemento primordial da criacdo, com
“restos de cromatismos/que me feriram ouvidos e pupilas” (ibid: 529).

Inscrevendo um cromatismo multissignificante na poesia, os poetas do
século XX exploram novas funcionalidades da palavra poética que deixa, assim,
de estar constrangida por codigos estético-expressivos normativos. Deste modo,
os tons de negro e cinzento, que matizam a experiéncia decetiva do fim de
século, vao dar lugar a uma policromia semantica, abrindo a diccao poética a

processos renovados de natureza antimimética. Enquanto motivo literario, a cor

'3 Tal como acontece no dominio das artes pictéricas, o trompe-{’oeil literario pretende iludir
ludicamente o leitor, intimado a interpretar a obra de arte pela convocacao da sua subjetividade
e a mobilizar os codigos de decifracao adequados.
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acompanha a tendéncia da poesia da modernidade para a desreferencializacao e
a postula descontinuidade entre mundo e linguagem. Com efeito, como salienta

Hugo Friedrich,

a poesia moderna evita reconhecer, mediante versos descritivos ou narrativos, o mundo
objetivo (também o interior) em sua existéncia objetiva, pois este procedimento iria
ameacar seu predominio do estilo. Os restos do mundo objetivo normal que recolhe tém

apenas a funcao de ativar a fantasia transformadora. (Friedrich, 1978: 150)

O texto lirico contemporaneo documenta, com frequéncia, uma espécie
de atrito subjetivo entre visao (sensivel) e diccao (poética). Tal como na
pintura, a cor encontra-se, na poesia, investida da vontade subjetiva do criador
e nao é, portanto, redutivel a uma interpretacao univoca, até porque se “antes
de Rembrandt tudo era baco./Ele fez o negro mais negro do que o negro/criou o
branco e o contraste/inventou a luz” (Alegre, 2009: 845). Também na literatura,
em geral, e na poesia, em particular, as cores surgem mais ou menos nitidas,
consoante o projeto expressivo do sujeito lirico, mas constituem

invariavelmente, como a escrita que as figura, a “matéria plastica” do poema:

tao nitido o colorido no primeiro plano e tao diferente

(...)
sobre o nevoeiro na minha memoria plastica, como a escrita.
(Brandao, 2006: 244)
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4. A cor na poesia de Fiama: plurissignificacdo e simbélica da palavra

cromatica

O poema ndo é feito dessas letras que eu espeto

como pregos, mas do branco que fica no papel.

Paul Claudel

Como nao é raro verificar-se em varias poéticas contemporaneas, na
producao lirica de Fiama encontram-se decantados elementos concretos,
extraidos do real, a par de experiéncias quotidianas e memorias do sujeito lirico.
Assim, as referéncias cromaticas ajudam a aproximar os nomes das coisas da sua
propria substancia, constituindo, portanto, uma materializacao imagética
daquilo que pretende nomear. Neste sentido, as cores aparecem aliadas aos
elementos da natureza (com as suas flores, o verde das plantas, o azul do céu ou
a suave transparéncia da agua), aos objetos que recordam ao sujeito poético a
infancia feliz (por exemplo, a chavena de porcelana branca ou as paredes
descoradas, acusando ja o desgaste do tempo) ou mesmo ao processo de escrita,
onde a folha branca do papel é preenchida com tracos de tinta preta, quando a
inspiracao brota em golfadas de sangue, a metafora mais obsessiva na sua obra
poética.

Portanto, a palavra-coisa, ou a palavra-objeto, formula-se no poema e é
das associacoes de imagens e significados (metafora incluida) que nasce a
poesia, revelando o carater artistico do texto. Na verdade, para Fiama, a
“poesia € um jogo de tensbes entre a experiéncia do olhar sobre a realidade
extrinseca e a possibilidade de interpretar a diferenca que se interioriza na
producao de um trabalho sobre a linguagem” (Silveira, 1986: 39). O trabalho
poético transcorre, assim, da conjugacao de fatores externos e internos e da
intersecao de dois planos: a vida no e do mundo e a sua representacao pela
linguagem. E o poeta, enquanto ser humano e social, estabelece uma uniao com
a realidade (natureza) para, desta forma, se sentir vivo e eterno perante o

tempo e Unico para a arte.
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Na verdade, a poesia é, para Fiama, “uma iniciacao a si mesma e uma
especializacao do espirito sobre as coisas do mundo. Aprende-se, através do
labor poético, a enxergar-se a nudez das formas naturais nos olhos mesmos da
poesia” (Cunha, 2011: 147). Sendo assim, apesar de partir do real, a poesia
recria-o discursivamente, socorrendo-se da metafora e da extensa rede de
significacoes de que se encontra investida a palavra poética. A cor que surge no
poema nem sempre pode ser apreendida como a cor real do objeto, uma vez que
ela é sempre indicial de uma outra realidade, o que nos remete para a
plurissignificacao do signo poético. Neste contexto, todos os sentidos (mas muito
especialmente a visao) desempenham papel importante na transfiguracao da
realidade por meio da linguagem poética: a cor é, primeiramente, apreendida
pelo olhar, mas sugere também sensacOes térmicas (quente ou frio) e traduz
estados de espirito (euforicos/disforicos), razao pela qual “os conceitos de cor
devem tratar-se de uma forma idéntica aos conceitos de sensacoes”
(Wittgenstein, 1996: 67). Por conseguinte, em poesia (embora o0 mesmo se
verifique nas artes plasticas) a cor surge como um complexo sinestésico, que
integra o estimulo simultaneo de diferentes sensacdes e, por isso, assume-se
como um elemento simbdlico de inegavel polivaléncia expressiva.

Nos seus poemas, Fiama consegue a uniao entre a coisa, o nome e a
imagem, porquanto a poesia é “matéria para o tacto, onda sonora para o ouvido,
onda cromatica para os olhos” (Brandao, 1988: 82). Ora, entrelacando no
discurso a metafora e a imagem, a sua poesia dinamiza um processo continuo de
convocacao de todas as cores que compdem a realidade circundante. Alias,
qualquer imagem mencionada num poema coimplica outras que lhe estao
agregadas, abrangendo outros tempos e outros espacos para 0s quais remetem as
ideias de cor e luminosidade. Tal como numa tela a cor desempenha um papel
crucial, também nos poemas ela pode constituir uma simula cromatica, até
porque “colour is used to represent thoughts and emotions in a way that no
other element of design can” (Ambrose e Harris, 2005: 6).

Assim, a cor pode constituir um dispositivo de marcacao temporal: as
estacoes do ano apresentam cores diferentes, assim como as aguas dos rios e

lagos, ou mesmo os objetos do quotidiano, cujo “espdlio branco tornar-se-a
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incolor” (Brandao, 2006: 475), tornando-se indissociaveis da passagem do tempo.
Em todo o caso, prevalece sempre a consciéncia da imagem que existe no e pelo
campo visual efetivo. Mas, ao mesmo tempo que o poema nos faculta uma
imagem visual, a escrita cancela qualquer possibilidade de referencialidade
reconhecivel, uma vez que, quase sempre, as palavras surgem investidas de
significados que nao coincidem com a sua valéncia descritiva real. Deteta-se,

neste caso, uma das caracteristicas axiais da lirica moderna que,

gracas a sua opacidade metaforica fundamental de unir algo préximo com algo distante,
desenvolveu as combinagdes mais desconcertantes, ao transformar um elemento que ja é
longinquo num absolutamente remoto, sem se importar com a exigéncia de uma

realizabilidade concreta ou, mesmo, logica. (Friedrich, 1978: 207)

Na obra de Fiama, a Natureza adquire inequivoco protagonismo: a vida no
campo, as plantas, a agua que corre pelos rios em direcao ao mar e todos os
elementos naturais que configuram a paisagem em que se inscreve o sujeito
lirico funcionam como uma espécie de espelho de maturacao e exemplum de
crescimento harmonioso a ser emulado pelo ser humano. Por isso, o homem
encontra a resposta para as suas inquietacdes no seio limpido e colorido do
cenario natural, eterno reflgio que o acolhe prodigamente. Ora, nos poemas de
Fiama, as referéncias a paisagem e as metaforas que designam os elementos
naturais remetem, com frequéncia, para uma ideia de existéncia primordial,
para uma ordem genesiaca e para uma ordem pristina de conhecimento,
configurando uma alternativa salubre e redentora para a iniquidade do mundo
social. Assim, “o olhar perscrutador e envolvente da poetisa perante a Natureza
permitira que nos seus poemas se criem cenas vivas, libertando-se da
performatividade e evanescéncia das imagens fugazes da sociedade
contemporanea” (Silva, 2010: 126).

Na realidade, é a observacao da Natureza, na sua sempiterna renovacao,
que vai comunicar ao sujeito lirico a sabedoria e a capacidade de aceitacao face

a mudanca: porque tudo passa e se renova, € necessario olhar sempre para o
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futuro, embora conservando as memorias de tempos ancestrais'®. A poesia é a
ponte que permite coligar esses dois tempos, uma vez que “o dominio da
linguagem e da cultura contribuem para uma maior compreensao do homem e
para uma consistente percepcao da liberdade pessoal, ja que o conhecimento e
a compreensao do passado libertam” (ibid: 127).

Portanto, a natureza e a introjecao da paisagem vao funcionar, para

Fiama, como uma espécie de transportador linguistico, ja que

entretecer

no texto os elementos naturais € uma aproximacao necessaria,
a equivaléncia entre a Natureza e a prosodia.

(Brandao, 2006: 164)

Noutros termos, os elementos da natureza afiguram-se necessarios a
composicao do texto — a prosodia —, muito embora sejam trabalhados

metaforicamente, porque

nada se apropria de nada sendo a aparéncia

da aparéncia de uma figuracao alheia como a que me encaminhou
para a criacao.

(ibid: 236)

O real incorpora, na poética de Fiama, em conjuncao com o legado de
autores ancestrais, uma mensagem a ser descodificada, quer pelos leitores, quer
pela prépria autora, que manifesta consciéncia da perplexidade critica que a sua
obra gera. De facto, presumivelmente pelo hermetismo das suas palavras, que
nem sempre veiculam significados transitivos, a interpretacao dos textos de
Fiama € uma tarefa tao complexa que leva a propria autora a refletir sobre essa
dificuldade hermenéutica. Com a consciéncia licida de quem conhece bem o(s)
sentido(s) das palavras, percebe que a realidade, quando transposta para o

papel, difere muitas vezes da imagem que a traduz, até porque ela “percorre

4 Alids, a meméria revela-se fundamental no processo de escrita, pois é ela que organiza as
ideias a serem vertidas no papel. Mesmo que essas ideias nem sempre sejam muito claras, refere
o sujeito lirico: “a matéria organizo-a na imagem de esbocos fumegando” (Brandao, 2006: 169).
Portanto, uma qualquer visao, ainda que esfumada, da realidade, serve de mébil de evocacao.

50



um caminho singular, relaciona a realidade empirica com a realidade do poema,
nao perde esse referencial: o poema é realidade também” (Steinberg, 2011: 11).
Assim, a tarefa do escritor é ainda juntar os fragmentos'> que o olhar lhe
devolve, ao mesmo tempo que aglutina as silabas que formam a escrita,
procurando recolher as que se perdem nessa transposicao de imagens em
imagens e de imagens em palavras. A singularidade do idioleto poético de Fiama
reside, precisamente, nesta relacao entre figuras e imagens que comunica um
valor conceptual ao texto e se materializa gramaticalmente na expressiva
recorréncia do verbo ser'®. Ainda assim, a economia lexical (e, especialmente, a
elisao de formas verbais) traduz um programa deliberado de tensa moderacao
expressiva, em que a reversibilidade de certos termos reafirma a sua funcao

instituinte de uma nova linguagem poética, muito embora se reconheca que

Tanto com a lingua e os olhos delapidei o real

— incluindo os livros onde esta
descrito e dito vezes varias —

que um dia tive de juntar os restos

e ligar com linhas as silabas

que, alias, no real, como as coisas,
estao ligadas. Por vezes, ao olhar o real,

uma silaba quebra-se e cai no fundo oco.

Os criticos, porém, raca de leitores, o Verbo os bendiga,
sem olharem em si a razao intimissima,

viram as minhas silabas mutiladas

como a miséria do amor de quem vamente ama.
(Brandao, 2006: 654)

> A este proposito, sublinha Hugo Friedrich: “o fragmentarismo permaneceu como uma
caracteristica da lirica moderna. Manifesta-se, sobretudo, num processo que tira fragmentos do
mundo real e os reelabora muitas vezes em si mesmos, cuidando, porém, que suas superficies de
fratura nao se ajustem mais. Em tais poesias, o mundo real aparece atravessado por linhas
confusas de fraturas profundas — e nao é mais real” (Friedrich, 1978: 198).

16 «Ser” é o impulso que define o ritmo poético e que concretiza a transmutacéo de significados,
revelando o que a palavra representa no poema e, simultaneamente, o que a mesma significa
socialmente.
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4.1. A cor como operador descritivo: natureza, picturalismo e passagem do

tempo

Nella vita abituale cido che é colorato viene considerato
secondo la superficie degli oggetti che ci si presentano
colorati, o secondo le impressioni che abbiamo del colore
nella natura.

Rudolf Steiner

A Natureza desde sempre se instituiu como fonte primacial de inspiracao
para os artistas. A sua proximidade, a beleza dos elementos naturais e a sua
eterna mutabilidade tornaram-se, ao longo dos séculos, motivos de criacao para
poetas, pintores ou escultores. Além disso, o mundo natural configura um
thesaurus de simbolos potenciais, desde o sol, a lua, as estrelas, os animais ou
as plantas e os frutos, que sao indistinguiveis da complexidade da vida humana e
que, por esse facto, se revestem de uma evidente relevancia cultural. Nao é,
pois, de estranhar que motivos inspirados na ordem da natureza tenham sido
também recorrentes na literatura, em geral, e na poesia, em particular. Alias,
de acordo com Gaston Bachelard, observamos a paisagem com emocao estética,
porque antes a representamos nos sonhos, visto que “on réve avant de
contempler. Avant d’étre un spectacle conscient tout paysage est une
expérience onirique” (Bachelard, 1991: 6). Ora, essa emocao estética
transfunde-se, também, na obra literaria.

Em articulacao com os elementos naturais, as cores tém assumido, ao
longo dos séculos, uma importancia expressiva no dominio da criacao literaria.
Alids, a sua convocacao poética nao se limita as cores primarias, mas implica
todo um conjunto de tonalidades que transmitem outras modulacées cromaticas.
Por esse facto, a sua presenca traduz-se numa constelacao de imagens que irao
cristalizar-se em conceitos. Transposta para o papel, a imagem que temos da cor
deixa de ser meramente referencial e passa a ser de ordem simbolico-figurativa.
Por isso se pode argumentar que ela transita do exterior (dominio da

realidade/natureza) para o interior (dominio da linguagem/metafora). Se “na
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pintura moderna, a composicao de cores e de formas, tornada autonoma,
desloca ou afasta completamente tudo aquilo que é objetivo, para so se realizar
a si propria” (Friedrich, 1978: 18), também o cromatismo presente na poesia €
inseparavel do repertorio lexical que permite a sua textualizacdao. Por outras
palavras, o termo escolhido para designar a cor é, na maior parte dos casos,
mais sugestivo do que referencial. E o que acontece, por exemplo, quando o
cromatismo da paisagem funciona como indicador da passagem do tempo,
substituindo-se o verde primaveril por tons outonais.

Também na obra de Fiama Hasse Pais Brandao a Natureza constitui um
nucleo sémico fundamental, seja como ponto de partida catalitico da elaboracao
do poema, seja como compéndio sapiencial de uma ordem ancestral do mundo.
Alids, na poesia da autora, “a relacao com as flores do jardim e com os animais
da quinta € a ponte para o outro e o reconhecimento do homem como um ser
gregario que se completa na comunhao com todos aqueles que o rodeiam” (Silva,
2010: 126). Na realidade, os elementos naturais constituem a matéria-prima

indeclinavel da sua obra poética:

pelas paisagens entra-se na fala:
nomeio os pastos térreos

as campas vivas (o cemitério longe
€ o real) tonalidades

da tarde os varios bandos

velos de la (rebanhos

nesses campos sao reais).
(Brandao, 2006: 100)

A paisagem serve, portanto, de cenografia literaria, apresentando
tonalidades contrastantes que revelam mundos diferentes: nos campos
(presumivelmente verdes) destaca-se a brancura dos rebanhos, distinta da outra
tonalidade, porventura esbranquicada, das lajes do cemitério. Trata-se, por
conseguinte, de uma realidade que sugere uma ideia de proximidade e distancia
e que revela, por isso, uma outra dimensao: a da fala, que nomeia, evocando

cenas tornadas presentes na memoria da autora. De facto, percebe-se um tempo
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enredado noutros tempos e, por isso mesmo, comparecem imagens que sao
reconhecidas, porque preexistem a formulacao do poema como linguagem. Como

ja foi sublinhado,

a obra de Fiama ensina-nos a atribuir ao circunstancial o protagonismo de cada
momento, quando forca o olhar sobre o que nos cerca e esboca uma atitude
compreensiva e harmoniosa entre aquele que vé e o que é visto. Assim, entrega-se a

cada espaco, como se ele contivesse a totalidade do tempo. (Silva, 2010: 126)

Ao longo da sua obra, Fiama destaca o elemento cromatico numa natureza
que lhe é bem proxima. Assim, logo nos seus primeiros poemas, integrados na
coletanea Morfismos (1961), programaticamente alinhada com o trabalho
poético desenvolvido no ambito da Poesia 61, a autora parte de simbolos
naturais, precisamente para definir a sua concecao de poesia: em “Grafia 1”, os
conceitos de agua e ave aparecem sinonimicamente justapostos, porque as
metaforas postulam a contiguidade de tudo com tudo. Ora, no mundo natural, as
aves pertencem ao espaco aéreo e nao ao aquatico; portanto, uma tal
equivaléncia so6 sera possivel, no dominio do texto poético, enquanto metafora.
O mesmo é dizer que, se os elementos naturais se apresentam multiplos no seio
da natureza, no espaco do poema eles constituem simbolos linguisticos
permutaveis.

Alias, em toda a coletanea, a natureza aparece invariavelmente associada
a esta funcionalidade: os seus elementos servem de base a escrita, mas apenas
como ponto de partida para um trabalho de reconfiguracdao metafdrica, num
texto destituido de aparente coesao ou coeréncia, mas que, no entanto, € capaz
de comunicar uma ideia perfeita da passagem do tempo, como no caso de
“Sincronia 3”, onde “a cor negativa que € o verao” se compde de um sol que
“gera marés vivas” e provoca o “Obito inexacto para um insecto e um tempo”
(Brandao, 2006: 21). Com efeito, percebe-se no poema a explicacao dos efeitos
negativos daquela estacao: o calor, as marés vivas e a morte dos insetos
traduzem, numa gradacdo cumulativa, uma ideia dindmica do tempo
degradador. Este movimento erosivo é reforcado pelo recurso ao transporte

sintatico e aos versos curtos. Paralelamente, a opcao por um discurso
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fragmentario e aparentemente aldgico instaura a plurissignificacao linguistica,
convertendo esta economia lexical numa estratégia que permite emprestar
maior densidade significante a mensagem poética. Neste sentido, “a lingua
poética adquire o carater de um experimento, do qual emergem combinacoes
nao pretendidas pelo significado, ou melhor, s6 entdo criam significado”
(Friedrich, 1978: 17).

Tanto nesta primeira coletanea, como nas seguintes, a natureza funciona
como uma espécie de repto ou referéncia catalisadora para a elaboracao do
poema, até pela “forte consciéncia estética da autora, que, mesmo
considerando o poder de criacao latente que ha nas palavras, nao descarta, por
principio ético, a manifestacdo do natural como uma pungéncia e uma
efervescéncia da Natureza como fonte originaria de vida” (Cunha, 2011: 36). No
entanto, quando se debruca sobre a pagina em branco, o poeta tem de rasurar
as realidades preexistentes, porque a escrita & sempre um recomeco e, por
conseguinte, uma reinvencao do mundo. A natureza é, portanto, um mote
passivel de glosa infinita. De facto, tal como numa pintura impressionista os
tracos aparecem mais espontaneos, em pequenas pinceladas que simulam o
reflexo da luz, também no texto poético as palavras surgem aparentemente
desorganizadas, com espacos em branco, denotando os efeitos de uma pausa
reflexiva e, por isso mesmo, sao portadoras de mais denso(s) significado(s).
Como refere a propria Fiama, “qualquer neologismo, ou uma palavra, € um polo
voltaico de si proprio, ou seja das suas conotacdes” (Brandao, 1988: 33).

Recorrendo, com reveladora frequéncia, a metafora da agua, a autora
parte deste elemento natural para a sua concecao de poesia como constante
impermanéncia e eterno devir. Deste modo, no universo lirico de Fiama, “l’eau
devient ainsi peu a peu, dans une contemplation qui s’aprofondit, un élément de
’imagination matérialisante” (Bachelard, 1991; 16). Com efeito, “esta no rio/o
embridao da noite”, porque o rio é “o principio evidente/de todas as formas”
(Brandao, 2006: 15), ou seja, a agua, simbolo heraclitiano em permanente

metamorfose, adquire formas constantemente renovadas, tal como a palavra
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poética'’. E, como esta, também o rio (a agua) assume tonalidades diversas,
consoante o elemento em que se integra: depende da cor do céu, da vegetacao
envolvente, do solo e do momento do dia. Ora, se, no espaco diurno, a agua dos
rios assume a claridade ambiente, na “noite significada” (ibid: 17) reveste-se de
uma tonalidade mais densa, a semelhanca do que deve acontecer com a
metafora poética, para que instigue multiplas interpretacoes. A noite €, assim, o
momento de éxtase em que a palavra poética esta protegida e germina, para
poder manifestar-se a luz do sol. Por isso mesmo, é também o espaco da
memoria, onde se da a evocacao subtil de um passado, cujas marcas se
inscrevem indelevelmente no sujeito lirico. Os poemas de Fiama evocam o
passado, nao num sentido de nostalgica disforia ou de exumacao saudosista dos
seus vestigios, mas como espaco que guarda segredos e que, por isso, permite
ser sistematica e continuamente ressignificado.

