A “FALA PERFEITA” DE FIAMA

Rosa Maria Martelo

Resumo Na obra poética de Fiama Hasse Pais Brandio, o livro Cenas Vivas (2000)
constitui uma pega essencial para a compreensdo da posigdo de centralidade que
as relagdes entre o “conhecimento circunstancial” e o “Conhecimento” ocupam na
poesia desta Autora. Recordando o projecto inicial da escrita de Fiama, procura-se
mostrar que, apesar de ser notéria uma evolugdo para um registo mais lirico e mais
circunstancial, os livros recentes retomam questdes que atravessam a obra desde o
seu infcio.

Palavras-chave Poesia, referéncia, imagem conhecimento,

A plena compreensédo da singularidade de um livro como Cenas Vivas (2000) ndo
poderé ignorar os miiltiplos didlogos pelos quais esta obra de Fiama Hasse Pais
Brand&o vem situar-se relativamente ao percurso poético desenvolvido pela Auto-
ra como um todo, desde a publicagao de Morfismos, em 1961. Assim, é a prépria es-
pecificidade do livro a supor o reconhecimento dessa posigdo relativa, tanto mais
que ela se encontra tematizada em diversos poemas. E é a existéncia desse vinculo
explicito que me leva a comegar por sublinhar, além da rigorosa e inquestionavel
qualidade poética desta obra em si mesma, a importancia de que se reveste no con-
texto de uma poesia que se reescreve em absoluta maturidade e num processo de
auto-superacdo integradora do passado da obra.

Podemos recordar o projecto inicial da escrita de Fiama através de um depoi-
mento prestado aquando da publicagdo de Poesia 61, o conjunto de plaguettes no
qual se incluia o pequeno caderno de Fiama Hasse Pais Branddo, Morfismos. Em
Maio desse mesmo ano, o Didrio de Lisboa publicava uma entrevista com os cinco
poetas reunidos naquela publicagio colectiva,' e vale a pena reproduzir aqui inte-
gralmente as palavras de Fiama e o modo como j4 entdo caracterizava a sua poesia:

Intentei justamente, com o titulo deste conjunto de poemas “Morfismos”, uma designa-
¢do que sugere a poética que os informa. O que na criagdo poematica me interessa é rea-
lizar uma “forma” verbal, que possua qualidade estética especifica, isto é, poética. Mais
particularmente: a forma verbal dominante na minha poesia é do tipo seméntico e ape-
nas subsidiariamente me preocupa a fonética ou a ritmica. O poema como “forma”

1 Além de Morfismos, de Fiama Hasse Pais Brandao, Poesia 61 incluia os seguintes cadernos: Car:to
Adolescente, de Casimiro de Brito, A Morte Percutiva, de Gastao Cruz, Quarta Dimensdo, de Luiza
Neto Jorge, e Tatuagem, de Maria Teresa Horta.
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surge dainter-relagao das palavras, ou seja, para mim, dos significados. De que mane-
ira? Esforcando-me por que as palavras que na expressdo comum tém um esquema
sint4ctico codificado e um campo de combinagao semantica reduzido em funcgio de
um valor pragmatico se autonomizem. Isto ¢, purgar cada palavra, mesmo as que no
léxico comum sdo consideradas dependentes (conjungdes, preposigdes, etc.), do habi-
tolinguistico que as gerou, e, sem as desprover da sua capacidade designativa, fazé-la
valer por si, integralmente. Autonomia que, simultaneamente sem limites — os limi-
tes s6 serdo, se os houver, os da imaginagdo —, amplifica a referida zona de significa-
¢do convencional, jd que o contacto necessario e comprometido das palavras se passa,
livre, a dimensionar pelo imprevisivel, articulando irradiacdes seménticas também
ilimitadas. A surpresa € assim a impressdo imediata na convivéncia com esta poesia
que inevitavelmente temos de aferir com os olhos hereditérios duma linguagem quo-
tidiana de relagao. A “forma” poética é, pois, a destrui¢do do hébito linguistico e dos
estatutos de correspondéncia vocabular, embora a palavra auténoma néo se constitua
poema gratuitamente. (Branddo, 1961: 14)