Mas, se, nesta primeira coletanea, a diccao poética da autora obedece a
um discursivismo que consistentemente esbate a referencialidade dos elementos
naturais, a Natureza assume um espaco cada vez mais expressivo no decurso da
sua trajetoria poética. Com efeito, na coletdnea Area Branca (1978), Fiama
firma uma relacao intima com a realidade circundante, dando relevo aos
elementos naturais, que servem ainda de pretexto para a elaboracao do poema,
mas que sao também indiciais de uma maior interiorizacao poética. Assim, a
“area branca” representa o espaco de inscricao da materialidade grafica das
letras, em cujo terreno se faz radicar o corpo dessas letras. Portanto, a
disposicao das palavras assinala as manchas visuais que pretendem remeter para
a imagem dos objetos. Na realidade, as palavras possuem afinidades com aquilo
que contemplam e, por isso, as imagens alojam-se na expressao, porque “para a
poeta, estar na literatura € efetivar a busca por um real construido como
hipétese no amago da linguagem” (Cunha, 2011: 230). Esta alianca do poema
com a realidade é ja ancestral e a autora vai, ao recupera-la, colher inspiracao

nos classicos e também nos seus contemporaneos, muito embora se trate agora

7 Reconhecendo uma alianca simbélica entre agua e linguagem, observa Gaston Bachelard:
“l’eau est la maitresse du langage sans heurt, du langage continu, continué, du langage qui
assouplit le rythme, qui donne une matiére uniforme a des rythmes différents” (Bachelard, 1991:
250). A agua assume, entdo, uma valéncia semantica que se projeta também na linguagem:
ambas parecem sujeitas a um fluir perene.
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de uma intimidade mais profunda, que faz depender a escrita da propria
realidade, pois “seria entretanto com Fiama Hasse Pais Brandao (..) que as
relacdes da linguagem com o real se iriam problematizar e transformar no
proprio motor do poema” (Nava, 1988: 155).

Nesta coletanea, é permanente a relacao tensiva entre o claro e o escuro,
a luz e a sombra, comunicada através de elementos da natureza. Ora, os
elementos mais escuros parecem estorvar (ainda) uma comunicacao clara e
aberta, aludindo-se, por vezes, também a barreiras fisicas, figuradas nas
paredes brancas. Uma vez que a cor branca é obtida a partir da juncao de todas
cores da luz e constitui, portanto, uma cor conglobante, ela simboliza uma
espécie de busca clarividente que inaugura uma linguagem, muito embora, em
Area Branca, nem sempre surja associada a comunicacdo efetiva, mas apenas a
uma sua parcela. Alias, a recorréncia de elementos mais densos e obscuros
remete ainda para a evocacao do passado: de facto, tudo o que nao é
transparente — e o branco é uma cor opaca — permite visoes alternativas, de
natureza interior e subjetiva. Em Fiama, nao parece tao importante a nitidez
com que se observa um objeto como aquilo que a sua contemplacao suscita; por
isso, o poeta se detém mais nos pormenores da poeira acumulada, que
representa um tempo e uma tradicao, porque, “a imagem (o que a poesia
recolne ou funda), se nao substitui a visao do concreto na sua pura
exterioridade, acompanha-a sempre num jogo de evocacoes e, por conseguinte,
instaura uma relacao de pressuposicao reciproca” (Martelo, 2004: 180).

A divisao da coletanea em trés seccoes distintas remete, desde logo, para
uma reveladora estrutura triadica, composta por “Rosas” e “Area Branca” e
culminando em “Sinais de Vida”, aqui duplamente entendida como vida da
natureza e vida do poema, refletindo, de um modo particular, essa visao
subjetiva do espaco circundante. Alias, as rosas, simbolo da beleza efémera
consignado por uma ampla tradicao poética, traduzem, por si s6, a ideia de
renovacao perpétua e de mutabilidade da natureza. Por conseguinte, elas
constituem o objetivo correlativo de um discurso que se pretende refundar a
todo o momento, como um sinal de vitalidade (e beleza) da escrita, até porque,

situando-se na fronteira entre o natural e o cultural, sdao, como o eram ja para
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Mallarmé, um equivalente perfeito da palavra poética. O simples facto de se
abrirem e desfolharem traduz a movéncia plurissignificativa das palavras que,
num registo alegdrico ou metaférico, se desdobram em mdltiplos significados. E,
pois, pelo trabalho poético que a beleza e o capital simbdlico das rosas se
tornam manifestos, pois “Fiama nao articula seu poetar pensante com base nos
conceitos; ela atua expressivamente nas fissuras da percepcao, onde a palavra
se faz imagem de si mesma e pode fabricar outro sentido para si” (Cunha, 2011:
109). Logo, a rosa, ndao deixando de ser uma palavra portadora de uma acecao
semantica consensualizada, metaforiza também os conceitos de beleza natural e
de criacao poética. O lexema consigna, pois, uma constante retoma tematica,
reconhecendo-se que “o tema das rosas nao é ainda estéril” (Brandao, 2006:
288) e pode ainda servir de base a construcao poematica.

Em Fiama, a natureza € o reflgio, o ponto de partida e o ponto de
chegada dos seus poemas, pois é nesse espaco que tem lugar a integracao
harmoniosa do ser humano. Para além disso, o contacto com a realidade permite
a criacao de lacos entre tempos e espacos diversos, apresentando-se o regresso
as nossas raizes culturais como antidoto para a desercao de sentido que
caracteriza o presente'®. Deste modo, a natureza assume-se como uma sintese
do saber e a poesia € a forma que a autora encontra para a ele aceder, partindo
das experiéncias de vida. Sendo o reino vegetal um dos mais imediatamente
convocaveis, as suas cores e sombras constituem veiculos privilegiados de
rememoracao desse universo inseparavel da construcao do poema, no qual “o
inexprimivel é o que se exprime por excesso de disparidades/necessarias”
(Brandao, 2006: 279).

Ora, numa natureza onde “em horas tragicas, a centelha/do trovao
fracturava o verniz livido/do céu verde”, a imagem € remetida para “uma
tragédia classica pelos tons/de sangue, de ouro, de saliva” (Brandao, 2006: 294),
exorbitando a realidade exterior para uma outra dimensao de natureza

estritamente literaria. Este esforco de memoria revela o constante movimento

'8 Numa época de ditadura e auséncia de liberdade de expressdo, a poesia reveste uma dupla
funcionalidade: proporciona uma forma de evasao esteticamente produtiva e, simultaneamente,
torna possivel a dendncia por via metaférica. Por isso mesmo, a palavra poética precisa de
ancorar-se na realidade concreta, para poder ser cabalmente interpretada.
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pendular que organiza a escrita de Fiama, que parte de imagens da realidade
para o passado, dado que, como expressamente se declara, “nunca ha
verdadeiro esquecimento (...) daquilo que faca parte de nés mesmos” (Brandao,
1999: 45) e “assim, o presente e a memoria encontram-se, por fim,
harmoniosamente, estabelecendo um equilibrio necessario a vida” (ibid: 165).
Porque, para Fiama, nada é efémero, uma vez que tudo se renova e tudo
persiste, o seu universo poético alimenta-se da presentificacdo de memorias que
a todo o instante se questionam e refletem reciprocamente.

Sao, por outro lado, constantes as mencdes a passagem do tempo,
designadamente pela alusao a alternancia das estacdes. Assim, os ‘“tons
platinados/outonais” (Brandao, 2006: 296), que se sucedem a paisagem do
verao, darao origem a que “as chuvadas/de um inverno soberbo fustiguem esse
bosque,/e o seu siléncio e a sua longa mancha verde” (ibid: 298). De facto, é
através da cor que se manifesta esse fluxo temporal, sendo o outono a estacao
mais insistentemente evocada, em virtude da cenografia policromatica que se
lhe encontra associada e que parece reminiscente das “pinturas medievais”
(ibid: 300). O predominio de vermelhos, verdes e azuis contrasta
flagrantemente, tal como acontecia ja em Cesario Verde, com “a escuridao do
macadame” (ibid: 301) das cidades. Alias, &, nesta lirica, sintomatica a
diferenca cromatica entre os elementos naturais e aqueles que se vinculam a
esfera da acao humana. Na verdade, se, no cenario natural, encontramos com
frequéncia as cores verde e azul das aguas, aliadas aos brancos e outras cores
variadas das plantas, na paisagem citadina predomina a ideia de escuro/sombra,
apenas sobressaindo os brancos das paredes ou das lajes do cemitério. Trata-se,
assim, de cores que ativam semas de enclausuramento e disforia, por
contraposicao ao espaco amplo, claro e multicolor do campo.

Na segunda parte da coletanea Area Branca, anaforicamente denominada
“Area Branca”, o sujeito lirico surge novamente enquadrado por um entorno
natural de amenidade bucolica e placidez pastoril, evocando ainda um passado
vivido “sob as copiosas ameixieiras brancas” (Brandao, 2006: 307) ou sob “o tom
vermelho dos loureiros” (ibid: 309). Alias, pela sua constancia, a referéncia a

estas arvores convoca a isotopia transversal da infancia. Assim, a ameixoeira,
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que floresce no final do inverno e da fruto no verao, assinala a renovacao ciclica
da natureza, cujas flores brancas se associam, por outro lado, a ideia de
inocéncia incolume. Mas, ambas as arvores sao evocativas da ideia de
imortalidade e, portanto, reconduzem, em concomitancia, ao aspeto renovavel
e eterno da natureza que tao sistematicamente magnetiza o olhar do sujeito
lirico. Para além deste aspeto, as arvores, pela sua verticalidade, simbolizam a
unido do céu e da terra, transformando-se, por extensao analdgica, no proprio
ser humano que ambiciona a unidao com a transcendéncia.

Também as camélias, cujas folhas caindo fazem pensar na morte, sao um
motivo impulsionador do poema. De facto, as “camélias brancas: uma das
fases/deste poemeto” (Brandao, 2006: 308) sinalizam a instabilidade semantica
da prépria palavra poética: tal como as camélias, flores de vida efémera,
também as palavras do poema se encontram sujeitas a uma permanente deriva
de sentido. No entanto, a morte das camélias ndo se traduz num esvaziamento
da palavra, porquanto elas formam um longo tapete branco pelo chao, tal como
as palavras se vao amontoando no espaco do poema. De notar que, embora as
camélias sejam flores de cores variadas, a autora privilegia o branco, talvez
porque “o branco soa como um siléncio que de subito pudesse ser entendido”
(Kandinski, 1991: 86). Esse siléncio pode ser associado ao germinar da criacao
poética. Portanto, a camélia branca vai fazer deflagrar, no sujeito poético,
outras imagens que conduzirao ao surgimento do poema, prefigurando, por isso,
apenas uma das suas fases. A interpretacao do poema nao se esgota, entao, no
sentido de que o investe o seu autor, mas depende igualmente da forma como o
leitor entende o siléncio do branco e, por isso, a leitura constitui um processo de
negociacao de sentido in fieri. Esse processo € desencadeado pela sugestao.

Como refere Hugo Friedrich,

A sugestdo comeca no momento em que a poesia, guiada pela inteligéncia,
desencadeia forcas animicas magicas e emite radiacdes as quais o leitor nao pode
escapar, mesmo que nao “compreenda” nada. Tais radiacoes sugestivas derivam
sobretudo das forcas sensiveis da linguagem, do ritmo, som, tonalidade. Estas atuam de

acordo com o que se poderia chamar de tons semanticos superiores, quer dizer,
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significacdes que so se encontram nas zonas limites de uma palavra ou se produzem por

uma associacao anormal de palavras. (Friedrich, 1978: 182)

Deste modo, todo o espaco natural envolve a poetisa e “provoca-a” para a

escrita, quando

através do vidro baco as arvores
cujo tom cinzento me atrai

cedem as rajadas e como cadaveres
acumulam-se no ar. O sentido
desta comparacao é obscuro.
(Brandao, 2006: 309)

Apesar de tentar apropriar-se da realidade circundante, refere ainda a voz
poética:
disponho das palavras

mais ambiguamente do que das imagens.
(ibid.: 309)

Se a natureza — ou, mais latamente, o real — constitui o pretexto
tangivel, as palavras que a descrevem sao inevitavelmente ambiguas. E, por isso,
justifica-se a opcao pela cor cinzenta, também ela indecidivel, uma vez que “o
cinzento encontra-se entre dois extremos (preto e branco) e pode tomar uma
tonalidade de qualquer outra cor” (Wittgenstein, 1996: 69). O sujeito lirico
parte, entdao, da observacao do tom cinzento das arvores (natureza) para a
escrita, também ela situada no espaco transicional entre o branco do papel e o
negro da tinta das palavras. De notar ainda que o vidro € baco e, por isso, nao
devolve um reflexo nitido, o que vai originar também uma comparacdo obscura:
as arvores dancando ao vento assemelham-se a cadaveres e, portanto,
transportam, paradoxalmente, uma ideia de morte. Mas elas constituem também
fundamento para a elaboracdo do poema, que, deste modo, se torna
acrescidamente ambiguo: sem claridade exterior, o pensamento poético enleia-
se em metaforas herméticas que reenviam para a interioridade do eu lirico. Da

mesma forma, “les images littéraires correctement dynamisées dynamisent le
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lecteur; elles déterminent dans les ames consonantes une sorte d’hygiene
physique de la lecture, une gymnastique imaginaire, une gymnastique des
centres nerveux” (Bachelard, 1991: 249), comprometendo o leitor na tarefa de
interpretacao.

Mais adiante, ainda no poema “Area Branca”, “a transparéncia do sol”
(Brandao, 2006: 318) traduz-se, entdao, numa claridade essencial a composicao
do texto poético. Sendo um elemento criador, associado as ideias de vitalismo e
fecundidade, o sol é luz e, portanto, conhecimento. Ora, neste poema, a
metafora solar surge ainda coligada ao vidro (matéria translicida por
exceléncia), cuja transparéncia permite a visao absoluta do exterior e do
interior. Assim, a poesia situa-se neste limite: entre o que a realidade exterior
oferece (o sol, a praia, os banhistas) e o que o interior do sujeito lirico lhe
permite ver. Na verdade, como observa Fernando J. B. Martinho, “na poesia de
Fiama, revela-se-nos, alids, uma voz tao atenta aos movimentos e aos tropismos
mais intimos da alma como a funda contemplacao do mundo exterior” (Martinho,
2001: 53).

Esta alternancia entre dois regimes — o do universo exterior empirico e o
da interioridade recriadora do sujeito lirico — encontra-se consubstanciada nas
metaforas associadas a passagem do tempo, sobretudo quando a autora observa
0 cair da noite, como se se tratasse de uma natureza morta, entendendo-a como

pressagio da brevidade da vida:

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 memaria
€ superficial e retém a face

plena e visionaria das coisas
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na sua autonomia sublime.
(Brandao, 2006: 292)

Nao podendo represar o tempo, porque a vida é fugaz e “as coisas,
também, s6 tém nomes na memodria dos homens que as configuram” (Brandao,
1999: 166), reconhece-se a natureza superficial e parcelar das lembrancas e a
poesia de Fiama adquire, a partir desta fase, um carater tendencialmente
visionario. Assim, as sombras das paisagens vao dar lugar a uma luz que
encandeia sem que, no entanto, apague as imagens das coisas. Elas tornam-se,
contudo, um pouco mais difusas, acusando o desgaste do tempo.

Na terceira parte da coletdnea Area Branca, os “Sinais de vida” sdo
coincidentes com a propria escrita, polarizada quer na natureza, quer no espaco
da memoria, ambos coloridos por matizes variados, uma vez que “les couleurs
répondent aux lois du rappel, elles sont les principes ordonnateurs de la
mémoire, qui s’attache a des supports triangulaires, comme les concepts, le
semblable et son contraire engendrant des synthéses interprétatives” (Busatin,
1986: 23). Neste sentido, a interpretacao dos objetos e da propria escrita
fundamenta-se no recurso as oposicoes luz/sombra e a maior ou menor
densidade cromatica.

Observando a natureza no momento do por-do-sol, as suas cores
diferenciadas impulsionam a diccao metafoérica — “crio este encadeamento de
metaforas” (Brandao, 2006: 323) — de que sao exemplos versos como 0s que a

seguir se reproduzem:

roco a minha testa pela luz poente
(...)

0 pavao que € o sol

estampa na minha cara o seu leque

negro

admiro as horas naturais sobretudo

o poente ilustrado. Com vinhetas de malvas rubras
entre riscos de ouro e pinceladas.

(Brandao, 2006: 323)
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As diversas cores da natureza sao para o sujeito lirico evocativas de um
tempo-espaco de harmoniosa felicidade. No entanto, a escrita nao parece ser
suficiente para conhecer a totalidade da natureza, porque as coisas constituem,
no poema, apenas um simulacro dos realia. A animizacao do por-do-sol como um
pavao de leque negro transporta o sujeito lirico para uma espécie de tela
ilustrada com malvas rubras, embora com leves pinceladas. Assim, confessa que
“nas manchas de flor branca” “gostaria de captar o ponto/menor de irradiacao

dessas manchas” (Brandao, 2006: 332), mas

grande parte da paisagem

enrola-se em espiral numa vara.

E a que nunca se conhece, mesmo

no periodo consciente antes da inconsciéncia.
(Brandao, 2006: 333)

Talvez por nao ser capaz de apreender a totalidade dos elementos da
natureza ou em virtude da descoincidéncia entre escrita e real, a autora
aproveita a escuridiao da noite (em que a visao da realidade exterior esta
drasticamente reduzida pela intrusao das sombras) para escrever a partir de
leituras ancestrais. A paisagem de figueiras que “pertencem a um mito/ negro”,
onde predomina “a cor de chumbo/ da noite” que “nao extingue coisa nenhuma”
deixa-a “aprisionada/ no labirinto de uma transcricao enquanto/a leitura
imprime riscos nas coisas negras.” (Brandao, 2006: 339-340)

Portanto, a escuridao do espaco noturno revela-se, uma vez mais, o
momento propicio a evocacao, que dara corpo ao poema, a partir do momento
em que comeca “a emergir o anil atras/da escarpa negra” (Brandao, 2006: 344).
Ora, “a noite simboliza o tempo das gestacoes, das germinacoes, das
conspiracoes, que desabrocharao em pleno dia como manifestacao de vida”
(Chevalier e Gheerbrant, 1982: 474) e, por isso, incorpora os segredos da
escuridao, que serao desvendados pela luz (da escrita). Deste modo, a cor de
chumbo da noite nao impede a autora de criar, porquanto a leitura continua a
funcionar como um mobil para a escrita. Neste sentido, se a realidade esta

oculta pela escuridao da noite, o sujeito lirico vai procurar a sua fonte de
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inspiracao no espaco da memoria, uma ancestralidade que a leitura permite
recuperar. Surgem, assim, novas realidades no poema, a partir de realidades
criadas (ou recriadas) por outros autores e que, transpostas para o novo texto,
se revelam, ainda assim, diferentes. O poema assume-se, portanto, como suma
interpretativa de um real que se consubstancia na visao interior do poeta.

Se, em Area Branca, a experiéncia da realidade se apresenta como
indissociavel do sujeito, na medida em que este a transforma em imagens
poéticas, na coletanea Cenas Vivas (2000) “o poema acolhe o «mundo quedo», a
realidade que serenamente o sujeito contemplador reescreve em integras
imagens liricas” (Sousa, 2001: 27). Nesta coletanea, a autora parte
frequentemente da descricao da vida campestre, associada as recordacoes da
infancia, para recriar auténticas cenas vivas ilustrativas desse pastorilismo
evocativo. Apresentando também uma divisao tripartida, a progressao tematica
de Cenas Vivas apoia-se na convocacao de memorias do passado, textualizadas
em tom nostalgico em versos “Elegiacos”, precedendo “Os Louvores” dessa
experiéncia vivida no campo, onde — refere — “toda a Natureza me coube nas
pupilas,/mestra de sentimentos, e eu discipula” (Brandao, 2006: 610), até
confluir num tempo presente em que avultam “As Poéticas” cores da Natureza.

De facto, a aprendizagem que, durante a infancia, se processa em dialogo
com a natureza leva agora o sujeito poético a tornar essas imagens na matéria-
prima do poema, uma vez que a poesia nasce da sua relacao intima com a terra

que lhe serve de himus e raiz, referindo-se:

pedras

densas que me encheram o ventre

e me criaram similar a Terra.

no mar tive cristais quebrados, joias;
Na terra, tao nitida poeira branca
Que fundi a forma das flores visiveis.
(Brandao, 2006: 623)

Assim, tanto os cristais do mar, como a poeira branca da terra se uniram,

como matéria elemental da natureza, revelando-se outros no poema.

65



Consequentemente, o sujeito acentua a fusdao das formas, numa espécie de
moldagem do barro que visa a criacao da forma poética. Das pedras densas e,
porventura, impenetraveis, o poeta-artifice extraiu a poeira branca, que
misturou com os cristais do mar, e de que fez brotar as flores, metafora da
palavra poética. Alias, os cristais, cuja luminosidade provém de um saber
adquirido ao longo dos séculos (basta lembrar que um cristal € o resultado de um
lento e laborioso processo de formacao), constituem a traducao figurativa da
cristalizacao do que era precioso, representando o passado em versao fossilizada
e tornando-se, portanto, numa pedra com o6bvias faculdades mnésicas. Assim se
explica que se revele recorrente, no lirismo de Fiama, a utilizacao de um amplo
repertorio imagistico associado aos cristais e pedras preciosas, como a ametista,
o ambar ou a turmalina.

A realidade é, neste sentido, o amago do poema, nele se infiltrando, com

frequéncia, a nocao de passagem do tempo perspetivado como

silencioso e enigmatico

imerso no denso calor do ventre.
Guardado no siléncio mais espesso,
o tempo faz e desfaz a vida.
(Brandao, 2006: 611)

Nesta coletanea, tal como se verifica nas anteriores, essa nocao €
comunicada pelo movimento ciclico da natureza, composto pelas suas estacoes,
anunciando que “uma vez mais as andorinhas/voltam ao poema” e registando
alteracdes no seu comportamento, pois “equivocadas, antes, bebiam em Maio/a
agua negra de um largo fosso”. No presente, nao obstante, “escolhem, agora, o
tanque mais translucido” quando “na hora do por-do-sol, surgem/e levam-me
até ao seu poema” (Brandao, 2006: 618). O regresso das andorinhas surge, por
outro lado, também associado a experiéncia infantil da persona poética, vivida

em euforica plenitude:

como a histdria geologica da terra

a histdria dos passaros no meu jardim
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€ a dos lugares que se uniam ao tempo

as andorinhas, negras, doridas,
gritavam o desespero de cada dia.
(Brandao, 2006: 619)

Uma leitura atenta do macrotexto lirico que a coletanea constitui revela
que as cores da natureza euforicamente semantizadas (o verde dos campos, o
azul do céu ou o amarelo do sol) sao, nestes primeiros poemas, substituidas por
cores mais sombrias (negro, cinzento), tornadas extensivas a propria paisagem
que especularmente reflete, porventura, a dor provocada pela saudade

traduzida em

haver um grande choupal cinzento

(...)

haver, no coracao, um tom cinzento antigo
que esta na retina, fatalmente, comigo.
(Brandao, 2006: 628-629)

De facto, a cor cinza do choupal torna-se indistinta da tonalidade sombria
dos sentimentos disforicos, pois “o cinzento € a cor de todas as matérias que
acabam com a alegria de viver” (Heller, 2009: 270). Associado a velhice (e
presente, por exemplo, no cabelo grisalho), o cinzento exprime, melhor do que
qualquer outra cor, a nocao de passagem do tempo e, consequentemente, da
fugacidade da vida. Mas, na simbologia crista, associa-se também a ressurreicao
dos mortos, pelo que se revela a cor ideal para fazer exumar memorias inertes
depositadas no inconsciente.

Porém, na segunda parte da coletanea, as cores vao-se tornando
progressivamente mais claras, embora sejam ainda investidas de inegavel valor
evocativo. Nesta seccao, os louvores oscilam entre um espaco interior, maculado
pelo p6 do tempo, e um outro exterior, mais proximo das cores da paisagem
natural. Assim, a casa, axis mundi e imagem miniatural do universo, simboliza o
proprio universo intimo do sujeito poético, povoado de recordacdes do passado.

Representando “o ponto de cristalizacao para a formacao das diversas conquistas
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da civilizacao, simbolo do proprio homem, que encontrou o seu lugar estavel no
cosmo” (Biedermann, 1994: 76), a casa converte-se num espaco primordial de

maturacao poética:

desocupado o so6tdo, sacudido o pd,
as proprias coisas levitam
transformadas em palavras

depois de desfeitas.

(Brandao, 2006: 645)

no primeiro andar, o brilho branco
dos lambris de madeira. Oh, tintas
vindas de algum magma terrestre
que produz solucos.

(ibid: 646)

Na sua arquitetura simbolica, a casa transporta saudades de um passado
que assombra o sujeito lirico, como o pé acumulado por anos de afastamento.
Por isso, as tintas, que poderiam tonalizar euforicamente a sua vivéncia, sao
transportadas do magma da terra (interior mais distante e, porventura,
inalcancavel) e instalam o pranto. Trata-se, aqui, da evocacao inequivoca de um
espaco e de um tempo que remetem para a infancia perdida, onde os lambris
brancos da madeira (que podem, metonimicamente, considerar-se reminiscentes
do berco) foram substituidos por cores de terra, revelando a erosao do tempo.
Ora, esse sentimento obscuro e dolente s6 podera ser parcialmente sublimado
pela contemplacao da natureza exterior que exonera o sujeito lirico do fio da

memoria, quando observa que

na escada, o vitral ha-de absorver mais verde,
de um verde exterior: a paisagem de jardim
em memoria e obra. Alguns vidros

brancos do vitral vao ser trocados

por verdes vidros, para que o vitral

absorva todo o verde.

(Brandao, 2006: 649)
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Os vidros brancos (opacos) do passado sao velaturas da realidade, que sé
podera ser contemplada quando ocorrer a fusao do verde do préprio vidro com o
verde exterior da natureza, ou, por outras palavras, quando a realidade presente
do sujeito poético apreender a realidade exterior, absorvendo todo o verde da
natureza. E, por isso, necessario trocar os vidros, considerados espelhos da
memoria que precisa de ser iluminada. SO assim sera possivel absorver todo o
verde, simbolo vitalista de fertilidade e de esperanca, que “é a quinta-esséncia
da natureza; € uma ideologia, um estilo de vida: é a consciéncia meio
ambiental, amor pela natureza” (Heller, 2009: 105). De notar, ainda, o jogo
vocabular estabelecido entre os termos verde, vidro e vitral: a reiteracao
aliterante da fricativa /v/ evidencia um forte poder sugestivo, que se concretiza
no verbo ver: a propria materialidade grafica da consoante parece traduzir
visualmente uma convergéncia de dois pontos — por um lado, apresenta-se o
exterior (natureza) e, por outro, o interior (onde se encontra o poeta); o ponto
de convergéncia seria, neste caso, o vitral-vidro. Por isso, uma vez absorvido o
verde pelo vitral, sera possivel estabelecer a fusao entre o verde exterior e o
interior, unicamente separados pelo vidro.

Contudo, essa fusao nao impede a cesura com o passado, pois, apesar da
renovacao ciclica da natureza, as pessoas nao permanecem para observa-la e,

por isso,

agora a Natureza

morre e renasce, sem ser vista nem louvada
pelas geracoes de vivos que antecedem

esta poeta, ela propria nao de folhagem perene.
(Brandao, 2006: 660)

Na terceira parte da coletanea, é reforcada a isotopia do renovo ciclico da
natureza, concedendo particular énfase ao seu cromatismo. Desde logo, o titulo
do primeiro poema, “Catalogo Botanico da Primavera”, remete-nos para um

inventario exaustivo de elementos vegetais que ostentam as mais variadas cores,
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mas que se revelam, nas palavras do sujeito lirico, mais dificeis de decifrar do

que os sons:

mais dificil sinal sdo as cores varias,
que despontam cada dia e eu vejo,
ano apos ano, iguais e singulares.
(Brandao, 2006: 679)

De facto, comparecem, no poema, camélias brancas, glicinias roxas, rosas
rubras e narcisos amarelos, compondo uma extensa tela multicolor, que
contrasta com a unitonalidade dos melros na sua “negra plumagem que os
cobre” (Brandao, 2006: 681). Ora, € no interior desta peculiar paisagem natural
que a autora se demora em digressdes evocativas, quando observa os loureiros,
que lhe lembram os poetas antigos, ou quando a brancura dos goivos a faz

suspender a reflexao, porque, nesta estacao primaveril, reconhece que

cada manha me pode diante dos olhos
nova forma de cor e luz e, as vezes,
figuras esbatidas de outra estacao
igual, porém perdida ja, inane.
(Brandao, 2006: 683)

A partir da observacao desse quadro primaveril surge, também, a
evocacao de tempos idos e o espaco da memoria € preenchido por imagens ja
passadas. Alias, esta ideia vai ser objeto de reiteracao no Ultimo poema desta
seccao, intitulado “Sumario lirico”, onde emerge uma complexa rede de
relacdes entre exterior e interior, entre o que o sujeito observa na realidade e a
recordacao de saberes depositados na memoria. Se, no primeiro poema, era
apresentada uma imagem da primavera, com as suas cores intensas e luminosas,
neste vai predominar um cenario crepuscular, em que o poente vai ser o ponto

de chegada do poema, porque

o tempo nao existe quando tudo se relne.

Mas as frases de todos estao no lugar, meus poetas,
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sendo o olhar sempre o puro tacto, quando o som
sai desta boca, sopro, e toca em sons e seres.

A faixa solar vermelha é um profundo fundo, s6 sonoro

e tangivel na boca. E morrerei sem lancar um som vivo
para Africa, neste sumario lirico, redito.

Satisfaz-me o meu sol vermelho em més de pouco ver,
pois passavam golfinhos antes de ter havido sol assim,

e mudamente vistos: imagem tao integra lirica

que vai descer a boca em Ultima palavra minha.
(Brandao, 2006: 707)

Mesmo que a ultima palavra seja proferida, percebe-se que, na poesia de
Fiama, o tangivel nem sempre é o que esta mais proximo. De facto, apesar de a
sua matéria poética se constituir a partir de referéncias exteriores, decalcadas
do mundo reconhecivel da natureza, a verdade é que a malha poética gera uma
trama complexa de metaforas e imagens que vao muito além do palpavel. Por

isso,

no caso de Fiama, o isolamento da palavra, a destruicdo do habito linguistico, que
primeiramente explorou, permitiram-lhe ver que a relacao (a sintaxe poética) tornava
simultaneo o que ainda assim devia permanecer separado — e essa foi a visao que lhe fez

o mundo proximo em exterioridade. (Martelo, 2010: 128)

Portanto, exterior e interior coabitam num mesmo espaco, onde se da a
criacdo poética e onde se materializa o texto. O que faz da “palavra, espaco e
tempo: o triangulo fundamental para a insercao do sujeito na histoéria” (Silveira,
1986: 83).

Se o exterior representa a matéria fulcral da criacao poética, visto a
natureza ser prodiga em simbolos e cores, também as imagens interiores do
sujeito lirico assumem um relevo crescente na obra de Fiama. Ora, essas
imagens, resultado de um exercicio de insistente rememoracao, alimentam um
notavel processo coesivo de intra- e intertextualidade, trazendo vestigios de um

passado pessoal, mas também chamando a cena a experiéncia do leitor. Assim,
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alguém pega no ramo do loureiro,
num verso classico, e o da a toda
a humanidade, pois a memoria
da poesia passa de poeta a poeta,
para o mundo.

(Brandao, 2006: 682)
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4.2. A “agua policroma” — uma recorréncia simbdlica na poética de Fiama

Todas as tardes levo a minha sombra a beber
Como uma nuvem ao mar de que saiu 0 meu ser.

Vitorino Nemésio

A agua é universalmente reconhecida como uma substancia lustral que
nao so retira as impurezas do corpo, como purifica a alma. Sendo considerada a
matriz do mundo, porque origem de vida, é figurada, em varios sistemas
mitologicos, como uma divindade feminina, embora represente uma entidade
ambigua, por poder ser também portadora de destruicao. Mas, sobretudo para as
civilizacoes que se expandiram num enquadramento geografico emoldurado por
mares e rios, a agua desempenha um papel crucial. De facto, “as aguas, massa
indiferenciada, representam a infinidade dos possiveis, contém todo o virtual, o
informal, o germe dos germes, todas as promessas de desenvolvimento”
(Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 41). Por isso, ndo é de estranhar que motivos
relacionados com a agua tenham sido recorrentes em toda a literatura mundial
e, no caso particular da poesia, se constituam numa espécie de leitmotiv
organizador da criacao lirica.

Na tradicao lirica nacional, o tema da agua é cantado pelos poetas desde
a época trovadoresca, em que a fonte era o local de encontro com o ser amado e
0 mar a barreira intransponivel que levava o apaixonado para longe da donzela,
transformando-se, por vezes, numa metaforizacao do amor inconcretizado. Ora,
estes motivos poéticos persistiram até a atualidade, assumindo a simbolica da
agua novas valéncias sémicas: sendo um elemento aberto a geometria de todos
0s corpos, a agua tem uma correspondéncia direta com o poema, também ele
adaptavel a mdultiplas formas. Alias, na literatura portuguesa, a simbologia
aquatica, associada a mares, rios e lagos constitui uma verdadeira constante
diacronica. Por isso, nao é de estranhar que, na poesia de Fiama, o mar se

imponha também como a forca motriz imagistica de inUmeros dos seus poemas.
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Sendo um elemento diretamente captado na realidade, a “agua policroma
e inumeravel” (Brandao, 2006: 19) revela-se o principio de todas as formas e,
por conseguinte, elemento de valor insuperavel na tarefa de nomeacao do real,
verdadeiro corolario da poética de Fiama. Na verdade, “l’eau est aussi un type
de destin, non plus seulement le vain destin des images fuyantes, le vain destin
d’un réve qui ne s’acheve pas, mais un destin essentiel qui métamorphose sans
cesse la substance de U’&tre” (Bachelard, 1991: 8). E através da relacdo
consubstancial que mantém com a agua que no sujeito tem lugar a metamorfose
necessaria a criacao poética: a busca do mar é, também, a busca da poesia — é o
devir poético. A agua é, em sintese, a matéria que pulsa no ser que se faz poeta.

Por nao possuir forma prépria, a agua representa, de modo exemplar, o
que poderia entender-se como o caos primordial, uma vez que constitui uma
massa indiferenciada que contém em si todas as hipoteses de criacao: para além
de nao ter forma fixa (amoldando-se, por isso, a qualquer forma), também se
encontra investida do poder de dissolver e desintegrar todas as formas.
Portanto, equivale a um principio ativo que antecede a criacao, mas que pode,
igualmente, prefigurar a destruicao, sobretudo quando ligada a fenémenos
atmosféricos desfavoraveis e a sua acumulacao destrutiva sob a forma de
aluvido. Sendo associada ao mar, representa o inconsciente e o infinito, o
oceano cosmico de que emerge toda a vida e no qual esta acabara por dissolver-
se. Note-se que a agua, sendo um elemento em permanente devir, termina
sempre na posicao horizontal, sugestiva da imagem da morte'®. J4 associada ao
rio, revela-se um simbolo de fertilidade e uma imagem heraclitiana do infindavel
fluxo do tempo que culmina, inevitavelmente, no mar, perspetivado
metaforicamente como Ultimo reduto ou morte.

Na poesia de Fiama, a isotopia da agua percorre todas as suas coletaneas,
relacionando-se com simbolos de evidente alcance césmico (como o mar, o rio
ou a chuva), mas também com leitmotive mais restritos, que remetem para o

paraiso da infancia (o tanque, o lago, o aqueduto). Ora, desta forma, traduz-se

' Como salienta Gaston Bachelard, “I’étre voué a ’eau est un étre en vertige. Il meurt a chaque
minute, sans cesse quelque chose de sa substance s’écroule. La mort quotidienne n’est pas la
mort exubérante du feu qui perce le ciel de ses fleéches; la mort quotidienne est la mort de
’eau.” (Bachelard, 1991: 9)
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em motivos poéticos reveladores do mundo pletérico de vivéncias
autobiograficas do eu lirico. Se, numa primeira fase, em que a autora cultivou
um acentuado discursivismo, a agua reduplicava o proposito do poema enquanto
caudal informe a ser disciplinado como as palavras, numa fase mais avancada do
seu itinerario criativo, ela vai representar a propria realidade que constitui a
matéria dos seus versos. Sobretudo a partir de Area Branca (1978), “em que as
palavras se disponibilizam a uma deriva em que predomina um tom
predominantemente descritivo” (Guimaraes, 2001: 47), deteta-se, na sua obra,
uma mais evidente subjetividade, tocando ja o dominio do inconsciente e,
portanto, na agua se reconhece o elemento da natureza que mais aberto parece
a essas possibilidades evocativas. Nao é de estranhar, entdao, que surjam
referéncias ao gelo, ao pantano e ao lodo, elementos reveladores de outros

estados emocionais, enquanto a autora reconhece que

Vai chegar a manha espessa cheia de lodo leve
para apagar os vestigios da posicao das coisas.
(Brandao, 2006: 323)

A opacidade indiciada pelo lodo ajuda a metamorfose da realidade que se
apresenta, perante o eu lirico, como irremediavelmente perdida: os vestigios do
passado nao sao legiveis através do lodo da manha. Por isso, opta-se pelas visoes
da madrugada, momento do dia (ou da noite) em que mais facilmente se pode
entrar no “tunel do reconhecimento” (ibidem). Ou seja, a agua, simbolo
transparente que permite atingir o conhecimento e principio dinamizante das
mudancas e transformacdes, nem sempre se apresenta como esse elemento
transformador. Por vezes, assume-se como uma barreira que impede a visao,
embora funcione sempre como uma imagem da escrita, como um espelho (mais
ou menos claro) onde se refletem as palavras. O proprio lodo pode relacionar-se
com a ideia de matéria em fermentacao, a semelhanca da palavra que, pela
escrita, vai conquistar a sua plenitude significante, pois “entre a terra vivificada
pela agua e a agua poluida pela terra, escalonam-se todos os niveis do
simbolismo cosmico e moral” (Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 398). O lodo

pode, entdo, ser o equivalente simbolico de uma palavra opaca e
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plurissignificativa, que reclama uma interpretacao mais exigente que restaure a
sua transparéncia primordial. Pode, alias, traduzir-se naquilo a que Bachelard
apelida de “végétation de cauchemar” (Bachelard, 1991: 190), veiculando
eficazmente a ideia de algo obscuro e perturbador, como um pesadelo denso e
profundo do qual é necessario acordar para aceder a claridade.

Na sua primeira coletanea, Morfismos (1961), Fiama parte da palavra
“agua” para apresentar a sua teoria da multivaléncia do signo linguistico. Assim,
“agua significa ave” (Brandao, 2006: 15), porque, sendo um elemento
transmutavel em todas as formas, a agua sera o veiculo linguistico de uma
infinidade de possiveis de sentido. Simultaneamente, aliada as potencialidades
da ave, simbolo de mobilidade ascensional, transforma-se no objeto do que, por
definicao, é movente e instavel. Ora, se “a obra breve, infinita errancia de ecos
disseminados, é a celebracao da fertilidade onomatopaica, celebracao da
poética do informe” (Sousa, 2001: 43), é o&bvio que nela vao revelar-se
recorrentes os simbolos/signos que potenciem essa celebracao: agua e ave sao
palavras em que os fonemas abertos traduzem uma maior amplitude e,
simultaneamente, apontam para uma multiplicidade de formas — a agua, porque
assume todas as formas, e a ave, porque traduz, pela sua rapidez aligera, uma
fugacidade que acentua o carater transitorio do sentido. Nesta coletanea, a agua
converte-se, assim, na seiva necessaria a criacao poética, sobretudo pelas

caracteristicas evidenciadas em “Tema 6”:

Agua policroma inumeravel

corpo de ligacao no centro dos subterraneos
labios superficie de lago

agua interna com espessura de mar
(Brandao, 2006: 19)

A agua assume todas as cores do universo e estabelece a ligacao entre o
exterior (lago, mar) e o interior (dgua interna). Na superficie do lago, a agua é
esse elemento natural que funciona como um espelho do espaco envolvente,
assumindo, por isso, diferentes tonalidades, mas nao abdicando também da

ligacao com o que lhe subjaz, embora revele uma “espessura de mar”: sendo

76



transparente, permite ver o que esta no fundo, mas, sendo espessa, transforma-
se nessa “agua interna”, seiva do pensamento do sujeito lirico. Apresenta,
assim, um carater ambivalente que transmite, mais facilmente, a
plurissignificacao linguistica que Fiama pretende ilustrar. O monismo referencial
da palavra é ultrapassado pela constante ressignificacdo de que ela é objeto,
tornando a apreensao (e representacao) da realidade forcosamente mais
subjetiva. De facto, o poeta precisa da matéria da realidade para criar; por isso,
na sua demanda da plenitude poética, o espelho deve ser procurado na agua:
“Le miroir de la Fontaine est donc ’occasion d’une imagination ouverte. Le
reflet un peu vague, un peu pali, suggeére une idéalisation” (Bachelard, 1991:
33)%,

Nesta primeira coletanea, a autora evoca o rio ou o mar como elementos
impregnados de sentido, cuja agua € o “principio evidente/de todas as formas”
(Brandao, 2006: 15). Assim, tal como o rio serpenteando envolve o embridao da
noite, a agua vem trazer imagens desconexas e fragmentadas pela auséncia de
forma, num jogo alternante de luz e sombra. Apenas a referéncia ao sangue
atribui significado(s) as palavras. E, por isso, também a noite aparece
“menstruada de chuva” (ibid:17), pois “o0 sangue menstrual €, segundo a antiga
teoria da procriacao, um dos dois componentes dos quais (junto com o esperma)
surge uma nova vida” (Biedermann, 1994: 338-339). Portanto, figurando-se a
noite menstruada de chuva, alia-se o valor informe das palavras (reminiscente
da liquidez amorfa da agua) ao ato da criacdo poética (como o sangue, fonte de
vida), culminando na criacao de uma “noite significada” (Brandao, 2006: 17),

onde tem lugar o nascimento da poesia.