Ebem visivel, neste texto, o modo como Fiama situava a criacio poéticanos antipo-
das do habito linguistico, atribuindo-lhe mesmo o papel de construir uma espécie
de linguagem-antidoto, capaz de resgatar a lingua da estreiteza do seu uso comum:
desfamiliarizagdo, autonomia e despragmatizagao da palavra eram trés objectivos
essenciais no delinear deste percurso de escrita, aqui ainda numa fase inicial.> No
entanto, também é importante observar que a jovem autora de Morfismos acentua-
varepetidamente a dimensao seméntica da busca que procurava desenvolver, che-
gando mesmo a secundarizar os aspectos ritmico e fonético da poesia para melhor
vincar a importancia atribuida a renovagéo dos significados no estabelecimento de
relagdes novas entre as palavras. Embora a nitida sobrevalorizagdo da dimensio
semantica do poema seja— e muito justamente — objecto da discordancia de Gas-
tdo Cruz, que, na mesma entrevista, sublinharé o “esmero prosédico” da poesia
desta Autora, podemos compreendé-la como uma estratégia que, em termos argu-
mentativos, permitia subordinar mais facilmente o experimentalismo linguistico
ao campo da exploragao do sentido, e assim estabelecer uma relagio de indissocia-
bilidade entre a criagdo de novas “formas” verbais e a expansio e a subversao dos
mundos habituais veiculados pelo uso comum da lingua.

Os “morfismos” procurados por Fiama sdo tropismos pelos quais as categori-
as morfolégicas adquirem outras relagdes que lhes conferem novas amplitudes se-
manticas, e é a esse conjunto de movimentagdes das dimensdes constitutivas da
frase (morfolégicas, sintdcticas e semanticas) que a poetisa chama uma “forma”.
Os “olhos hereditérios”, associados a uma “linguagem quotidiana de relagio” de-
vem, pois, em seu entender, ser resgatados do habito, pela poesia, e forcados a
re-ver aamplitude seméntica de cada palavra para descobrirem as relagées de senti-
do criadas em articulagdes semanticas novas. Julgo ser neste contexto que devere-
mos compreender os versos finais de “Grafia 1", o poema que abre Morfismos:

2 O primeiro livro de Fiama, Em Cada Pedra Um Voo Imével, fora publicado em 1958.
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”onde / as méos derrubam arestas / a palavra principia”. Por outro lado, também
nao devemos esquecer que, ao reunir, em 1991, os livros de poesia até entdo publi-
cados, optando por apresenta-los de “uma forma contigua — tal como foram vivi-
dos” (Brandéo, 1991: nota preambular), Fiama reescreve os textos de Morfismos,
mas o poema “Grafia 1" permanece praticamente inalterado, adquirindo uma in-
discutivel fun¢io introdutéria relativamente ao conjunto da obra. Ora outra ideia
essencial no mesmo poema € a de que as palavras “despem objectos”, isto &, obri-
gam a vé-los na sua pura integridade.

Importa pois reconhecer que, ja neste momento inicial, a purificacio da pala-
vra relativamente aos hébitos linguisticos, limitativos do seu potencial de criagdo
de sentidos, coincide com uma forma de desnudamento do mundo, sendo o hibito
visto como uma dupla cegueira: uma cegueira que, ao atingir a palavra, também
esbate o mundo que esta poesia procura ver (e fazer ver). Mais tarde, encontraremos
uma formulagéo mais pormenorizada desta relagio entre o trabalho sobre a pala-
vra e o conhecimento do mundo numa passagem do prefacio de Cintico Maior, sin-
tomaticamente reproduzida no “Apéndice” de Obra Breve:

O que me emociona: o texto que cabe na pupila: 0 simultaneo, a grande cena das met4-
foras e das comparagées, a Visdo multiforme do Conhecimento (...), que é parcelar
nas palavras e nas imagens e que s6 por acumulagio diurna e através da absorgdo pu-
pilar (como a do ar) tende para o Todo. (Idem: 587)