200 leitmotiv da 4gua como espelho inscreve-se numa linhagem que pode ser reconduzida a obra
poética de Mallarmé, onde este funciona também como dispositivo de introspecao, permitindo a
revelacao do eu lirico mais profundo, a sua “sombra longinqua”:

O miroir!
Eau froide par ’ennui dans ton cadre gelée
Que de foi et pendant des heures, désolée
Des songes et cherchant mes souvenirs qui sont
Comme des feuilles sous ta glace au trou profond,
Je m’apparus en toi comme une ombre lointaine(...)
(Mallarmé, 1945: 51)
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Em toda a coletanea reemergem alusdes a agua, principio de todas as

coisas, de todas as cores e de todas as formas. Por isso, refere a autora:

Limitrofes

0s nossos pés anfibios
invocam o rio
(Brandao, 2006:18)

Conscientes dos nossos humanos constrangimentos, buscamos a origem da
vida: a agua, nosso berco e nossa morada derradeira. Invocar o rio nao
representa senao uma tentativa de regresso as origens, ja que o homem se
assume, no poema, como um ser anfibio. Sendo assim, a producao poética vai
dimanar de uma simbiose entre o humano e o que o mar contém, bastando para
isso

trazer marés

e globulos

fertilizar

a sintaxe das maos
unido o sémen ao mar

nascida na boca a alga
(Brandao, 2006: 20)

Ora, marés e globulos, agua, sangue e sémen sao, como se torna evidente,
simbolos de vida — do homem, da natureza, da palavra. Portanto, o poema
nasce da fértil confluéncia de todos estes elementos. A agua, principio de vida e
veiculo de todas as formas, permite “fertilizar/a sintaxe”, dando origem a
palavra poética. De facto, tal como o rio corre entre duas margens, também as
palavras se espraiam entre duas linhas?', Unico limite para a sua significacao
que, no entanto, é abolido quando atinge o mar, perspetivado como elemento

mais amplo e policromo, em funcao da profundidade e do meio envolvente.

2! Tratar-se-a, porventura, de reminiscéncias da leitura de Coral, onde Sophia refere também:
“Poema de geometria e de siléncio/ Angulos agudos e lisos/ Entre duas linhas vive o branco”
(Andresen, 2005:89). De facto, vigora no poema uma espécie de geometria, marginada pelas
linhas que dividem o espaco branco da pagina. Ora, esse branco é, no contexto desta poética,
particularmente significativo: é ele que melhor traduz o siléncio das palavras por dizer. Assim,
constitui-se numa espécie de espaco ilimitado (como a agua), sendo apenas restringido pelas
linhas que balizam a escrita.
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Neste campo, as palavras tornam-se mais densas e, por conseguinte,
polissémicas.

Ainda no decurso desta primeira fase, a poética de Fiama recolhe também
do elemento aquatico o cromatismo necessario ao significado das palavras. Por
isso, encontramos a referéncia ao sangue?, que remete para um vermelho
denso, mas dinamico e enérgico, que constitui, no fundo, a cor-simula, pois “on
dirait que le rouge représente a lui seul toutes les autres couleurs, qu’il est la
couleur” (Pastoureau, 2005: 31). Portanto, o vermelho é a cor que revela maior
investimento conotativo, sendo mesmo considerada, por antonomasia, como
sinonimo de toda a cor. Também por isso, o vermelho encontra-se associado a
plurissignificacao linguistica, a densidade da linguagem persistentemente
explorada pelos autores da Poesia 61, cujos poemas devem ser “densos de
sangue”, nao tanto pela verdade confessional ou pela intensidade expressivista
do seu conteudo, mas pela natureza obliqua da diccao metaforica.

O branco é também uma cor recorrente na obra de Fiama, associando-se a
pureza da agua e ao “vacuo branco” (Brandao, 2006: 20), o espaco que €&
necessario preencher com novas palavras. Alids, para os impressionistas, o
branco era considerado uma nao-cor e Van Gogh (1853-1890), argumentando que
nao identificava o branco na natureza, defendia que ele deveria ser
representado, nao como um fendmeno exterior, mas como uma impressao
interior (Kandinsky, 1991: 84). Compreende-se, pois, que a cor branca surja
associada, também na lirica de Fiama, a criacao poética.

Branco e vermelho sao, entdo, as cores preponderantemente referidas
nesta coletanea, muito embora a agua seja policroma e, por isso, reenvie para
um mais amplo espetro cromatico. No entanto, nesta fase, a poética de Fiama é

dominada por um discursivismo de orientacao autorreflexiva e, portanto, nao

22 Nao podemos esquecer que o sangue e a agua sdo ambos de importancia vital. Esta associacdo
remonta, por exemplo, a civilizacao asteca, para a qual “o sangue humano, necessario a
regeneracao periodica do sol, chamava-se Chalchiualtl, a dgua preciosa, isto é, o jade verde
(SOUM), o que relembra a complementaridade das cores vermelho e verde: a agua é o
equivalente simbolico do sangue vermelho, forca interna do verde, porque a agua transporta em
si 0 germe de vida, que corresponde ao vermelho, que faz renascer ciclicamente a terra verde
depois da morte hibernal” (Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 45). Portanto, sendo a agua
transparente, o verde é obtido pelo reflexo da natureza e, combinado com o vermelho do sangue
(tipico dos seres animais), traduz-se em simbolo de vida.
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apresenta ainda a ostensao cromatica associada a contemplacao da natureza que
se detetara nas coletaneas seguintes. Sendo a agua um meio transparente, ele so
pode refletir as cores dos meios adjacentes, até porque “a impressao causada
por um meio transparente € a de que alguma coisa esta por detras desse meio.
Se a imagem for totalmente monocromatica, nao pode ser transparente”
(Wittgenstein, 1996: 19). Ora, cores como o branco e o vermelho nao permitem
qualquer indice de transparéncia, o que parece compaginar-se com a densidade
linguistica. Por conseguinte, a referéncia a uma agua policroma apenas parece
possivel, nesta coletanea, por através dela se potenciar a valéncia polissémica
do signo linguistico: um meio transparente (o significado referencial da palavra)
pode constituir a superficie que reflete cores opacas (o significado metaforico do
termo). Por isso, a agua (meio transparente) significa ave (animal que existe na
natureza em varias cores e que pode ser refletido na agua)®.

Acusando um pendor mais acentuadamente descritivo, a coletanea Area
Branca (1978) torna patente para o leitor uma variada paleta cromatica
inspirada pelo entorno natural, mas também refletida num elemento aquatico
que a exibe de forma mais ou menos transitéria. Com efeito, logo no primeiro

poema de “Rosas”, refere-se:

Considero a vista o poema

uma gota de lodo, pois é possivel
pinta-lo com o bico superior alto
e o bojo rotundo cheio

de esquirolas e de depositos.
(Brandao, 2006: 277)

O poema apresenta-se, entdao, como um corpo denso e recomposto a
partir de fragmentos, muito embora o sujeito lirico insista mais adiante:

“considero o poema o mar/com uma pasta arroxeada/no lugar mais adequado a

23 A associacdo entre a agua e as aves estabelece-se, ainda, na perspetiva de Gaston Bachelard,
através do elemento sonoro: “S’il n’y avait pas dans les voix de la nature de semblables
redoublements des onomatopées, si I’eau tombante ne reconnait pas les accents du merle
chanteur, il semble que nous ne pourrions pas entendre poétiquement les voix naturelles”
(Bachelard, 1991: 259). Portanto, o som da agua alia-se ao canto do melro, permitindo ao sujeito
captar a esséncia poética dos sons naturais.
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agua” (ibidem). Portanto, apesar de se ter dilatado o espaco do poema (de gota
a mar), este parece, ainda assim, caracterizar-se por uma densidade — dir-se-ia
mesmo sujidade — que impulsiona uma divagacao lirica sobre a morte e a vida.
Alids, esta nocao € reiterada no poema dois, onde o texto poético explora uma
sensacao térmica de frialdade proxima a do gelo. Mas, o gelo constitui também
um elemento simbdlico de inegavel importancia, uma vez que traduz a
cristalizacdo da agua e o Unico estado em que esta torna evidente a fixidez da
forma. Portanto, também aqui se conota a frieza do discurso que parece
fossilizado pela auséncia de “imaginacao visual” (Brandao, 2006: 279).

As aguas do mar ou do rio funcionam, em varios poemas, como cenario
desencadeador da evocacao lirica. Na verdade, é através desse elemento que a
autora evoca cenas passadas, reconstituidas a partir de leituras de outros
poemas (de outros autores ou mesmo seus), como se verifica nos seguintes

versos:

Descaira o calice

indiferente sobre a flutuacao do rio,
quando eu lembrei o lancamento da mao
do rei thulico, ha muito tempo

(creio que acontecido noutro poema).
(Brandao, 2006: 281)

Assim, o rio funciona como o espaco de mediacao para uma outra época,
convocada a proposito da alusdo parentética a célebre balada de Goethe?*, cuja
memoria lhe permite “dissertar/sobre o preco da mentira, através/de figuracoes
reais” (ibidem). Alias, neste conjunto de poemas, Fiama desenvolve a sua escrita
com o recurso a evocacao de pinturas de varias épocas, presentes nas faiancas
do espaco familiar. O texto assume, entdo, uma vocacao ecfrastica expressa na

minuciosa descricao dos “pesqueiros,/barcos num mar de azul dalmatico”

24 E recorrente, na obra de Fiama, a “revisitacdo da sua propria poesia, em permanente
interlocucao com autores e/ou obras da cultura ocidental, sob o ponto de vista do texto literario
como memoria da Historia” (Silveira, 2010: 28). Assim se compreende, neste caso, a referéncia a
“Balada do Rei de Thule” de Goethe, integrada na tragédia Fausto (1806).
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(Brandao, 2006: 282), ao estilo classicizante, para, de seguida, se perder numa

visao mais surrealizante onde se destacam

as cinco cabecas brancas dos veleiros
que passavam sobre o ritmo do mar,
quando este era um panejamento verde
que sucessivamente matizava os tons
para fugir a fixacdo de uma cor
(Brandao, 2006: 286)

Ou seja, a imagem do barco que sobressaia num mar de “azul dalmatico”
(cor mais especifica) vai dar origem a novos matizes, que oscilam entre o branco
dos veleiros e o verde indefinido do mar. Ora, “a nossa experiéncia mostra-nos
que se se acumulam grandes massas de alguma coisa transparente, surge a cor
azul. Por isso o azul é a cor das dimensoes ilimitadas” (Heller, 2009: 24). Neste
caso, contudo, a autora opta pela referéncia a uma cor mais imprecisa,
porquanto o mar € o elemento mutavel (em cor, densidade e forma) que mais se
aproxima do conceito do proprio fazer poético. Ambos, mar e escrita, surgem

imagisticamente equiparados:

Sobre a pagina de alabastro do mar
coloquei a mao para a escrita
(Brandao, 2006: 286)

O mar € aqui aproximado a uma pedra translicida que permite, pela sua
maleabilidade e cor incerta, um trabalho de artifice. Assim deve ser a palavra
poética: labil e plurissignificativa. Além disso, o elemento maritimo sugere ainda
um espaco de viagem, correlacionavel com a errancia vital que oferece ao eu
lirico a matéria para os seus poemas. Com efeito, o0 mar assume, em muitos dos
textos de Fiama, o papel de “coluna vertebral semantica” (Steinberg, 2011: 89),
pois é o eixo que estrutura o poema, quer em termos referenciais, quer
simbolicos. Portanto, trata-se de um elemento recortado da realidade proxima,
tal como o tanque ou o lago, onde o eu lirico mergulha, fazendo a partir dele

emergir a sua voz poética. E, precisamente, nestes espacos que divaga, entre “a
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realidade de um tanque de sangue negro/onde peixes mortos brancos
flutuavam” (Brandao, 2006: 291), num jogo de luz e sombra, entre o passado e o

presente, construindo o seu poema e desocultando uma outra realidade:

A maturidade

como a sufocacao dos significados

até a atrocidade de ouvir ras

nao sabendo o que sao, se eu descresse

de toda a figura verde-terra

que boia no tanque insondavel.

se ndo o posso sondar nao € porque
nao seja real, mas porque ao ser real
o descrevo hermeticamente.
(Brandao, 2006: 293)

Apesar de partir de dados decalcados do real tangivel, como as ras no
tanque da quinta, a realidade que o poema nos oferece é de natureza distinta.
Sendo a ra um animal associado a “ressurreicao, devido as suas metamorfoses”
(Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 558), também ele pode ser assimilado a palavra
poética consubstancialmente mutavel. Simultaneamente, é, como é 6bvio, um
animal ligado ao elemento aquatico, também este passivel de se metamorfosear
continuamente. Portanto, apesar de o tanque constituir um espaco fechado
(como um verso ou uma estrofe), a agua (palavra) molda-se a superficie e
permite a proliferacdo da metafora (rd). Ou seja, a ra corporiza todas as
possibilidades de significacao linguistica, uma vez que assume varias
metamorfoses desde a sua nascenca (o girino-morfema) e apresenta a cor “mais
variavel. S6 uma pisca de azul converte o amarelo em verde. Pelo contrario, o
verde pode conter todas as cores: branco, preto, castanho ou vermelho, sem
nunca deixar de ser verde.” (Heller, 2009: 105). Isto significa que a realidade
pode apresentar varias flutuacoes metaféricas, sem nunca deixar de ser
realidade.

Tal como Fiama afirma ainda num outro lugar, “no percurso da descricao

€ indissociavel o conhecido do conhecimento e que, na narrativa ou pensamento,
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a natureza so existe como natureza descrita” (Brandao, 1988: 25-26). O mesmo
se verifica também na obra poética: a realidade referencial depressa assume
contornos metafoéricos, dependentes da interacao (e interpretacao) do sujeito
lirico. Portanto, trata-se de uma nova realidade, transfigurada pela palavra

poética. Com efeito, como refere Hugo Friedrich,

a poesia fundamentada na magia da linguagem e da sugestao confere a palavra o poder
de ser o primeiro autor do ato poético. Para esta poesia, real ndo é o mundo, mas apenas
a palavra. Portanto, os liricos modernos insistem sempre que a poesia nao significa, mas
é. (Friedrich, 1978: 182)

No poema “Area Branca”, é a simbologia aquatica que estrutura ainda
figurativamente o texto poético, sendo o mar um “grande conceito
distribuido/pelo capricho, num dorso azul” (Brandao, 2006: 306). Logo destes
versos se deduz o complexo metafoérico a eles associado: por um lado, a nocao
de extensao que remete para a grandeza (literal) dos oceanos, mas também para
aspetos como a multiplicacao de sentidos e o seu poder evocativo; por outro, a
referéncia ao “dorso azul” sugere a nocao de viagem (cavalgada sobre o dorso) e
de uma cor que, como ja vimos, conota a abolicao de limites. Por isso mesmo,
afirma-se ainda que “o mar cabe/em tudo” (ibid: 307), permitindo, portanto,
desenvolver outros conceitos, mesmo os mais subjetivos, porque “nao ha mar
cego/que nao veja a sua nebulosidade por dentro” (ibidem). Uma vez mais,
realidade interior e exterior se confundem, sendo o mar a paisagem que faz

desfilar lembrancas, como refere Fiama:

o cheiro da praia tornando-se abstracto.
nao fui eu a primeira a transpo-lo.

dos restos da agua para a espuma

das lembrancas.

(Brandao, 2006: 312)
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Portanto, o mar transporta lembrancas abstratas, banhadas pela espuma,
o aspeto mais denso e opaco da agua”. Desta forma, as imagens tornam-se
difusas e divergem do mundo empirico, revelando uma realidade paralela,
sugerida pelos poemas de outros autores que sao, desta forma, evocados. Neste
sentido, o mar e todos os elementos a ele adstritos transportam o eu lirico para
outros espacos e tempos que se transformam na matéria do poema. Assim,

reflete:

a tinta esbate-se

em forma de onda. as letras emocionantes
diluem-se. os poemas antigos

banhados pelo mar tornam-se matéria
pura.

(ibidem)

Esta evocacao transporta o sujeito poético para uma nova dimensao,
habitada por autores que admira e que, de alguma forma, ele coloca em dialogo
com a sua obra. Por isso, neste momento, a tinta da escrita esbate-se e, tal
como uma onda, sofre flutuacoes, reguladas pela emocao de que as palavras sao
veiculo. De notar que o recurso ao encavalgamento sintatico e a insisténcia no
uso da minUscula apds o ponto final sugerem o movimento ondulatério do mar
(acentuado ainda pela nasalizacao), que se renova a cada momento, nao
havendo, por isso, lugar a pausas muito prolongadas. Alias, a presenca da agua
revela-se crucial para a sua aproximacao a poesia, muito embora o eu lirico se
enrede em contemplacbes da natureza, no proposito de tentar “fugir a
consciéncia/da Poesia” (Brandao, 2006: 315). Contudo, revela-se inevitavel que
a propria imagem da chuva se converta em matéria poética, pois, sendo um
agente fecundador do solo, “les signes précurseurs de la pluie éveillent une
réverie spéciale, une réverie végétale, qui vit vraiment le désir de la prairie vers

la pluie bienfaisante. A certaines heures, |’étre humain est une plante qui désire

25 A espuma do mar é branca, tal como é sugerido pelo titulo do poema. Ora, é precisamente
este espaco branco a zona de maior significacdo: no mar encontra-se associada ao movimento (e
envolvimento) na areia; no poema, remete para o espaco branco da folha, pleno de
possibilidades poéticas.
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’eau du ciel” (Bachelard, 1991: 209). Entao, observando a natureza com a sua
“chuva cheia de claridade” (Brandao, 2006: 315), o sujeito poético recria
imagens que o distanciam do referente, embora a agua seja, como ja vimos, o

elemento que melhor se ajusta a sua definicao de poesia:

Corro pela borda do poema,

que deve ler-se como um regato. Uma palavra
no centro do texto é um precipicio. Por isso
posso dizer que esta agua esta

estagnada.

(Brandao, 2006: 318)

Tal como um regato, a palavra poética é ambigua e fugidia. Na realidade,
a agua fica estagnada pela forca referencial da palavra (que € um precipicio e,
portanto, um espaco aberto e perigoso), embora o poema flua serpenteando
varios significados que, tal como a agua de um regato, corre sempre para um
mar maior — a propria poesia.

No poema “Sinais de Vida”, a agua harmoniza-se com os restantes
elementos da natureza, coadjuvando a evocacao do passado e, por conseguinte,
a criacao poética. O mar, o rio, o tanque ou o lago da quinta proporcionam

novas visoes que se constituem na propria génese do poema. Por isso, refere-se:

Tudo é homogéneo

numa estrofe. Também ai se situa

a minha fluidez como a de um liquido.
(Brandao, 2006: 325)

Se tudo é homogéneo no poema (estrofe), nenhum outro elemento se
adapta melhor a definicao de poesia do que a agua, liquido flexuoso e volatil.
Assim, o eu lirico parece fluir entre comparacoes e metaforas, deixando
perceber que a propria “beleza do tejo/é composta por belas paginas” (Brandao,
2006: 325-326), pois realidade e ficcao (poesia) mesclam-se como um liquido.
Alids, a autora vai mais longe nesta associacao entre a realidade interior e

exterior, sublinhando que

86



0 lago que é o cranio

€ um ancoradouro onde acostam des-
trocos e o seu contrario.

(Brandao, 2006: 327)

Num discurso metaférico, subentende-se o lago como uma criacdao do
imaginario que aponta para as profundezas infernais onde o homem erra, mas
ele é também indicial do mistério e, por conseguinte, do conhecimento a
alcancar no fundo das aguas. Por isso, € associado ao cranio, ao que se encontra
nas imediacdes do pensamento e da criacao, metaforicamente figurados como
ancoradouros de “des-trocos”. De notar o uso do termo graficamente truncado,
sugerindo a volatilidade do pensamento, acentuada por uma espécie de
prefixacao inusitada, que parece denegar o significado do termo — um troco €
um pedaco de algo que, em conjugacao com um prefixo de sentido negativo, se
torna inteiro. Os fragmentos de ideias parecem coligar-se num todo identificavel
com o pensamento. E € precisamente essa busca incessante de uma realidade
para além dela propria, de uma nova recriacao do mundo observado, que faz
com que, na poética de Fiama, os elementos da natureza se conjuguem para
comunicar a ilusao perfeita de um espaco ideal, “cheio/de mistérios, porque
nele brilha a agua” (Brandao, 2006: 335), muito embora o sujeito lirico revele
licida consciéncia de que, por vezes, esse espaco “ja estaria toldado/de
nevoeiro, pejado de chuva” (ibid: 336) e, portanto, seria de dificil apreensao
visual. Na verdade, a visao turvada por um nevoeiro denso ou por uma chuva
intensa impede a persona lirica de alcancar o objeto, que torna, desta forma,
patente uma face misteriosa e ambigua, apesar da transparéncia absoluta da
agua.

O sujeito poético parece fundir-se simbioticamente com a natureza,

transformando-se em farol diante do mar e, assim, iluminando percecoées:

O mar, extenso e disforme,
composto de areas liquefeitas,

e a minha cara, luminosa
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como o farol que roda
e ama as percepcoes.
(Brandao, 2006: 342)

De facto, no siléncio da noite, confrontado com a vastidao do mar, o
poeta assume-se como o farol (simbolo de verticalidade e guia dos marinheiros)
que norteia o pensamento, iluminando as aguas plenas de conhecimento. Por
isso, enquanto se dedica a “contemplar a transparéncia” (ibid: 343), apreende
as imagens indispensaveis a construcao do poema. Merece destaque a dupla
adjetivacao, indicativa da impossibilidade de alcancar esse mar (“extenso” e
“disforme”), para, logo de seguida, o sujeito lirico reconhecer que a sua cara,
(pleonasticamente) luminosa como um farol, possibilita essa apreensao. Numa
clara assuncao de que o poeta é esse farol que roda diante do mar negro
desconhecido, o sujeito declara o seu amor pela procura do conhecimento.

Na coletanea Cenas Vivas (2000), assistimos também a preponderancia do
elemento aquatico em estreita conexao com a criacao poética. Tal como nas
coletaneas anteriores, a agua surge associada a simbolos-chave como o mar e o
rio, mas ocorrem igualmente referéncias reincidentes ao tanque (ou lago) da
infancia e a chuva, seiva fertilizante da terra/poema. Alias, nao é de estranhar
que tal ocorra numa obra reveladoramente intitulada Cenas Vivas, pois a agua é,
como acentuamos ja, um elemento vital, impreterivel na encenacao poética de
verdadeiras cenas vivas. Por isso, sao inUmeras as referéncias a esse elemento
que, tal como um aqueduto, carreia as memorias do passado para o presente,
fertilizando o texto.

O poema “Elegiacos” abre com uma evocacao da infancia do eu lirico,
assumindo a agua uma dupla funcionalidade sémica: por um lado, em sentido
literal e restrito, é referida como o elemento essencial para matar a sede dos
trabalhadores no campo; por outro, € motivo catalisador da criacao poética,
quando os olhos do eu lirico “de novo a luz abriram/da porta imaginada e
verdadeira” (Brandao, 2006:609), testemunhando a elaboracao do texto num
lampejo de criatividade so interrompida pela oferta de frutas com que os
trabalhadores “pagaram a pouca agua real/que quebrara o enigma das imagens”

(ibid: 610). Alias, a agua é, na obra de Fiama, um dos elementos fulcrais de
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ligacdo a infancia e constitui o epitome de um modo inocente de o poeta habitar

o0 mundo, em gratificante proximidade com a natureza:

Fui crianca, indo por um carreiro,

a caminho do mar, mao na outra mao,
entre arvores, pedras, insectos e aves.
(Brandao, 2006: 610)

Por isso, pode argumentar-se que toda a sua poesia busca o mar, “simbolo
da dinamica da vida. Tudo sai do mar e a ele regressa: lugar de nascimentos,
transformacoes e renascimentos” (Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 439). Com
efeito, a agua do mar é, de todos os elementos da natureza, o mais abundante,
enigmatico e intransponivel. Logo, é aquele que maior capacidade revela para
albergar as memorias da infancia e de outras vidas de povos ancestrais, que vao
constituir, nesta fase, a matéria da literatura. O mar € um percurso de iniciacao
para o proprio sujeito lirico que, tal como o her6i de uma fabula, tem de
desvendar os seus mistérios para alcancar o que deseja: o amago da sua escrita.
Tudo o que esta fora e dentro do mar é realidade; tudo o que o sujeito poético
vé, para além das profundezas da agua, constitui uma outra realidade. Ambas
fazem parte da realidade (outra) da escrita, pois nao é raro que o eu lirico se

sinta dividido, como documentam os seguintes versos:

Vi a agua espelhar mastros de prata,

vi o lastro da escuridao que nao deixava
que eu, noite a noite, amasse a irrealidade.
(Brandao, 2006: 612)

A agua funciona, portanto, como um espelho da realidade, refletindo
imagens que nao deixam que a poetisa se afaste dessa referéncia. Muito embora
a escuriddo da noite seja propicia a criacao de uma realidade paralela
(irrealidade), o lastro prateado da agua vem reposiciona-la no seu mundo. No
entanto, tal como o termo sugere, o “lastro” mais nao € do que um resquicio,
uma mancha pouco uniforme que a liga ao real. Por isso, importa aqui ressalvar,

sobretudo, a simbologia da agua, que congrega tudo o que esta dentro
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(reminiscéncias, memorias, irrealidade) e tudo o que estda fora (realidade
imanente). Alias, a propria associacao da agua a prata, metal de cor acinzentada
e mais clara do que a escuridao da noite, que ajuda a iluminar, apela a um
alargamento semantico do simbolo: por um lado, o significado das coisas radica
na realidade, mas, por outro, ha um potencial significativo naquilo que a
realidade espelha (ou reflete), visto que “a identidade da cor nao reside na cor
em si, mas € estabelecida por relacao” (Arnheim, 1995: 361). Logo, a tonalidade
mais clara ou mais escura sera um indicio de maior ou menor proximidade, de
maior ou menor conhecimento, reeditando o binémio realidade versus
aparéncia.

Participando ainda da génese da poesia, também a agua da chuva evoca
memorias de outros tempos e outras leituras, convocando para o poema
referéncias literarias, quando surge “tdao bela a tarde, a meia-luz,
chuvosa/pressagio de tempestade, na memoaria” (Brandao, 2006: 615). De facto,
a combinacao de uma semi-obscuridade com a agua da chuva desencadeia
lembrancas que projetam o sujeito poético noutra realidade — a da literatura

ancestral. E, por isso,

o poeta acaba o poema

com um verso belo sobre os pingos
de agua na cave, no siléncio.

Nas trevas da cave, nos pingos negros
(Brandao, 2006: 650)

A poesia faz-se, entdo, sobre os pingos negros da memoria, que vai
escorrendo nas trevas da cave de uma casa que pertence ao passado, tal como
os autores que no poema sao citados. De notar, aqui, a reiteracao enfatica da
obscuridade: pingos negros nas trevas da cave. De facto, o espaco da cave
reenvia ja para a escuridao, uma vez que se encontra abaixo do solo; contudo, a
referéncia a “trevas” e “pingos negros” acentua ainda mais o lado hermético do
poema, culminando neste espaco lugubre. No entanto, sao precisamente esses

pingos de memoria que mantém vivas as lembrancas e o labor artistico de outros
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tempos. A voz da agua transporta, de novo, o passado que inscreveu a sua marca

na literatura. Por isso, é preciso ouvir o rumor e, segundo o sujeito lirico,

Depois calamo-nos ouvindo

a voz interior apenas e pensamos
nos livros que consubstanciam

a separacao entre a terra e a agua.
(Brandao, 2006: 663)

Alias, estes versos sao repetidos mais adiante, quase na integra, numa
espécie de confirmacao enfatica da necessidade de aliar o som do mar a voz
interior, que é feita de uma dupla realidade: o que vemos/ouvimos e o que
pensamos. Com efeito, “a recuperacao de palavras e expressoes revela, além do
fendbmeno da intratextualidade, o sinal de interconexao das etapas da
construcao poematica” (Cunha, 2011: 175). Ora, o pensamento encontra-se
também na dependéncia do processo de leitura, pois € nos livros que esta
latente a separacao entre a terra (forma fixa) e a agua (informe). Tal como o
movimento das aguas, é perpétua a mutabilidade do eu lirico, que deve

permanecer permeavel a tudo o que o rodeia:

vem sentir a matéria da agua

que podes tactear em todo o corpo,
e deixa para sempre aquele olhar
que somente delineia formas.
(Brandao, 2006: 673)

Na verdade, apenas a movéncia da agua permite ao poeta apreender a
realidade total, a que o olhar insiste em dar forma e nomear. O mesmo se
verifica em relacdo a poesia: trata-se de uma forma informe, porque plena de
desequilibrios e de tensdes com o real. Agua e poesia coincidem na aparéncia: se
um poema € “como um todo que nao pode ser obtido juntando um certo nimero
de elementos reconheciveis enquanto seus constituintes” (Martelo, 2010: 10),
também a agua se apresenta como um todo, polimorfico e vollvel, nao bastando

referir que é composta de duas moléculas de hidrogénio e uma de oxigénio. A
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complexidade do motivo aquatico nao é, pois, estranha a sua perpétua
mobilidade.

Nos poemas da coletanea Cenas Vivas, a agua assume uma significacao
emblematica, designadamente quando surge associada ao rio. No poema
“Peregrinacao e catabase” (684-692), a autora recorda uma viagem realizada a
Europa central, onde encontrou vestigios da ruina do poés-guerra, que a fizeram
evocar outras viagens arduas de peregrinos condenados, numa espécie de
descida aos infernos da Historia. Ora, durante essa longa descricao da noite

europeia, a viagem faz-se através de

um rio negro e frio, que s6 no fim,
depois da escura viagem temerosa,
sai ao Sol, que ja banha o Mundo.
(Brandao, 2006: 688)

As aguas do “rio negro e frio” constituem um simbolo isomorfo da noite?,
que funciona como protetora da viagem, porque oculta os viajantes. No entanto,
para a Crianca que acompanha o Peregrino, o som da agua exerce um efeito
libertador e apaziguante, funcionando como uma espécie de promessa de vida.
Alias, em todo o poema, permanece o fluxo condutor da agua, numa descricao
dessa viagem através de um rio subterraneo, que deixa a treva do cais em busca

da luz, encontrada ja no final do texto, quando

apos a noite e os brilhos, o imenso Sol
irrompe sobre a agua, a escorrer luz, que vem
pelo tunel e ilumina os rostos.

(Brandao, 2006: 691)

Assistimos, assim, neste poema, a uma dialética de luz e sombra que
reenvia para o lado sombrio e tenebroso da longa peregrinacao, mas também

para a dimensao euforica de uma travessia bem sucedida, personificada na

26 A escuridao da noite alastra as aguas do rio, obscurecendo todo o cenario, uma vez que “la
nuit est saisie par I’imagination matérielle. Et comme ’eau est la substance qui s’offre le mieux
aux mélanges, la nuit va pénétrer les eaux, elle va tenir le lac dans ses profondeurs, elle va
imprégner ’étang” (Bachelard, 1991: 137).
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aparicao do “Sol”. Uma vez mais, a autora nos surpreende com uma realidade
(ficticia) sobreposta a outra realidade, partindo da viagem real para uma
construcao poética que, muito embora ficcionada, reflete realidades
historicamente plausiveis?’. Por isso, “a coincidéncia de lugares e tempos do
poema com lugares e tempos extratextualmente experienciados pelo sujeito
empirico devera ser perspectivada no quadro de uma realidade
tropologicamente construida” (Sousa, 2001: 35). Neste aspeto, a simbologia da
viagem pela agua (do rio) remete também para o percurso iniciatico do heroi,
que sai a coberto da noite, ultrapassando os perigos desse “oculto subterraneo
rio” (Brandao, 2006: 688), até alcancar a vitoria sobre as trevas. Alias, este jogo
de luz e sombra, ao convocar cores mais claras (branco) ou escuras (preto),
concorre para a nocao de abertura ou fechamento espacial: de facto, se “o
branco resplandece, pelo que aumenta opticamente a sua superficie, enquanto
que o preto concentra o seu efeito nos limites do objecto” (Heller, 2009:148), o
facto de o rio ser negro aproxima-o imagisticamente do abismo que se abate
sobre o individuo.

Curiosamente, na organizacao da Obra Breve (2006), o poema que se
segue a “Peregrinacdo e catabase” é “Foz do Tejo, um pais”. E quase como se,
depois dessa longa e penosa peregrinatio, a foz do Tejo fosse o espaco de
eleicao onde o herdi pode enfim desaguar. Uma vez mais, parte-se de uma
realidade proxima para desencadear imagens que evocam cenas (vivas) do
passado. Por isso, “o rio nao dialoga senao pela alma” (Brandao, 2006: 692), pois
€ no espirito que se encontram depositadas as imagens que vao ser recriadas e
“so0 a alma sabe falar com o mar/depois de chamar a si o Rio, no imo/de cada
um, recordacoes de todos” (ibid: 693). Em consequéncia, o eu lirico evoca as

aves, as criancas e as varinas, povoando o poema de fragmentos dessa realidade

27 Toda a obra poética de Fiama é pontuada por referéncias frequentes a diversos
acontecimentos historicos e esse gesto remissivo para o teatro da Historia torna explicito o
exigente compromisso do poeta com o real. Trata-se, em grande parte dos casos, de
testemunhos que configuram uma espécie de bucolismo as avessas, porquanto sao relatados
factos ilustrativos da intervencao degradadora do ser humano, apresentado como agente
responsavel pelo desequilibrio do universo natural. Refiram-se, a titulo exemplificativo, o gueto
de Varsévia (Brandao, 2006: 622) ou o desastre nuclear de Chernobyl (ibid: 633). Demonstrando
embora que a matéria da historia é poetizavel, raramente através dela se visa comunicar o rosto
apolineo da poesia.
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que a agua escorre, numa “nacao Unica de memorias do mar/que nao responde
sendao em nos” (ibidem).

Esse espaco, a foz do Tejo, vai ser o ponto de partida (tal como no
momento dos Descobrimentos) rumo a um mare magnum que se encontra
concretizado no poema que se segue: “Teoria da realidade, tratando-a por tu”.
De facto, neste extenso poema, “o mar antes criado” (Brandao, 2006: 694) é, de
novo, o motivo lirico que da inicio ao poema e que transporta o sujeito para o
horizonte de outros poetas, quando, numa referéncia intertextual a Fernando

Pessoa, glosa um dos poemas emblematicos de Mensagem (1935):

Foi o mar, 6 mar salgado,
e quantas das aguas serao
as lagrimas de Portugal.
(Brandao, 2006: 695)

As aguas do mar sao, nesta acecao, mais um elemento simbdlico que
remete para a dor de todos os que ousam transpo-las, associando-se as lagrimas,
designadamente pela sua composicao salina. Assim, as lagrimas, gotas de agua
que se evaporam apos dar testemunho da dor, juntam-se e formam, metaforica
e hiperbolicamente, uma extensao maior de agua salgada. Importa, entao, saber
apenas quantas dessas gotas podem ser contabilizadas no mar real, para que o
poeta as eleja como objeto da poesia.

E, todavia, no poema que encerra esta coletanea, “Sumario lirico”, que a
construcao tropologica da realidade mais evidente se torna. De facto, o sujeito
poético detém-se “nesta janela de ver passar os barcos em vidracas” (Brandao,
2006: 704) e observa a realidade para além do vidro, focando-se na imagem dos
golfinhos que passam a barra. E precisamente ela que vai imprimir-se no seu

espirito e dar origem ao poema:

Estou no estuario, com rio e mar, onde nos

antes estavamos, balbuciantes, entre falar e ver.
Depois, um poema houve das doces salinas aguas.
(Brandao, 2006: 706)
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Na realidade, o poema deriva dessa juncao entre a fala e a visao do eu
lirico. Partindo da imagem que se projeta para além da janela (realidade), o
sujeito poético manuseia a matéria verbal que evoca, ainda, imagens de Africa.
Portanto, o estuario do rio alonga-se no mar e, uma vez mais, as aguas arrastam
lembrancas de outros tempos, outros espacos de meméria. O mar €, assim, um
espaco épico de demanda diaspdrica (epopeia dos descobrimentos), de
emigracao e exilio (relacionando-se com o tempo de escrita, num claro reenvio
para a guerra colonial) e ainda pretexto para a evocacao de toda a tradicao
literaria da antiguidade.

No fundo, as trés coletaneas analisadas subjaz a imagem da “agua
policroma inumeravel” (Brandao, 2006: 19), elemento proteico assimilavel a
todas as formas e cores, veiculo de memorias e principio genesiaco da poesia. Na
coletanea Morfismos, a agua simboliza essa matéria polimorfica e policromatica,
meio transparente que reflete o colorido. Portanto, € o elemento da natureza
que melhor mimetiza o caudal discursivo de uma poesia que sistematicamente
explora a flutuacao de sentido. Todavia, a atencao poética de Fiama depressa se
desloca para a realidade envolvente, projetando imagens que a refletem e, em
seguida, a ultrapassam. Consequentemente, a agua continua a ser o meio
transparente por exceléncia, aquele que abarca as imagens do passado e do
presente. O mar e o rio assumem-se como simbolos do dinamismo vital pelo seu
movimento perpétuo, ao mesmo tempo que encerram em si toda a sabedoria
necessaria a criacao poética. De facto, sendo ambos compostos de agua, “o
simbolo das energias inconscientes, dos poderes informes da alma, das
motivacoes secretas e desconhecidas” (Chevalier e Gheerbrandt, 1982: 46),
convertem-se num espaco de eleicao para a construcao da poesia. Uma poesia
que se encontra inscrita no proprio real que o poeta ama “com o tacto de um

amor imenso”:

Amar o Universo ndo me traz magoas.
Sobretudo, amar a areia
arrebata-me de jubilo e paixao.

Amar o mar completa a minha vida
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Com o tacto de um amor imenso.
(Brandao, 2006: 622)
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4.3. A cor como metafora da criacdo — narcisismo lirico e metapoesia

Le poete est semblable au prince des nuées
Qui haute la tempéte et se rit de [’archer;
Exilé sur le sol au milieu des huées,

Ses ailes de géant [’empéchent de marcher.

Charles Baudelaire

Embora, desde sempre, os poetas tenham permitido aos leitores franquear
as portas da sua oficina lirica, é inegavel que a consciéncia critico-reflexiva do
seu oficio, pela sua presenca insistente, vira a constituir um verdadeiro tropismo
das poéticas da modernidade. Aprofundando a dimensao auto-reflexiva do ato de
criacdo lirica, sao raros os poetas modernos que resistem a tentacdao de
expender reflexdoes em torno da sua ars poetica no proprio corpo do poema. Na

realidade, como sintetiza Hugo Friedrich,

Desde Poe e Baudelaire os liricos desenvolvem uma reflexao poético-teoérica que avanca
paralelamente a sua obra. E ndo o fazem por razdes didaticas. Deriva, muito mais, da
conviccao moderna que o ato poético € uma aventura do espirito operante e, ao mesmo
tempo, observador de si mesmo, e que este, com a reflexao sobre seu ato, até reforca a
alta tensdo poética. (Friedrich, 1978: 147)

As reflexdes sobre o papel da poesia, a missao do poeta ou o préprio ato
de criacao instituem uma espécie de narcisismo literario, porquanto o poema — e
0 poeta com ele — se converte no seu proprio assunto. No metapoema, o poeta
discorre sobre o processo criativo e os problemas da linguagem, sobre a
estrutura e a propria qualidade da obra de arte. A contaminacao da poesia pela
poética traduz-se, com frequéncia, numa retonalizacao ensaistica do lirismo, em
funcao da qual os registos especulativo e confessional passam a coabitar na
textualidade hibrida do poema. Assim, “the integration of poetry and poetics in

the work, any self-reflexive poem, can be regarded as a symbiosis of two literary
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genres: of the discursive and denotative theoretical essay and the expressive and
connotative lyrical poem” (Weber, 1997: 11).

A poesia de Fiama, apesar de acusar uma flagrante evolucao desde o
periodo da Poesia 61, revela 6bvios nexos de continuidade, sobretudo a dois
niveis: por um lado, na procura da realidade como ponto de partida para a
criacdo poética; por outro, na insisténcia numa reflexao sistematica em torno do
proprio ato de criacao lirica, tornando indistintas poesia e poética. Ora, mesmo
que a realidade lhe faculte o tema, o discurso lirico encontra-se ainda
impregnado das vivéncias pessoais que impulsionam, muitas vezes, Fiama a
pesquisar o tema dentro do tema. A realidade afigura-se, com frequéncia, uma
parcela apenas da vasta matéria (experiencial, emotiva, reflexiva) vertida no
poema. Por isso, a poesia da autora de Cenas Vivas ira gradualmente revestir
uma tonalidade mais confessional e intimista, ao mesmo tempo que se interroga
o processo de construcao do poema. Por vezes, parece que o eu lirico pretende
“abandonar” o poema, muito embora esse gesto de denegacao se afigure
improcedente, porque a ele se regressa sempre. No entanto, “o paradoxo sobre
que assenta a poesia de Fiama e a sua teoria poética, a ja referida dialética
entre o interior e o exterior do texto, essa é certamente a fonte da sua energia
mais profunda” (Cruz, 1999: 170). Portanto, € na conjugacdao destas duas
realidades (uma observada e outra sentida) que se encontra ancorada a criacao
literaria.

No universo poético de Fiama, inscreve-se, em filigrana, a vida
representada através de experiéncias coletivas, alusivas a momentos historicos
marcantes, mas também de experiéncias individuais, muito embora nao se trate
de um relato transparentemente autobiografico. Na realidade, o que a sua obra
constantemente revela é um discurso que expde, em registo obliquo e figurado,
uma particular filosofia de vida, sem se desvincular do compromisso com a
Historia de que se pretende testemunha, tematizando as inquietacées do seu
tempo, sempre sob um angulo filosofico e universalizante. Revelando uma aguda
consciéncia poética da palavra, Fiama nao deixa de instituir o primado do
regime significante da metafora e da imagem, transformando o seu trabalho

poético num processo vivo e dinamico de reinvencao da linguagem. Alias, é
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precisamente esta capacidade de transmutar — renovando-a — a linguagem que
faz do poeta um ser diferente de todos os outros, até porque a poesia nasce do
desvio de lugares-comuns da lingua, da rutura de habitos linguisticos e
estilisticos, fundando uma “fala distinta” (Cruz, 1999: 31).

Na poética de Fiama, € permanente a dialética entre a realidade do
mundo e a realidade do poema, mobilizando processos por vezes proximos dos
da poesia visual, sobretudo pela énfase colocada na materialidade pictural do
texto. Por isso, muitas vezes, nos seus poemas, a forma acerca-se da prosa: 0s
versos sao longos e irregulares, sugerindo uma espécie de transbordamento do
real, que nem sempre o espaco limitado do verso consegue represar. Ora, se,
nas primeiras coletaneas poéticas da autora, a palavra concentra em si a forca
do texto pela multiplicidade de leituras que estimula, numa segunda etapa
(sobretudo a partir de 1970) o texto irrompe do nucleo da palavra e o discurso
poético torna-se mais distendido, enunciativo e confessional. Com efeito, a
palavra assume uma maior amplitude simbolica, acusando uma expansao
significativa que gera uma mais produtiva ambiguidade, pois o processo de
criacao faz emergir novas significacées que, de certa forma, desautomatizam a
percecao convencional do signo. Por esse facto, o texto parece voltar-se sobre si
mesmo, interrogando as suas proprias possibilidades de significacao e revelando
um pendor acentuadamente reflexivo, até porque “faz parte da dimensao meta-
reflexiva da poesia moderna a apropriacao das cenas de escrita como um dos
topicos através dos quais a poesia se dobra sobre si mesma e a si mesma se
mostra, pensa e analisa” (Martelo, 2010: 323).