A poesia de Fiama desde sempre procurou ser o elo de unido entre “a pequena
vida”, “o conhecimento circunstancial” e o “Conhecimento”,’ sempre pretendeu
criar um arco discursivo capaz de unir a visdo e a Visdo. Apesar do maior experi-
mentalismo dos livros iniciais, ou até por isso mesmo, convird reter uma chamada
de atengdo presente no depoimento publicado em 1961 pelo Didrio de Lisboa e ante-
riormente transcrito: aquela onde Fiama esclarece que, com respeito a palavra,
“fazé-la valer por si, integralmentel, ]” ndo significa “desprover [as palavras] da
sua capacidade designativa”. Muito pelo contrério, trata-se, sim, de expandir esse
poder de designagéo, explorando as infinitas relagdes entre aimagem perceptiva e
aimagem enquanto figura. Em As Fibulas, livro que embora inicialmente incluido
como uma primeira secgao de Cenas Vivas viria a ser objecto de publicagdo auténo-
ma, podemos ler:

Nomeamos 0s nomes e nunca

as criaturas ou as coisas.

Essas recebem apenas o eco.

Todavia tornam-se tinicas e sdo

vistas no seu préprio tempo. (Brandéao, 2002: 20)

3 Cf. entrevista a propésito da publicacao de Trés Rostos (Brandao, 1989: 1): “Por diversas manei-

ras, tenho estado sempre a dizer o mesmo: da pequena vida e do conhecimento circunstancial ao
Conhecimento”.
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Se agora voltarmos a Cenas Vivas, devemos entdo reconhecer que os modos da pre-
senga e correlativa auséncia do real na poesia ocupam, uma vez mais, a posi¢ao de
indiscutivel centralidade que sempre tinham tido na obra de Fiama Hasse Pais
Brandéo. Gastdo Cruz tem certamente razdo em afirmar “que nenhum poeta por-
tugués se mostrou ou mostra tdo consciente desta questdo central como Fiama; e
que nenhum como ela a tem exposto em toda a complexidade da equivoca rede de
relagbes entre o interior e o exterior do poema” (Cruz, 1999: 169). Assim foi desde o
inicio — assim era j4 no momento inaugural que comecei por recordar — e, no en-
tanto, hd uma enorme distancia entre o experimentalismo discursivo dos poemas
iniciais e a indefinivel serenidade que envolve a relagéo entre a palavra e o mundo
em Cenas Vivas.

No belissimo “Sumidrio lirico” que encerra este livro, podemos reconhecer,
uma vez mais, a densa rede de relagdes pela qual o mundo se dd a ver e é visto, na
poesia de Fiama, por um sujeito de escrita reconhecidamente preso “(...) a esses
eles vivos / da corrente de vozes (...) /" (Brandéo, 2000: 108)* que designamos
como fradicdo poética, mas também genericamente como cultura. H4, todavia, uma
diferenca que, mais do que ser diferenca, representa uma evolugao tdo consequente
quanto surpreendente pela absoluta mestria nela implicada. Neste livro, e na se-
quéncia de uma inflexdo que poderiamos fazer remontar a publicagio de Cantos do
Canto, em 1995, nédo existe qualquer desequilibrio ou tensao que dificulte a relagio
entre 0s nomes, as coisas e a voz, ou, se quisermos procurar outra formulagao, que
afaste, de um real visto em evidéncia, as mediagGes inerentes aos processos de con-
ceptualiza¢ao do mundo por parte do sujeito. Em “Sumdrio lirico”, poema que co-
meca com os versos “Nesta janela de ver passar os barcos em vidragas, / comeco
devagar a reescrever o mundo quedo” (136), o meio transparente da vidraga repre-
senta a possibilidade do encontro entre tudo quanto pode permanecer separado,
sem que a irredutibilidade crie distancia: a mediagao (a vidraga) é aqui condigio
constitutiva, quer do conhecimento da paisagem, quer da presenca do sujeito que
se recorda “(...) de com a testa estar / na vidraca (...) /” (137), e nessa mediacdo
converge o tempo, ameméria, o “frasear” dos outros, a visio e a voz. E nessa medi-
da que poderemos compreender a afirmagdo de que “(...) nada equivale ao vidro
da vidraga do mundo. ” Nesse vidro, espelham-se “(...) olhos / de cada olhar de
imagens préprias de cada um” (136), isto é, espelha-se a interferéncia das condi-
¢Bes de um conhecer que supde a intervengdo dos saberes de um sujeito, mas espe-
lha-se também o visivel, aquilo que passa por detrds da vidraca. E, embora o visivel
nunca coincida com o visto, 0 que importa sublinhar é que, entre um e outro, Fiama
iré reescrever um verso de Pessanha, preferindo, ao cardcter evanescente das ima-
gens que af passavam “para nunca mais”, o perpétuo ressurgimento.’ Nos versos
"Imagens que sempre ficais nestas vidragas, / emprestai vosso vidro e revérbero a
luz / do farol extinto (...) /" (136), linguagem e paisagem retinem-se para