Logo na primeira coletanea, Morfismos (1961), Fiama agrega os seus
poemas em torno de um eixo semantico que remete para a plurissignificacao
linguistica. Assim, ao longo dos catorze poemas que a constituem, os proprios
titulos sdao expressivos de um desenvolvimento progressivo da matéria poética,
que parte da grafia (signo linguistico, palavra) para textualizar poeticamente um
tema, que resultara num espaco/momento de sincronia. De facto, os poemas
intitulados “Grafia” encontram-se articulados em torno da definicao do signo
linguistico e das suas potencialidades plurissignificativas: uma sé palavra

consegue albergar uma pluralidade de sentidos permutaveis e “a partir desses
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versos, os poemas levam ao maximo a funcao de trazer as palavras para o
intervalo tenso entre os limites da poesia e as fronteiras da realidade” (Silveira,
1986: 128). Dito de outra forma, a propria grafia (a escrita) € portadora de
significado e cada palavra tem valor substantivo enquanto conjunto de grafemas,
para além dos seus significados literal e metaforico. Também a silaba e a
palavra surgem, nos poemas, de forma metaforica, como transfiguracao visual
do que se suporia um enunciado tedrico. No caso desta coletanea — e também
no de outras —, a transgressao linguistica e a descontinuidade fragmentaria do
texto visam, essencialmente, comunicar a pulsao de violéncia destrutiva que é
legitimo correlacionar com o clima ditatorial repressivo que domina a época da
autora.

Em “Tema 1”, o sujeito lirico refere que “nenhuma ave é central”
(Brandao, 2006: 16), razao pela qual a possibilidade de expansao semantica do
signo linguistico € ainda maior, uma questao amplificada em “Tema 6”, onde a
assuncao de uma “agua policroma inumeravel” (ibid: 19) potencia um
alargamento disseminante do sentido. Se o branco é o principio evidente de
todas as coisas, a agua € o principio evidente de todas as cores. Por conseguinte,
uma agua policroma revestira uma valéncia linguistica e significativa mais
ampla. Ora, “este espaco oscilante entre a plenitude e o vazio, a claridade e a
obscuridade das formas €, numa palavra, a propria Poesia” (Silveira, 1986: 114).
Neste sentido, a poesia estrutura-se a partir de um jogo de cores, entre o claro e
0 escuro, que remete para o conceito de metafora, intensificando a capacidade
expressiva e designativa da palavra.

Portanto, chegamos a um ponto em que, como se refere em “Sincronia 1”,
“as palavras multipliquem a flor invertida” (Brandao, 2006: 19), sendo que,
neste caso, o signo/simbolo “flor” se assume como o proprio conceito de palavra
poética, muito embora se encontre invertido, possibilitando, por isso mesmo,
uma outra visao: de baixo para cima, ou de fora para dentro. De facto, a propria
palavra parece buscar a sua literariedade, questionando-se e invertendo os
sentidos, numa procura obsessiva da sua integridade significante. Esta
interrogacao autorreflexiva possibilita uma visao a partir de varios angulos, o

que conduz a uma maior abertura semantica das palavras que, no entanto, nao
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deixam de nomear o real. A nomeacao torna-se, simplesmente, mais sugestiva,
porque reflete especularmente o proprio ato poético.

Nota-se, nesta primeira coletanea, um nitido pendor metapoético, que
torna, por vezes, problematica a interpretacdao dos poemas que nela se
integram, dado encontrarem-se centrados em si proprios. Como ja foi
observado, “grafias, temas e sincronias sao epigrafias de textos sobre textos:
inscricao de significacoes que se estruturam, desestruturam e reestruturam”
(Silveira, 1986: 109). Neste caso, a indeterminacdao semantica do texto resulta
de uma retorica autorremissiva, em que o assunto do poema é o préprio poema,
apesar de ancorado em elementos do real, recriados numa espécie de vortice
continuo. Além disso, verifica-se ainda que o poema tematiza um contetdo que
se oculta sob a metafora, revelando um frequente desrespeito pelas regras
légicas da semantica e da sintaxe, tornando obscura a mensagem e admitindo
multiplas interpretacoes.

As proprias cores que figuram nos diferentes poemas remetem para a
opacidade e ocultacao de sentido: “as palavras sao densas de sangue” (Brandao,
2006: 15) e, por isso, de um vermelho opaco e espesso, dificil de penetrar; a
propria chuva se encontra associada ao sangue menstrual, no poema “Tema 2”
(ibid: 17), e, portanto, partilha do mesmo indice de opacidade das palavras,
muito embora represente a seiva fertilizante da terra (tal como as palavras
fertilizam, porque lhe conferem significado, o poema); a agua é policroma e, por
isso, assimila todas as possibilidades da cor, densas ou nao, reflexo de um real
captado pelo olhar transfigurante do poeta; e, por fim, o branco, assumindo
também uma significacdo (im)propria, encontra-se associado a elementos
destoantes do seu valor referencial comum: sao “brancos os corvos” (ibid: 17),
exatamente uma cor oposta a verdadeira (preto), mas compreensivel no espaco
do poema, que refere “as larvas da lua” (ibidem), elemento branco da natureza
e momento de criacdo (noite). E também branca a agua, na referéncia ao
“turismo branco das aguas e meses” (ibid: 18), talvez numa alusdo ao gelo do
inverno, que remete para as propriedades vitais do frio, uma constante na
poesia de Fiama, onde “a silaba é uma palavra algida” (Brandao, 2006: 15); e o

branco surge ainda associado ao vacuo, no poema “Sincronia 2” (ibid: 20-21),
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num jogo de palavras aparentemente aldgico, onde se realca o poder evocativo

dessa cor face as outras:

no branco no pleno no espasmo
no vacuo

das cores dos sinais.

(Brandao, 2006: 21)

Neste caso, o branco distingue-se das “cores dos sinais” por se relacionar
com o ato poético e a area branca e polissémica do poema, espaco de siléncio e,
portanto, radicalmente distinto da fala. Com efeito, o branco é uma cor
fundamental, “sans doute la plus ancienne, la plus fidéle, celle qui porte depuis
toujours les symboles les plus forts, les plus universels, et qui nous parle de
Uessentiel: la vie, la mort” (Pastoureau, 2005: 45). Considerado pela fisica nao
como uma Unica cor, mas antes a soma de todas as cores da luz, o branco é,
neste sentido, a cor mais naturalmente sobreponivel a palavra poética, também
ela sintese de todos os significados simbdlicos. Por isso, existe no “vacuo/das
cores dos sinais”, conferindo um significado diferente ao texto, mais amplo e
abrangente, distinto do significado restrito dos sinais (signos linguisticos). No
fundo, o branco instaura uma espécie de espaco de siléncio que se revela, no
texto, semanticamente produtivo.

Na coletdnea Area Branca (1978),0 processo poético desenvolve-se a
partir de uma légica diferente da que se identifica em Morfismos. Com efeito, se
nesta primeira coletanea a preocupacao reside muito mais no signo linguistico e
na sua plurissignificacao (sem grande interacao com os elementos naturais, que
nao constituem, em si, o motivo do poema), em Area Branca a escrita nasce a
partir das imagens contempladas na natureza circundante. Ou seja, o universo
natural desempenha, nesta obra, um papel axial: ele consubstancia o proprio
fundamento da arte poética que se funda na observacao e na interacao com a
realidade. Por isso, Rosa Maria Martelo fala, a proposito da poesia de Fiama, de
uma “dimensao heuristica” (Martelo, 2004: 183), acentuando que a poesia se
constréi a partir das tensoes entre exterior e interior, palavra e coisa, concreto

e abstrato:
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Oscilo

entre o cénico e o lirico. As coisas

que me rodeiam sao. Cada uma prepara

a sua transformacao. A abstraccdo que esta
proxima da abstraccao.

(Brandao, 2006: 339)

De notar o emprego expressivo ao verbo “oscilar”, veiculando
precisamente essa nocao de ambiguidade; em simultaneo, o recurso, nos dois
ultimos versos citados, a epanadiplose abre espaco ao questionamento do que
pode constituir uma (captacao da) realidade abstrata ou, inversamente, uma
abstracao (poética) da realidade. Ora, as proprias palavras se organizam por
forma a revelar a dificuldade de apreender e nomear tudo o que rodeia o poeta.
Deste modo, embora o significante convoque uma evidente referencialidade,
revela ainda uma margem de indeterminacao que faz emergir interpretacoes
semanticamente livres: o efeito da abstracao pode ser uma mera separacao das
partes que formam o todo que é a realidade ou pode, por outro lado, transcorrer
de um alheamento da propria realidade, resultante de uma espécie de éxtase
em face das coisas do mundo.

Deduz-se da leitura de Area Branca um conceito de poesia que se articula,
desde logo, com a imagem da agua: sendo este elemento o principio evidente de
todas as coisas, apresenta-se aqui privado da habitual transparéncia que lhe
associamos. No entanto, como foi ja repetidamente sublinhado, a agua é, para
Fiama, “policroma” e, por isso, ndao € uma substancia redutivel as suas
propriedades fisico-quimicas convencionais. Analogamente, neste contexto
poético, “a cor & qualquer coisa de indefinivel. O que se pode tentar definir,
pelo contrario, é o «fenomeno da cor», isto é, as condicbes e o acto de
percepcao que nos fazem compreender que a cor existe” (Pastoureau, 1997: 66).
Portanto, para que exista cor, torna-se necessario interpreta-la, a semelhanca
do que acontece com a poesia. Ora, no primeiro poema desta coletanea,
“Rosas”, a agua surge cheia de “esquirolas e de depodsitos” (Brandao, 2006: 277),
recordando a densidade da palavra poética, também ela simula de fragmentos e

decantacao de reminiscéncias de outros tempos. Simultaneamente, ela &, no
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entanto, feita de mistério e fantasia, comunicando uma perspetiva diferente da

realidade, como confessa o proprio sujeito poético:

A partir desse castelo indefinido preenchido por milhares
de imagens descubro que a nocao de fantastico

€ de novo uma perspectiva essencial da realidade.
(Brandao, 2006: 278)

Portanto, as imagens da realidade volvem-se matéria poética e a autora
admite a impossibilidade de controlar a imaginacao, porque “a imaginacao visual
se tem exercitado/contra a frieza do discurso” (ibid: 279). Assim, o castelo de
imagens que a realidade oferece aproxima-a da dimensao do fantastico que, nao
obstante, se resume apenas numa versao distinta do real. E certamente verdade
que “o fantdstico inerente a poesia de Fiama é, por assim dizer, ndao o
fantasmagorico e o irreal, de genealogia romantica, mas a polpa mesma da
realidade” (Lourenco. 2006: 11), ou seja, toda a moldura natural que envolve o
sujeito lirico que contempla. Alias, nesta coletanea, a observacao da natureza
converte o poeta num visionario, que a recria como uma espécie de quadro (ou a

partir do quadro):

E também cega a pujanca da Criacdo

que, em vez das possiveis crias de ouro adornadas
com os chifres de cristal como os deuses
transformados, gera o gado maculado

de branco sobre negro, com toda a aparéncia

da sua imagem, como nas pinturas

animalistas e na filosofia dos pintores.

(Brandao, 2006: 279)

A criacao parece cega, pois deflui de uma visao interior que lhe oferece
uma outra perspetiva, permitindo fazer ressaltar o branco do leite (imagem
associada a palavra poética, como sera referido mais tarde, a proposito do
poema “Teoria da realidade, tratando-a por tu”, integrado na coletanea Cenas

Vivas) sobre todas as outras cores envolventes, levando a “sua metamorfose num
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texto como este” (ibid: 280). Neste poema, como em tantos outros, a sugestao
visual chega, muitas vezes, através de imagens de quadros que o sujeito poético
contempla. Assim, paralelamente a natureza, a pintura desempenha um papel
fulcral na criacao poética e permite ao poeta uma visao renovada do mundo,
partindo do espaco do quotidiano familiar. No entanto, mesmo estas imagens
parecem insuficientes para susterem o pensamento, que se fixa em novas
realidades, entrelacando-as no seu discurso, como uma espécie de teia?®,
respigando com frequéncia imagens de outros textos.

Por isso, afirma Jorge Fernandes da Silveira que a poesia de Fiama se
caracteriza por uma espécie de costura intratextual, numa alusao metafoérica ao
texto como tecido. Alids, esta acecao € convocada pela propria autora na

composicao 10 de “Rosas” que explicita uma verdadeira ars poetica:

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 resignacao,

ela tece os caudais liquidos

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

que nao imaginaram na ceifeira de uhland
0 cantico mais remoto da nova

ceifeira de fernando pessoa podem

agora comecar a imagina-lo.

(Brandao, 2006: 289)

O que o sujeito lirico admira na imagem da tecedora é o trabalho de
artifice que resulta num artefacto estético potencial: o tapete (conceito)
converte-se no proprio simbolo do poema (metafora). Neste sentido, “estao pois

em questao o conceito e a metafora, em muitas das suas extensoes nomeaveis

28 A metéfora textual, neste caso corporizada pela figura da aranha, revela o texto como uma
extensa teia de signos em movimento continuo de evolucdo, numa correspondéncia com a
exploracao de todas as virtualidades da palavra.
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pela comparacao: a escrita como artesanato, o texto como tecido, o sujeito
cultural como persona ficcional” (Silveira, 2001: 73).

Na realidade, para Fiama, a poesia € um oficio de construcao, que parte
das imagens do real para se centrar na laboriosa artificialidade do texto. Alias,
nao é de todo inocente a referéncia a Fernando Pessoa presente neste passo:
como uma recriacio da ceifeira de Uhland®’, também a ceifeira pessoana
aparece como uma personagem emblematica que, na sua simplicidade, faz o
sujeito lirico aspirar a utopia da espontaneidade nao intelectualizada que
poderia torna-lo imune a dor de pensar. No entanto, a arte poética emerge
precisamente dessa tentativa de abstracao do real e sua posterior poetizacao.
Ora, se o poema “Ela canta, pobre ceifeira”, de Fernando Pessoa, concorre para
a teorizacdo do fazer poético como alterizacdao e fingimento, também a
metafora da tecedora de Fiama tera o mesmo proposito, sublinhando, ainda, a
dimensao oficinal do trabalho poético. No universo da autora de Morfismos,
contudo, parece nao adquirir tanta proeminéncia o aspeto do fingimento — que
nela nasce da visao interior das coisas —, como a figuracao do poeta artifex
empenhado no artesanato lirico.

Mesmo quando a critica nao é favoravel, permanece a ideia de que a
edificacao e a destruicao do documento-monumento poético sao da competéncia

do autor. Por isso, se afirma:

O proprio termo poesia

pudera orientar a sua sombra

no sentido de manter cintilante

a metafora da tecedora, até terminar
e recomecar a teia, com o ritmo
passando a tempos regulares

os fios obliquados pela luz.

(Brandao, 2006: 290)

2 Johann Ludwig Uhland foi um poeta romantico alemao que viveu entre 1787 e 1862.
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Logo, o jogo de luz e sombra torna evidente a possibilidade de criacao da
tecedora, que incessantemente termina e recomeca a sua teia. Ao poeta,

contudo, incumbe mais ardua tarefa, dado que

Se nem um tecido

€ rigoroso com tracos e sombreados

quando muito harmoniosos, nunca simétricos,
como o pode ser a soldagem

dos termos lexicais ligados

continuamente por espacos brancos.
(ibid:290)

A criacao poética nao € regulada por normas rigidas e rigorosas, tal como
um tecido ndo é constituido por uma trama simétrica, mas por um conjunto de
fios (termos) entrelacados. Neste sentido, o texto nao s6 €& composto por
palavras interligadas, mas por uma urdidura complexa de significacées que pode
estar contida, também, nos espacos em branco da pagina, assim como, no
tecido, sao necessarios os espacamentos entre os fios para garantir a
flexibilidade:

ao chocalhar

todas as frases, os versos

caem uns dentro dos outros,

€ o poeta vé-se perante a impoténcia
de os refazer silaba a silaba.

SO a tecedora tem o privilégio

de romper os fios pelo fogo.

(ibid: 290-291)

A trama que vai sendo urdida, silaba a silaba, pode, deste modo, ser
desconstruida pelo leitor, mas s6 o autor tem, em rigor, autoridade para a
refazer. Também por isso, a interpretacao se revela tarefa pessoal e
intransmissivel, assumindo-se como exercicio de natureza inalienavelmente
distinta para o autor e para o(s) leitor(es). E sobretudo preciso ter em conta que

a poesia € uma area densa e opaca, cujo sentido é, muitas vezes, de dificil
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apreensao, em virtude de a palavra poética se revelar intrinsecamente
metaférica®®. Assim, mesmo que a realidade se afigure um motivo para a criacio
literaria, a verdade é que, na tessitura do poema, ela vai sendo recriada, a
ponto de tornar-se insondavel (e, muitas vezes, impenetravel), tal como a figura

verde-terra da ra do poema 12 de “Rosas”, onde se reconhece que

Se nao o posso sondar nao € porque
nao seja real, mas porque ao ser real
o descrevo hermeticamente.
(Brandao, 2006: 293)

O real faz parte da matéria poética, mas o poeta, enquanto
intérprete/tradutor da natureza, renuncia a representacao do que observa de
forma literal. Assim, a recomposicao lirica do real resulta hermética,
constituindo uma espécie de traicao a realidade que pode emprestar-lhe
contornos pouco usuais ou mesmo inesperados. No entanto, o poema tem como
funcao dar nomes as coisas e é justamente esse labor designativo que a poesia
de Fiama infatigavelmente empreende. Portanto, a autora observa tudo o que a
rodeia e cria os seus poemas a partir de uma realidade circundante, tentando
restabelecer “em torno do que se dizia indizivel, um secreto e essencial
equilibrio entre as palavras e as coisas” (Guimaraes, 2001: 46). Muito embora a
realidade se afigure intraduzivel, sao recriadas novas cenas (vivas) que devolvem
a sua propria visao da realidade. Trata-se de uma visao interior, pessoal e
metafdrica, que €, no entanto, apreendida pelos sentidos e comunga, por
conseguinte, de um idéntico estatuto real. Neste sentido, como argumenta
Pedro Eiras, “a poesia € testemunhal quando inscreve coisas na matéria da
lingua, coisas que nunca existiram fora do olhar humano que as
inventa/descobre” (Eiras, 2001: 86). Compreende-se, assim, que o olhar
desempenhe um papel crucial na arte poética de Fiama, porquanto constitui o

primeiro contacto com a matéria da poesia: a realidade.

30 A metéfora poética compreende uma percecido de relacées de semelhanca entre os termos
utilizados e as coisas para que reenviam, mas, simultaneamente, implica também uma captacao
das diferencas correlativas, pelo que se traduz numa evidente potenciacao de significado(s).
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Todavia, a realidade da natureza nao constitui, por si s, a Unica matéria
do poema. Para Fiama, a realidade compreende ainda a revisitacao do passado,
recuperado através da evocacdao de elementos ligados a infancia, assim como
através da leitura dos classicos. E sobretudo a recordacdo da infancia e dos
tempos passados que justifica a tematizacao quase obsessiva da passagem do
tempo. E ainda na infancia que se inicia o questionamento das coisas do mundo
e que se estabelece a relacao inaugural entre a palavra e a coisa, uma alianca
genesiaca também sujeita a degradacao imposta pelo tempo erosivo e pela

linguagem socializada:

Estou a definir a infancia

como a infancia da filosofia,

quando todos os nomes estavam em paz
com todas as coisas imaginadas.

Defino a juventude como afastamento
das palavras e a consolidacao

para sempre de conjuntos ou estelas

de algo, imagem ou palavra.

(Brandao, 2006: 293)

A passagem do tempo impde a desvirtuacao da palavra, como se uma
mancha se interpusesse entre esta e o real. Ora, para o eu lirico, é durante a
infancia que se encontra a relacao pura e primordial entre os nomes e as coisas,
entre o real e a linguagem®'. No entanto, a medida que se vai aproximando da
maturidade (social e linguistica), reconhece que a palavra se degrada e, numa
formulacdo onde parece ressoar a poética sensorial de Alberto Caeiro,
confidencia: “oxala eu fosse algum dia cega para os olhos, visse apenas o tacto,
o ouvido, o gosto” (Brandao, 2006: 297). Saliente-se o recurso a sinestesia que
funde, no ato de visao, todos os sentidos, como se o sujeito pretendesse
amplificar a apreensao da realidade, sem se deixar comprometer pela traicao do

olhar: a visao é um dado demasiado 6bvio para uma poética que constantemente

3" Também no livro Sob o Olhar de Medeia se observa o percurso maturacional das personagens,
expresso através do seu dominio da linguagem: “Marta deu um grito de alegria sentindo uma
estranha plenitude, pensou mais tarde, quando ja concebia o mundo em linguagem simbélica”
(Brandao, 1999: 42).
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refunda o real e aspira a transcender a superficie referencial. Por isso, é
necessario ver também através dos outros sentidos.

A evocacao da infancia corresponde sempre a um tempo de felicidade e
inocéncia, que a autora revisita a partir do contacto com elementos a ele
indelevelmente associados: a casa, o campo, o rio, o mar e, enfim, a natureza.
Ora, na coletanea Area Branca, a sua descricao é, para o eu lirico, uma tarefa
dificil, pois as imagens, por vezes, perdem a sua nitidez e transformam a criacao
poética num exercicio arduo, levando a poetisa a reconhecer que a escrita é

uma “escravidao dura”:

Escrevo como um animal, mas com menor

perfeicao alucinatoéria. Nao sei imprimir as trés linhas
convergentes do pé da gaivota, nem os pomos

leves da pata dos felinos. S6 de uma forma rudimentar
escrevo, e estou a predestinar-me ao fim.

Depois de tantos séculos posso afirmar

que a escrita € uma escravidao dura.

(Brandao, 2006:298)

No fundo, a arte de escrever parece associar-se um sofrimento
desgastante, que faz o sujeito sentir-se prisioneiro, ao contrario daquilo que
acontecia na infancia, quando as palavras ainda eram “modulacées da voz pura,
sem a mancha embaciada/compacta que paira diante dos olhos sempre/que se
fala” (ibid: 299). De notar que, nestes versos, a fala (poesia) é associada a uma
mancha “embaciada” e “compacta”, remetendo precisamente para a densidade
e opacidade do signo linguistico, plurissignificativo e metaforico. Esta
consciéncia acaba por desviar o eu lirico da realidade circundante e transporta-
lo para um plano imaginario, onde as palavras se tornam ainda mais densas,
adquirindo novas significacées e um novo simbolismo que as afastam do plano
referencial. O poema resulta, pois, do entrelacamento da realidade com a
ficcao: do real apreendido com os sentidos e das evocacdes do passado (leituras

incluidas), que se cruzam com a interpretacao do eu. Neste sentido, a mera
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observacao da realidade nunca redundara na sua transliteracao objetiva, mas

coimplicara outros elementos, como acontece no poema 20 de “Rosas”:

O luar eterniza-se como fundo

deste pensamento acerca das formas.

E uma pequena cabeca de formiga,

tdo negra que a agradeco aos mestres classicos
pelo negrume descrito nas cosmogonias.
(Brandao, 2006: 302)

Portanto, o luar como décor de fundo permite divisar uma pequena forma
negra, de um negrume s6 passivel de ser apreendido gracas as descricoes dos
classicos. Trata-se, em suma, de uma simbiose perfeita: o real, resultante da
apreensao ocular do eu lirico, conjuga-se com a descricao herdada da autoridade
antiga de outros autores. Alias, o extratextual (a realidade referencial) constitui
uma extensao da realidade poética e, desta forma, o poema incorpora o
contingente (realidade) e o infinito (poesia), ja que, como bem assinala Carlos
Mendes de Sousa, “na obra de Fiama o apelo as identificacoes faz sobressair um
extraordinario efeito metonimico: tudo é contiguo a tudo” (Sousa, 2001: 35).

O eu lirico parte da apreensao do real (através dos sentidos), revisitando
espacos e tempos numa busca incessante de sabedoria depositada num universo
em que as coisas simples sao equivalentes a sua nomeacao primordial. Neste
sentido, o conhecimento de seres ou objetos proximos é propiciado por um jogo
de intermiténcias (através de ondas visuais, sonoras, olfativas ou tateis),
avultando sempre uma oposicao luz/sombra. Ora, possuindo o poeta um espirito
inquisitivo, parte dessas pequenas sensacoes para refletir sobre questoes mais
amplamente metafisicas, como a vida e a morte. Portanto, a realidade afigura-
se como a grande mestra, a partir da qual germina a palavra poética.

No poema “Area Branca”, o horizonte de referéncia poético é ainda essa
realidade quotidiana filtrada através do olhar critico-subjetivo do sujeito lirico.
Na verdade, o texto encontra-se polarizado em torno da evocacao dos objetos da
casa familiar da infancia, descritos com uma visualidade quase ecfrastica, como

se 0 poema pretendesse representar através de um desenho por palavras. A
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homologia entre o poema e o desenho sintoniza-se, de resto, com a linha de
indagacao metapoética que percorre a obra de Fiama, pois a descricao do
desenho corresponde, nao raras vezes, uma explicacao do proprio poema. As
marcas de poeira do tempo e a auséncia de nitidez das cores e formas dos
objetos dificultam o trabalho rememorativo do sujeito, como pode ler-se no

poema 21:

Explicar o prato com linhas de poeira

por onde o cavalo conduz a carruagem,

disposta a recorrer a uma linguagem facil,

para que as imagens trémulas fiqguem excluidas

do discurso e ndo se inscrevam nunca

no lugar onde registo o poema de uma forma nitida,
como um desenho. No entanto nem o desenho
deste coche com o trintanario azul

corresponde ao meu conceito de nitidez.

(Brandao, 2006: 305)

O que ressalta, a primeira vista, € a preocupacao com o descritivismo
minucioso do discurso: a escolha das palavras tem de ser rigorosa, para que a
reconstituicdo seja fiel. No entanto, a préopria imagem do prato nao é
coincidente com o conceito de nitidez do eu lirico e, por esse facto, a descricao
€ inevitavelmente inexata. Mesmo que o sujeito poético declare recorrer a uma
“linguagem facil”, nao consegue evitar que as imagens trémulas — expressivas da
erosao do tempo, que desgasta os objetos e dilui a nitidez da memoria —
perturbem a capacidade restitutiva do discurso. Por mais que se esforce na
descricao, a propria imagem nao € capaz de corresponder ao conceito de nitidez
que o sujeito impoe a si mesmo e resulta numa ambiguidade essencial,

portadora de maior indeterminacéo simbodlica®. De notar a referéncia a cor azul,

2. A poesia da imagem que se desloca para a palavra da origem a uma representacio
transfigurada e, por conseguinte, subjetiva. Ora, esta subjetividade implica o seu
redimensionamento egotico, dado que a imagem deixa de ter como ponto de partida o universo
exterior, para passar a radicar na intimidade do sujeito lirico. O tempo constitui, neste caso,
uma experiéncia fundamental, impulsionando o deslocamento do sujeito para os espacos
privados da infancia.
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que €& precisamente a “cor do infinito, do longinquo, do sonho”
(Pastoureau,1997: 23) e, portanto, propiciatoria da evasao.

Assim, neste poema, “outros tracos/na linha também azul do chicote
tornam varia/a ideia simples” (Brandao, 2006: 3005), prolongando no texto a
indefinicao dos tracos do objeto. Ora, se tivermos em conta que o poema se
denomina “Area Branca” e que a area branca do texto (o espaco que circunda as
palavras) esta saturada de significacao (embora indefinida), entao é natural que,
no poema, resulte difusa e imprecisa a notacao dos objetos. Como refere
Fernando Guimaraes, essa transfiguracao poética do real faz com que “os
poemas se desenvolvam como grandes figuras que tantas vezes os titulos dos
poemas acabam mesmo por indiciar” (Guimaraes, 2001: 46). O branco salienta-
se, neste contexto, como a cor mais intensa, até porque é também a que se

associa a poeira (do tempo) e, por isso,

a fantasia ndo sera suficientemente soberana

entre cavalos naturais com a sua imagem

fixada num prato, para estalar de subito

como um relampago e desfazer todos os sentidos excessivos
de um so termo, assente no tampo branco de um armario.
(Brandao, 2006: 305)

Neste poema, como temos ja assinalado em tantos outros, assume
particular destaque a oposicao luz/sombra que se conexiona também com a
construcao poematica. Refere-se que “ha uma luz/com os seus criptogramas que
oculto/neste texto” (Brandao, 2006: 306), o que remete para a iluminacao da
casa, enquanto o eu lirico se deixa absorver pela noite, momento da criacao em
perfeita simbiose com uma natureza “sem nenhum espaco em branco” (ibidem).
De facto, na zona da “floresta/apagada” (ibidem), o sujeito alcanca a verdade
que a iluminacao da casa o impede de ver. Por isso se fala em transfiguracao do
real: ndo é o que os olhos apreendem, mas o que se contempla para além do
olhar. A realidade aparece, quase sempre, desfigurada por um filtro (agua ou
vidro) e leva o sujeito a perceber que “a teoria do poema resume-se/a esta

idiossincrasia” (Brandao, 2006: 310), traduzindo-se na coabitacao de dois
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espacos/tempos. O que acontece, portanto, no poema, “nao € uma
interrogacao, mas sim/um fruto da fantasia” (ibidem).

Alids, esta dialética luz/sombra e interior/exterior estrutura
conceptualmente todo o poema “Area Branca”, enquanto o sujeito de

enunciacao procura o tema, embora reconheca que

O tema esvai-se,

perdido pelo dedo que aponta

para um espaco demasiado amplo:
uma parede branca aumentada
pelo fulgor de um candeeiro.

E ai que esbarra e se fragmenta

a escuridao que fatalmente
existe.
(Brandao, 2006: 311)

O branco da parede projeta o sujeito para uma zona desconfortavel, onde
o tema lhe escapa. Alias, se considerarmos o branco como uma auséncia de cor,
ou mesmo o grau zero da cor (Pastoureau, 1997: 43), associada ao esvaziamento
niilista ou a rasura da morte, podemos facilmente encontrar aqui a justificacao
para a dificuldade que o eu lirico sente em conseguir apreender o tema. Neste
caso, trata-se de um grau zero de tema, da tabula rasa antecedente da criacao.

Na sequéncia do mesmo poema, a autora vai conseguir que a natureza (e
o elemento aquatico) funcione como a forca motriz da criacao literaria. Assim,
enquanto percorre os mesmos caminhos da infancia, reconhece: “O poema
atormentou-me/obrigando-me a ser tao lucida/que o compusesse” (Brandao,
2006: 315). Ainda que as imagens parecam ambiguas, o reflexo da agua devolve

a consciéncia da poesia, consubstanciada na metafora do vidro®, elemento

33 Na linha de Baudelaire, a metafora do vidro remete para uma amplitude metaférica associada
a ideia de transparéncia e, por isso, para o reflexo especular da propria vida: “Ce qu’on peut
voir au soleil est toujours moins intéressant que ce qui se passe derriere une vitre. Dans ce trou
noir ou lumineux vit la vie, réve la vie, souffre la vie.” (Baudelaire, 1967: 129).
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transparente que permite uma dupla visao: o interior e o exterior. Assim,

confessa:

Pusera-me de pé sobre o vidro e mergulhara
no Vidro, resistindo a todas as davidas

que me perseguiam em figura de versos.

0 que se estilhacou foi a grande placa

de orvalho gelado! Esquirolas soltas
puseram-me em sangue quando

ja comecava a ser larva de poeta.

(Brandao, 2006: 316)

Na verdade, o quebrar do gelo simboliza também o quebrar do vidro e,
portanto, o desnudamento da prépria poesia: permeavel a sentidos renovados, a
palavra poética abre caminho a exegese infinita. Sao os préprios fragmentos do
vidro/orvalho que laceram o eu lirico e fazem derramar o seu sangue,
investindo-o da consciéncia da poesia. Portanto, o jogo de palavras baseado no
uso, em alternancia, de mailsculas e minUsculas na grafia do termo “vidro”
torna inequivoco o estatuto duplice da palavra poética: o vidro real (feito de
orvalho sobre a agua) transforma-se no Vidro-simbolo da poesia. Alias, esta
opcao por um termo que evoca a ideia de transparéncia nao é, de todo,
fortuita®®. De facto, no poema 32, insiste-se no mesmo motivo, referindo-se que
“temos a vida do vidro” e que o sol nos divide “até sermos transparéncia
branca” (Brandao, 2006: 318), associando os ossos brancos a ideia de vida (real)
e o0 sangue a construcao do poema. Novamente se verifica uma alternancia entre
sugestoes de transparéncia e a utilizacao de cores densas e opacas como o
branco e o vermelho. Ora, esta dialética insinua claramente as diferencas entre
0 que é da ordem da apreensao da realidade (transparéncia) e a sua inscricao
obliqua no poema (metafora, opacidade, densidade). Este exercicio de

translacao é rematado pela “beleza da brancura/que torna essa ambiguidade

34 Mais adiante, no poema 46, surge o termo espelho, exatamente com idéntico valor semantico,
em funcao do qual “a palavra reflecte/a outra palavra” (Brandao, 2006: 337), remetendo para a
ideia de transparéncia do signo linguistico que, no entanto, viabiliza uma outra interpretacao,
fruto de um reflexo interior ou interno. Trata-se aqui, também, de um topos metapoético, dado
que o assunto do poema é ele proprio e, portanto, cada palavra reflete acerca de si mesma.
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solene” (ibid: 319) e que se encontra materializada no espaco em branco da
folha de papel, o que, de novo, remete para uma proliferacao de sentidos e uma
fecunda abertura semantica do texto.

Embora o efeito da cor seja “demasiadamente direto e espontaneo para
ser apenas o produto de uma interpretacao ligada ao que se percebe pelo
conhecimento” (Arnheim, 1995: 368), é indiscutivel que, na obra de Fiama, a cor
assume uma densidade de sentido que reivindica reflexao: ela é crucial para o
entendimento da capacidade significante da palavra poética. Dai a preferéncia
pelo branco, cor que, tal como refere Wittgenstein, é impossivel ser
transparente (Wittgenstein, 1996: 53-55).

No poema “Sinais de Vida”, a autora conclui que “tudo se fundamenta/na
existéncia das coisas” (Brandao, 2006: 323), reconhecendo o papel fundamental
da realidade, matéria-prima inequivoca dos seus poemas. Constituindo o ponto
de partida para a construcao poematica, o real €, no entanto, transfigurado pela
luz do poente, que dissolve os contornos da imagem das coisas e prepara a
entrada numa outra dimensao de ordem metaférica e simbolica. A natureza
funciona, portanto, como o motor do poema, mas, a dada altura, funde-se com a
memoria e esta é colocada ao servico de uma interpretacdao de matiz

confessional e mesmo autobiografico:

Embrenho-me na area branca da noite.
Uma arena onde os acrobatas

viveriam com exuberancia. O arame
atravessa ja as minhas orbitas.

Um olhar saudoso percorre as ultimas
formas

(Brandao, 2006: 326)

A area branca da noite é precisamente aquela que se opoe a escuridao (a
ela denotativamente associada) e, portanto, sera portadora de maior
significado. Assim, a analogia com os acrobatas corrobora a ideia de criacao,
pois também os poetas ensaiam verdadeiras acrobacias verbais no proposito de

atingir o tema e a forma perfeitos. No fundo, o poeta é um acrobata na arena da
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vida, uma vez que consegue contempla-la a partir de varias posicoes,
dinamizando uma apreensao heterodoxa (ou mesmo invertida) do real. No
entanto, ha nesta reflexao um aspeto a tomar em consideracao: o momento da
criacdo € a noite, quando a luz é difusa e permite a evocacao do passado, de
forma mais ou menos explicita. De facto, a area branca da noite tem que ver
com este espaco de rememoracao, que ajuda a preencher com letras negras a
folha branca do papel, convocando uma nova realidade para a poesia. Por isso,

refere a autora:

Estes acontecimentos

estdo no amago da poesia. Sao dados ao poema.

Esse deixa incrustar na sua tinta as marcas. Eu enovelo-me
na triplice realidade de mim, do poema, da metafora.
Aqueles animais preciosos também vieram.

A variedade dos actos aumenta o poder visionario.

As letras véem como os cegos que véem.

(Brandao, 2006: 338)

Com efeito, a realidade observada (neste caso, a visao do interior da casa
e de certos objetos) estimula o sujeito a realizacao do poema, numa extensao
visionaria do real, o que da origem a uma triplice realidade: a do préprio
sujeito, a que figura no poema e a que é indiciada pelo poder sugestivo
(metafdrico) da palavra poética. De notar, neste poema, 0 recurso ao termo
“tinta”, que abrange todo um conjunto de cores, mas que pode remeter
essencialmente para o vermelho (que, como ja vimos, designa todo o colorido)
ou plrpura, a tinta que é “a escrita do sangue, a que liga numa uniao
indestrutivel” (Chevalier e Gheerbrant, 1982: 647). Portanto, também neste
passo a tinta se encontra intimamente associada a criacao poética. Por outro
lado, a personificacao das letras que “véem como os cegos que véem”, acentua
o poder visionario da propria poesia que se emancipa do sujeito. Uma vez mais,
o verbo “ver” surge associado ao conceito de cegueira clarividente: nao é do
conceito denotativo de visao que aqui se trata, mas de uma iluminacao interior

que instaura uma outra ordem (metaforica e espiritual) de visao.
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Mas, se relevamos a noite e a memoria como os nlcleos isotopicos do
texto, nao se pode a partida legitimamente inferir que a poesia de Fiama é
dominada por uma pulsao de disforia ou deriva nostalgica. Pelo contrario, como
justamente salienta Joao Amadeu Carvalho da Silva, “recolhemos da poesia de
Fiama essa sensacao de serenidade, de aceitacao da vida e uma compreensao
dos efeitos do tempo sobre o ser humano” (Silva, 2010: 126). E certo que, em
multiplos dos seus poemas, se percebe que a passagem do tempo deixa marcas
indeléveis, mas elas sao exibidas pelo sujeito lirico com placida naturalidade.
Justamente porque nada é efémero, mas tudo se renova (tal como na natureza)
e persiste, a memoria ajuda a essa retencao das imagens.

O espaco de tempo da noite provoca, desta forma, um hiato entre a
realidade e a criacdo. Por isso, € o momento de ligacao ao passado e a tudo o
que fez (faz) parte da vida do eu lirico: o seu contacto com a natureza, a
presenca da agua e, também, os momentos de lazer pontuados pela leitura dos
classicos. Assim, encontramos nestes poemas diversas referéncias a obras de
outros autores® que, de alguma forma, ajudam a configurar a sua visdo do
mundo. Tal com afirma Carlos Mendes de Sousa, “Fiama fala das vozes e imagens
oferecidas pelos autores e mistura-as as vozes e imagens que a rodeiam. A
diccao poética que a singulariza esta imbuida da sageza com que na sua voz se
harmonizam os autores eleitos e os dias vividos, tudo devindo matéria comum”
(Sousa, 2001: 29). A sua matéria poética €, pois, composta de realidade e de
uma dupla ficcao interpretativa: a sua e a dos outros autores que a confirmam.

Na coletanea Cenas Vivas (2000), a meticulosa reflexdao discursiva dos
primeiros poemas deu lugar a uma mais evidente dimensao descritiva, uma vez
que o poema € entendido como parte do mundo com o qual mantém relacoes de
semelhanca. Por isso se transforma na “fala perfeita” (Brandao, 2006:696),

concebendo-se o poema como um todo harménico, indissociavel da realidade,

3> Muito embora a prospecdo dos multiplos intertextos mobilizados pela poesia de Fiama nao seja
objeto deste trabalho, destacaremos, sem preocupacdes de exaustividade, as alusdes a diversos
autores que constituem verdadeiras afinidades eletivas da autora. A titulo de exemplo, veja-se o
poema 19 de “Rosas” que, a proposito da pintura da paisagem urbana, menciona Antero de
Quental: “O proprio Antero que nascera/entre tais imagens teve de concluir/desse modo um
soneto” (Brandao, 2006: 301).
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que lhe da o motivo para a criacao, mas indo mais além, criando uma nova
realidade transfigurada e, por conseguinte, imaginada.

Constituida por trés partes, esta coletanea é o resultado de um trabalho
de ponderacao autorreflexiva desencadeado pelo proprio ato poético.
Representando, talvez, a obra-sintese de Fiama, articula-se em torno de
vivéncias pessoais, privilegiando nicleos tematicos que se desenvolvem a partir
da observacao da realidade, das memorias do passado, da evocacao de outros
autores e também da reflexdao acerca de questoes interpelantes do seu tempo.

A primeira seccao de Cenas Vivas — intitulada “Elegiacos” — comeca
precisamente com uma evocacao do passado do eu lirico na quinta. Assim, o
poema desenvolve-se a partir de uma oposicao luz/sombra, fundada na
alternancia entre interior e exterior da casa numa manha de verao. As
referéncias a casa sao, de resto, constantes na producao lirica de Fiama, visto
que “palavras e casas equivalem a formas de construcao que abrigam as
extensdes do corpo” (Silveira, 1986: 77-78). Portanto, a casa da infancia
emblematiza uma extensao do sujeito, que a transforma na matéria do poema
através de um efeito de rememoracao. Neste aspeto, a ficcao poética vai mesmo
além e envolve o leitor na recriacao dessas cenas domésticas, apelando a sua

sensibilidade, tal como acontece no seguinte poema:

Entre todas as presencas, eu esperei

a do leitor. Quis ver-lhe os cilios

tremerem com a mancha poética.

Na cena doméstica que hoje vi,

a pequena cria abocanhada pelo cachaco,
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 nao existem, autor sem som?
(Brandao, 2006: 612-613)

Na realidade, o que o eu lirico espera do leitor ndo é a solidariedade para

com a cria abocanhada pela gata, mas sim a compreensao para com 0 poema,

119



que é o comparante convocado por essa analogia. Como a poesia s6 se
concretiza quando se da a leitura do poema, o leitor*® torna-se participe desse
mesmo universo demiurgicamente recriado pelo poeta, povoado de imagens do
passado que se depositam na memoria e dao origem ao texto. Com efeito,
embora o titulo “Elegiacos” remeta para um horizonte semantico de morte, o
que assume protagonismo € precisamente o seu inverso: € a eternizacao de um
passado continuamente presentificado, revisitado vezes sem conta, pontuado de
pormenores vividos, como os animais que regressam a quinta todos os anos. Do
lado de dentro da porta da casa, o eu lirico encontra também intactas as

imagens dos seres que com ela habitavam, apesar de desejar

Que ela seja s6 como a vejo, a porta branca,
com duas almofadas em recorte,

lancada devagar sobre o jardim,

onde o gato, por uma fenda aberta

pela sua pata, tenta ver-me,

tao alheio a versos e a universos.