4 Todas as indicagdes de paginago incluidas no corpo do texto dizem respeito a esta edigao.

5 Refiro-me ao conhecido soneto de Camilo Pessanha que comega com a quadra: “Imagens que
passaes pelaretina / Dos meus olhos, porque néo vos fixaes? / Que passaes como a agua cristal-
lina / Por uma fonte para nunca mais!... (Cf. Pessanha, 1995: 102),
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transformar o real nesse mundo habitdvel, que a poesia transporta como se lhe cou-
pesse por inteiro a inteira memoria dasimagens: “Tu, realidade, ésnome de ti /edo
que 0s poetas fundam, / depois de terem a fala perfeita. " — escreve Fiama em
“Teoria da realidade, tratando-a por tu” (125).

Aimagem (o que a poesia recolhe ou funda), se nao substitui a visdo do con-
creto na sua pura exterioridade, acompanha-a sempre num jogo de evocagdes e,
por conseguinte, instaura uma relagdo de pressuposigéo reciproca. Assim, em “Ca-
talogo botanico da primavera”, os loureiros em flor “/ (...) sdo visoes completas, /
com a floracéo e as folhas / na mesma cor de sempre, indecifavrel (...)” (107); mas,
paralelamente (digamos que noutro nivel de realidade, sem o qual aquela visao
completa ndo poderia surgir com forca de evidéncia), “[a]lguém pega no ramo do
loureiro, / num verso cléssico, e 0 d4 a toda / a humanidade, pois a memoéria / da
poesia passa de poeta a poeta, / para o mundo.”

Para Fiama, a poesia sempre foi indissocidvel da tradicdo, da participacdo
numa cadeia de vozes que se retomam, repetem, reescrevem e assim refazem e per-
petuam uma dédiva de mundo. No entanto, 0 que se torna particularmente claro
em Cenas Vivas é que, se, entre o real, as mediagdes que 0 transformam em mundo e
o sujeito que vé ou escreve néo parece poder haver sobreposicao, tal nao significa
que haja desencontro. Os loureiros em flor sdo visoes completas e por isso mesmo
indecifraveis em si mesmas. Mas o ramo de loureiro num verso classico torna-se se-
melhante 2 mao que o recolhe no texto porque a preenche, e é ja o que poderfamos
designar como um bem da humanidade. Esta apropriagéo ndo se confunde com ne-
nhum desejo de posse, visto que, simultaneamente, € reconhecida a forca do real
como presenca irredutivel. “Aalegria das coisas ndo é a posse / mas a semelhancga
delas com os nossos dedos. ” (18) — escreve Fiama. E sobre o reconhecimento dessa
semelhanga, que aproxima, sem pretender confundi-los, o concreto e o abstracto, o
sujeito e o objecto, 0 nome e a coisa, desenvolvem-se as imagens da sua poesia e
também a possibilidade do maior descritivismo de Cenas Vivas.