(Brandao, 2006: 629)

Note-se que a porta que separa a persona poética dessas duas realidades
(interior e exterior) é branca, tal como é branco o espaco da folha sem palavras.
Trata-se, por isso, de um elemento dotado de dupla valéncia simbolica: por um
lado, a porta funciona ja como um obstaculo que, embora permita o ingresso,
também impede a entrada; por outro, o facto de ser branca evoca, outra vez
ainda, o conceito de opacidade. Portanto, a porta branca da casa branca do
passado € o ponto de partida para a divagacao retrospetiva e para a
deambulacao onirica. Apesar de o sujeito desejar que seja apenas uma porta
branca sobre o jardim, a verdade é que este elemento vai propiciar inimeras
possibilidades de contacto com realidades diferentes — interior e exterior,

passado e presente, realidade e imaginacao.

3¢ Também o leitor tem um papel a cumprir na decifracdo da obra: é ele quem constréi o sentido
nas margens da escrita, concretizando o sentido abstrato, através da leitura e atualizacdo da
mensagem potencial.
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Mais adiante, confirma-se a importancia da realidade, cuja apreensao se
torna o motivo polarizador desta poética e que conduz a um apaziguamento
interior, impossivel de conseguir com o peso da literatura que perturba a

transparéncia designativa da palavra:

Dou gracas a meus olhos

que apaziguaram o meu cérebro
estarrecido pela literatura.
(Brandao, 2006: 631)

Por isso, o desejo formulado no poema 16 de “Rosas”, concretiza-se,

agora, numa nova sinestesia:

Hoje ou agora, os meus olhos

sao somente como o tacto: apalpam,
marcam, com a sua secrecao,

o rebordo de cada objecto, dos seres,
o limite de uma crénica dos dias.
(ibid: 632)

No entanto, a verdade € que, apesar dessa vontade expressa de se deixar
guiar por sentidos mais objetivos, o eu lirico enreda-se em contemplacoes do
passado que evoca incessantemente. Trata-se de um tempo que transporta para
o presente imagens intensas da sua infancia, onde o tempo transcorria numa

vagarosa apreensao do mundo:

Houve um tempo em que o tempo passava passo a passo,
tal como saia da boca lento o bafo contra a vidraca,

tal como um dedo escrevia nessa bruma devagar o nome
das vagarosas silabas mais longas do que o horizonte

por detras das janelas.

(ibid: 635)

Porque o tempo passa devagar, também a apreensao da realidade se torna

mais lenta. Por meio de uma operacao de permuta retodrica possibilitada pela
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hipalage, as proprias silabas parecem vagarosas, distendendo-se
hiperbolicamente com o horizonte. Ora, na atualidade, tal efeito s6 é possivel
gracas ao filtro enganador do vidro que distorce as imagens. Assim, o bafo da
crianca que ajuda a fixacao das letras no vidro da lugar a bruma (atual) que
desfoca a visao.

Mas, na segunda seccao da coletanea, “Os Louvores” vao incidir ainda
mais detidamente sobre esse passado através do qual o eu lirico vai aceder a sua
aprendizagem. Trata-se de um passado que sempre teve por cenario uma
natureza bem proxima, mestra do sujeito de enunciacdao. No entanto, torna-se
agora manifesta uma consciéncia mais aguda da passagem do tempo que deixa
marcas de poeira nos objetos de dentro da casa onde “corpos de luz estao a
passar/pela boca da caverna deste primeiro andar/que é a varanda virada para o
mar” (Brandao, 2006: 647). Com efeito, partindo da alegoria da caverna de
Platdao, a autora rememora o seu passado, como o filésofo que percebe que o
conhecimento (luz) esta em tudo o que a envolve: passado e presente, interior e
exterior. De notar, ainda, a referéncia a varanda, elemento que liga a casa ao
mar, génese de todas as coisas e motivo de criacao poética.

Na revisitacao do passado, € frequente a referéncia a figuras ja
desaparecidas, como o av0, a avd ou outros autores (por exemplo, Luiza Neto
Jorge, sua amiga e também poeta do grupo da Poesia 61). No entanto, “para
Fiama, o sentido negativo da morte nao é uma propriedade da palavra, mas o
resultado de uma ndo-diferenca imposta entre morrer e viver” (Silveira, 1986:
81), pelo que a consciéncia da passagem do tempo transporta também estas
memorias. Ressalve-se, contudo, que também os seres amados ausentes sao
“corpos de luz” que acendem lembrancas e se perpetuam na memoria das
letras, sugerindo-lhe, muitas vezes, o proprio pretexto poético evocado pelos

contos que preenchiam as noites em casa da avo:

Noite cedo as palavras do conto
saiam da boca branca como sombras.
Tinham som e peso leve. Cabeceadas

no lusco-fusco pela Unica voz

122



que jamais coube no espaco da noite.
(Brandao, 2006: 668)

A recordacao deste momento solene da noite surge ainda inscrita num
espaco de luz/sombra: de noite, no lusco-fusco, a voz da avo parece branca (a
cor reminiscente da criacao poética), embora o que ela comunica sejam palavras
projetadas como sombras, porque sao densas e de dificil apreensao. Contudo, a
voz da avo nao cabe na noite, perpetuando-se, em eco, no presente, facto que é

assinalado mais adiante:

Recordo em tom maior a avé canora

no seu boudoir ao espelho brancamente.
Brancamente cabelos enrolavam-se

no espaco em derredor tao vago.
Recordo o balancar da forma oval

do espelho e da imagem reflectida:

das brancas maos caida imagem

da boca e de poemas recitados.
(Brandao, 2006: 672)

Uma vez mais, o branco é a cor que inegavelmente assume destaque no
poema: os cabelos brancos que sinalizam o fluir do tempo, as maos brancas que
remetem igualmente para a ideia de decrepitude de corpo ja espectral e,
finalmente, toda a imagem branca refletida no espelho, metafora designativa da
palavra poética.

Na terceira seccao da mesma coletanea — “As Poéticas” —, os elementos
da natureza tornam-se indestrincaveis do conceito de poesia. Alias, este titulo
de tonalidade programatica permite consignar a dimensao metapoética da obra,
prenunciada também pelas opcoes de titulacao dos diferentes poemas. Assim,
logo no primeiro poema, pode estabelecer-se uma analogia entre o catalogo
botanico, que elenca elementos da natureza, e o thesaurus de termos a utilizar
pela poetisa que convocam a esfera da criacao poética. Ora, sendo a flor o
simbolo da propria poesia, por exceléncia, o catalogo incluira um repertorio dos

varios simbolos/signos combinados na mensagem poética. Em seguida, verifica-
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se uma rememoracao da realidade (cuja dendncia critica € inseparavel do oficio
do poeta), numa dimensao inicialmente disforica (“Peregrinacao e catabase”)
que, em momento posterior, sera, contudo, redimida por uma tonalidade mais
luminosa (“Foz do Tejo, um pais”). No entanto, a esta apreensao integral da
realidade, sucede-se o reconhecimento de que a criacao poética tem origem na
interacao com os elementos naturais (flosa e mar), apresentando-se a noite
como cenario arquetipico do trabalho poético. Finalmente, a terceira parte da
obra é rematada por um “Sumario lirico”, onde surge sintetizada a arte poética
oferecida aos leitores e que nos apresenta a realidade filtrada pela memoria.

No primeiro poema, a contiguidade entre o real e a poesia explica-se pelo
facto de o texto nao so perpetuar as imagens do real, como ainda fazer perceber
melhor o ritmo das estacdes e o consequente efeito da passagem do tempo. Por
isso, logo no primeiro poema, intitulado “Catalogo Botanico da Primavera”, a
autora alude a esta permanente metamorfose, sempre dificil de absorver,

referindo:

Principia a estacao, com o seu ruido
feito de sons de passaros que eu decifro.
Mais dificil sinal sdo as cores varias,

que despontam cada dia e eu vejo,

ano apos ano, iguais e singulares.
(Brandao, 2006: 679)

Do repertorio poético faz parte a natureza que surge como uma onda
sonora para os ouvidos, como os sons dos passaros que o sujeito decifra com
facilidade, mas também como uma onda cromatica para os olhos, incapazes de
absorver todas as cores, tao iguais e tao Unicas em cada ano. Assim, o som é
uma matéria natural de facil decifracao, porque corresponde a uma Unica
expressao: cada passaro tem o seu canto e é esse o sinal que permite distingui-
los. Por outro lado, as cores plurais da natureza remetem para outro tipo de
conceitos, mais subjetivos e passiveis de multiplas interpretacoes, dado a cor ser
um conceito culturalmente determinado. Como refere Ludwig Wittgenstein,

“nao existe, afinal, um critério comum reconhecido para o que é uma cor, a
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menos que seja uma das nossas cores” (Wittgenstein, 1996: 17), acrescentando
que é necessario distinguir observar de contemplar ou olhar, porque
“observamos para ver o que nao veriamos, se nao observassemos” (ibid: 137).

Portanto, o oficio poético torna imprescindivel uma observacao muito
atenta das cores da natureza, para que delas se consiga facultar uma
interpretacao que dé conta da percecao Unica do sujeito. Ora, a escolha do
titulo do poema ja é, por si sO, indicativa de uma tarefa complexa: trata-se de
um catalogo (elenco exaustivo) botanico (relembre-se que as plantas sao
policromas) alusivo a uma estacao onde proliferam novas plantas das mais
variadas cores.

Mais adiante, no poema “Teoria da Realidade, Tratando-a por Tu”, a
natureza volta a desempenhar um papel crucial: novamente se verifica a
referéncia a flosa, que faz pensar nos sons de todos os passaros, e a presenca do
mar, predmbulo inequivoco da poesia®’. E a partir da reunido destes dois
elementos que vai eclodir a palavra poética, neste poema assimilada ao leite,
alimento matricial do homem e, por isso, simbolo de iniciacdo. Portanto, a
realidade é também dupla — a que existe e a que “os poetas fundam,/depois de
terem a fala perfeita” (Brandao, 2006: 696) — e a poesia resulta precisamente

da sua apreensao por parte dos poetas, pois

Os versos

sO sao 0 que os poetas fundam.
Flosa, mae, mar, em que versos
somente sois as palavras minhas?
Tu deste-me as palavras novas
da tua fala escassa, calada

pelo escorrer do leite.

(Brandao, 2006: 697)

O eu lirico reconhece que, em algum momento, a realidade (“flosa” e

“mar”) se torna abstrata pelo poder da fala. De salientar também a escolha do

7 Em Sob o Olhar de Medeia, também a personagem principal insiste na importancia da agua
como o principio ativo que permite preencher o vazio: “Olhava o caminho da agua, que lhe
trouxera a ideia inesperada do vazio sempre preenchido” (Brandao, 1999: 72). Na agua
(designadamente a do mar) radica, portanto, a génese da palavra.
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simbolo “leite”, ndao so6 por ser um alimento primordial, mas também por se
associar a cor branca do esperma que, em conjunto com o sangue menstrual,
estaria na origem do nascimento. Ora, se “as palavras sao densas de sangue”
(Brandao, 2006: 15) e a “fala perfeita” (ibid: 696) surge pelo escorrer do leite,
entao a poesia, tal como a vida, nasce da amalgama destas duas cores. De facto,
trata-se de uma escolha muito significativa, pois, se “o branco simboliza pureza
e perfeicao e também o absoluto”, o vermelho “é a cor da vida — do sangue, do
fogo, da paixao” (Bruce-Mitford, 1996: 106). Por isso, sao estas as cores que
mais exemplarmente podem figurar a criacao poética: uma tende para a
perfeicao e para o desejo de absoluto, enquanto a outra remete para a paixao, a
pulsdo vital criativa e regeneradora.

A coletanea encerra com o poema “Sumario Lirico” que, tal como
“Catalogo Botanico da Primavera”, apresenta a descricao da natureza que se
estende diante dos olhos do sujeito poético. No entanto, ao contrario da
vivacidade de sinal eufdrico que tonalizava o primeiro poema, comunicada pelo
policromatismo campestre, neste Ultimo assistimos a uma mais acentuada
introspecao e, portanto, a um colorido mitigado. Com efeito, o sujeito descreve
a paisagem que se apresenta para la da vidraca, mas observa mais atentamente
a realidade interior de um “mundo quedo” (Brandao, 2006: 704), que é aquele
que conhece melhor. Se as imagens exteriores lhe sugerem lembrancas de outros
lugares e de outras pessoas, € nessa recordacao que se fixa, deixando que o

vidro funcione como um espelho de maturacao:

Imagens que sempre ficais nestas vidracas,®
emprestai vosso vidro e revérbero a luz

do farol extinto, em outras vidas que antes
narravam que eu era ja nascida,

quando vos vi, farol, e vos guardei, imagens.

3% 0 incipit parece glosar a abertura do célebre poema “Imagens que passais pela retina” de
Camilo Pessanha, (Pessanha, 2003: 40). Também neste texto, a autora recupera o topico da
fugacidade da vida e da dificil fixacdo das imagens que, em ambos os poemas, se inscrevem
como sombras (ecos) do passado. E também evidente a relacdo entre o vidro, no poema de
Fiama, e o espelho, no poema de Pessanha: ambos permitem o reflexo e a refracao das imagens,
revelando-se, ainda assim, incapazes de cristaliza-las.
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A cor de prata dos vultos € hoje negra, manchas
com a noite embebida, tantas vezes co-substancial.
E assim que a vidraca anoitece diante dos olhos,
diariamente somando anos, minutos indivisos.

Mas, cisco no vidro, pela lei da perspectiva, ponto.
(Brandao, 2006: 705)
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5. Conclusao

Al ler no leemos letras sino palabras, cada palabra como
un conjunto, como una “imagen de palabras”.

Joseph Albers

Em Fiama Hasse Pais Brandao, a poesia surge como um processo vivo e
dinamico, gracas ao investimento na exploracao da capacidade significativa da
metafora e da imagem. De facto, toda a sua obra poética se encontra articulada
em torno do desenvolvimento da metafora matricial da agua que nela constitui o
correlativo objetivo da propria linguagem. Fiama insiste que a palavra so precisa
de falar de si mesma — e, nesse sentido, a poesia é sobretudo metalinguagem —,
atribuindo um “nome lirico” (Brandao, 2006: 49) as coisas, numa confirmacao
reiterada da tese poética enunciada logo na sua primeira coletanea: “agua
significa ave” (ibid: 15). Uma so palavra, simbolo-sintese de todas as palavras,
contém em si a densidade conotativa necessaria a criacao poética e o poeta é,
portanto, entendido como demiurgo e fautor da propria linguagem. Ora, “Fiama
nao é arquiteta. E poeta. Logo, é como se fizesse arquitetura em literatura”
(Cunha, 2011: 173).

Nas trés coletaneas analisadas, torna-se evidente uma relacao
consubstancial entre o sujeito lirico e o real. De facto, a autora recorta
pormenores do quotidiano e transporta-os, em versao transfigurada, para o
texto. A sua poesia assume-se, entdao, como uma experiéncia do real que, ao
ritmo da natureza, vai seguindo o seu curso. Compreende-se, pois, que se
revelem obsidiantes as referéncias a passagem do tempo, cuja ressonancia se
inscreve indelevelmente na memoéria do eu lirico: os sons, as cores € o jogo
alternante de luz e sombra instituem-se como estimulos deflagradores da
evocacao. Particularmente na coletanea Cenas Vivas, as referéncias a casa e ao
seu espaco interior nao deixam dlvidas quanto a um progressivo
autocentramento no sujeito poético, empenhado em compor uma espécie de
autobiografia poética vestigial. Deste modo, entrelacada com a sua tentativa de

nomear o real, nao € raro que nesta poesia se instale uma tonalidade profética
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ou visionaria. De facto, Fiama, como com pertinéncia observou Fernando
Guimaraes, “servindo-se da linguagem, iria sobretudo ao encontro do indizivel,
surpreendendo no real o que nele se apresenta como algo de secreto,
misterioso, quase indecifravel” (Guimaraes, 2001: 45).

As incursodes do eu lirico pela natureza inscrevem no poema as arvores, as
flores e os animais que habitaram a sua infancia, dinamizando toda a simbologia
associada a esses elementos. Arvores de grande porte, como os castanheiros, os
loureiros ou os platanos, constituem a transposicao figurativa da verticalidade do
proprio poema, assente sobre as recordacoes do passado. Os animais, por seu
turno, funcionam também como mnemonicas, como se verifica quando o eu
lirico refere o regresso das aves (a quinta e ao poema) ou dos golfinhos ao
estuario do Tejo. O elemento aquatico nao deve, alias, ser nunca dissociado
desta presenca tutelar da natureza, instituindo-se como motivo nuclear deste
lirismo da paisagem.

Ora, a natureza é o teatro de expressao de todo o cromatismo. Com
efeito, a propria autora coloca em relevo o aspeto policromo da agua, elemento
que assume diferentes tonalidades — ou que ostenta a sua total transparéncia —
consoante o ambiente de que participa. Contudo, e apesar de este ser
incontestavelmente o elemento mais destacado na obra de Fiama, todos os
outros sao também regularmente convocados, embora nem sempre obedecam

aos codigos cromaticos fixados pelos estudiosos da cor, como Michel Pastoureau:

E o céu, e portanto o ar, um dos <quatro elementos> que é azul. Sendo a agua também
um dos quatro elementos de que se compdem as coisas (0s outros dois sao a terra e o
fogo), a mesma cor nao pode convir a dois elementos diferentes. A agua é, pois, verde, o

ar azul, a terra preta e o fogo vermelho. (Pastoureau, 1997: 17)

E, pois, indiscutivel que a &gua constitui o elemento mais volivel e
impermanente, dado que todos os outros revestem, na poética de Fiama, cores
muito proximas (ou idénticas) das referidas por Pastoureau. Apenas a agua exibe
distintos matizes cromaticos, a semelhanca da linguagem, que produz sentidos
plurais consoante a pregnancia conotativa de que as palavras surgem investidas.

Alids, essa conotacao encontra-se também indissoluvelmente associada ao
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passado, o que “equivale a dizer que densas de memoria sao as palavras. Resta-
nos agora despir os objetos” (Cunha, 2011: 140). A memoéria contém em si o
poder de transfiguracao da linguagem que permite converter os objetos em
simbolos poéticos abstratos. E essencial que o leitor disponha da chave para
decifrar esse enigma através de uma leitura que é, também ela, reconstrucao de
sentido, até porque “o significante que se materializa nos versos fica a espera de
uma ativa recepcao, que saiba dar prolongamento aos fiapos que escapam das
arestas do tecido” (ibid: 232).

Nas trés coletaneas poéticas estudadas, desenvolve-se um jogo léxico-
semantico preciso, assente numa espécie de espiral em que a palavra gravita,
muitas vezes, em torno de si propria. Nao esta em causa tanto o que ela diz,
como aquilo que pode sugerir. Pretende-se que a palavra nomeie as coisas, mas
que o faca a partir de evocacées, memorias e associacoes. Cada termo centra-
se, por isso, numa extra-referencialidade da qual depende a cabal interpretacao
do texto: as palavras sucedem-se, algumas sem um esteio logico referencial
comum, para dar lugar a uma imagem — a imagem que o eu lirico desenvolve das
coisas, € nao a imagem do que as coisas sao na realidade. Trata-se, portanto, de
uma representacao intrinsecamente subjetiva do real. Como, a este respeito,
observou Rosa Maria Martelo, “o aparente fechamento do texto sobre si mesmo
€, na verdade, uma condicao de abertura, um modo de este se tornar permeavel
a um real que se tornou problematico e essencialmente entendido como
auséncia de real” (Martelo, 2007: 37). No fundo, o olhar transfigurador do poeta
confere espessura a uma realidade e apresenta-a dessa forma ao leitor, visando
conquistar uma espécie de cumplicidade na decifracao do enigma e um prazer
compartilhado no reconhecimento.

Como uma multivaria paleta de cores, a obra de Fiama mistura os tons ao
som do movimento da natureza e assim obtém a matéria necessaria a criacao
poética. Ora, se “o nome da cor faz parte integrante da sua percepcao”
(Pastoureau, 1997: 17), é preciso jogar com as palavras (nomes de cores e nomes
de objetos) para que se estabeleca a alianca perfeita e harmoniosa que o poema
solicita. Assim se justifica a selecao cromatica a que a autora procede: para

além das cores verosimeis numa reconstituicao pictérica da paisagem —
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essencialmente o verde e o azul —, sao eleitos o branco, marcador da
hospitalidade da folha que ha de albergar o poema, o vermelho, de que sao
feitas as palavras, inoculadas do sangue animico e criativo do poeta, e também o
preto (ou negro), substantivacao grafica do pensamento vertido na pagina
expectante.

Pretendeu-se com esta abordagem, em sintese, averiguar a relevancia
estilistico-simbdlica da cor no singular universo poético de Fiama. Sem aspirar a
uma analise exaustiva da recorréncia cromatica, este estudo constitui uma
tentativa de demonstrar que, em literatura como nas artes plasticas, a cor
configura uma linguagem que estabelece com o leitor um dialogo
semanticamente fecundo, sedutor e eficaz. Tal como a palavra poética que
radica na mais funda subjetividade do criador, a cor, mais do que propriedade
referencial, pode também ser verdadeira emanacao do espirito. Para Kandinsky,
“a harmonia das cores baseia-se exclusivamente no principio do contacto eficaz.
A alma humana, tocada no seu ponto mais sensivel, responde” (Kandinsky, 1991:
60). Neste “ponto mais sensivel” se encontram cor e poesia, por ambas
operarem a metamorfose da realidade numa profunda “ressonancia interior”
(ibid: 58).
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