A meticulosa reflexido metadiscursiva que desde sempre acompanha o desen-
volvimento da escrita de Fiama, exprimindo uma elaborada consciéncia dos meca-
nismos implicados nos processos de significacdo em poesia, tem vindo a dar lugar
a uma cada vez mais forte dimensdo descritivista, particularmente presente em
Cenas Vivas. Todavia, ndo devemos esquecer que a pesquisa inicialmente desenvol-
vida a um nivel quase experimentalista conduzira ao reconhecimento daespessura
discursiva do poema e que, enquanto entidade simultaneamente concordante e
dissonante face a outras dimensdes do real, o poema é entendido como parte do
mundo com o qual mantém relagdes de semelhanca: “Escritas, as palavras séo pal-
péveis, / longe dos objectos mas dizendodeles / o afecto que cadaumnoslega / e
que ¢ igual a dadiva dos sons.” — léramos j& em Cantos do Canto (Brandado,
1995: 16).

Cenas Vivas é um livro simultaneamente construido sobre a consciéncia desta
distancia entre as palavras e os objectos e a sua resolugao lirica na expressdo do des-
lumbramento perante a integridade dodiverso. As arvores, as flores, os passaros, a
casa, a poesia guardada na meméria, os filhos, 0s amigos representam essa diversi-
dade irredutivel e integra, 4 qual vem acrescentar-se o “som” de um sujeito poeta
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cuja configuragdo biogréfica é, como bem observou Jorge Fernandes da Silveira,
coincidente com uma configuragao bibliografica (Silveira, 2001: 73).

O que pretendo dizer é que o olhar raso procurado em Cenas Vivas tem por de-
tras uma elaboradissima experiéncia de leitura e de escrita que o subordina ao co-
nhecimento da poesia, a vivéncia quase corporal dos sons e do sentido. Por isso,
quando Fiama escreve “[h]oje ou agora, os meus olhos / sio somente como o tacto:
apalpam, / marcam, com a sua secre¢io, / o rebordo de cada objecto, dos seres, / o
limite de uma crénica dos dias (...) /” (38), ndo devemos esquecer que esse olhar,
que voluntariamente se sustém perante a evidéncia do real, apenas se tornou possi-
vel por ter atras de si quarenta anos de uma biografia de poeta ciente da imensa he-
ranca proporcionada pela tradigdo artistica, que Fiama ama com o mesmo
deslumbramento com que vé voar os pirilampos como se olhasse “/ (...) os astros,
as estrelas” (44).

E dificil traduzir a experiéncia de leitura de Cenas Vivas. Trata-se de um livro
que nos deixa muito perto das coisas e dos seus nomes, muito perto da voz, ou do
“sopro” guardado nas palavras, para usar uma expressao de Fiama — e que, simul-
taneamente, nos coloca perante a irredutivel opacidade do real, mas sem que dai
decorra qualquer sensacéo de distancia. Sentimos que, envolvidas no mesmo afec-
to, todas as imagens (a imagem perceptiva, mas também a imagem enquanto fi-
gura) se harmonizam na serenidade de um encontro que apetece escrever com
maitscula e definir como O Encontro. Porque tudo quanto vem da poesia e af estd é
dado como vivido, mostrando-nos que, embora diferente, a condicao de ser da
poesia ndo se separa da de outras presencas: “O mar global é como o ar, / d4-se a
ver na amplid&o. / Dela recebe a fala com a voz, / as palavras, altas, irreais. / Mas
nao me oigas negar-te, / realidade do mar, palavra minha. ” (129-30)

Sendo fortemente marcada por uma dimenséo heuristica, a poesia de Fiama
parece chegar, em Cenas Vivas,  resolucdo de todas as tensdes de que partira. Essas
tensdes, por exemplo entre o interior e o exterior do poema, entre a palavra e a coi-
sa, entre o concreto e 0 abstracto, entre o objecto e aimagem do objecto, séo integra-
das na percepgdo do Todo e harmonizam-se de tal forma que exprimem o diverso
sem ter, para isso, que gerar quaisquer disténcias. Tudo aparece, assim, limpida-
mente certo. Tdo limpidamente certo como “a fala perfeita” de Fiama.
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