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Resumo:

O corpo na poesia portuguesa contemporanea. Uma temaética atual que transporta na
poesia do século XXI o corpo exposto em feridas, onde o lado visceral da palavra
contacta com o mundo exterior e traumatico. Esta dissertagdo, que analisa autores como
Daniel Faria, Jorge Melicias e Vasco Gato, pretende desenvolver o conceito de
“anatomia em crise”: o corpo do sujeito poético que se fragmenta e se sacrifica em
verso para conseguir explorar o lado corporal da palavra. A carne é a nova pele, a nova
fronteira. Somos forgados, portanto, a reequacionar novos limites da representagédo
estética, e da subjetividade poética, através dos autores que surgiram nos ultimos vinte
anos, e que, deixam transparecer influéncias de fortes autores como Eugénio de

Andrade ou Herberto Helder.

Palavras-chave: corpo, carne, poesia portuguesa, literatura contemporanea, estética



Title: Flesh in verse, verse under the skin: the body in contemporary

Portuguese poetry

Abstract: The body in contemporary Portuguese poetry. A current theme that carries

in the poetry of the 21st century the body exposed in wounds, where the visceral side of
the word contacts the outside and traumatic world. This thesis, which analyzes authors
like Daniel Faria, Jorge Melicias and Vasco Gato, intends to develop the concept of
"anatomy in crisis": the body of the poetic subject that fragments and sacrifices itself in
verse to be able to explore the corporal side of the word. The flesh is the new skin, the
new frontier. We are forced, therefore, to reevaluate new limits of aesthetic
representation, and of poetic subjectivity, through the authors that have appeared in the
last twenty years, and which show the influence of strong authors such as Eugénio de

Andrade or Herberto Helder.

Keywords: body, flesh, Portuguese poetry, contemporary literature, aesthetics



L 00 Uo7 T OSSPSR 1
1. O Corpo Epifénico e Inesgotavel de Daniel Faria........cc.ccooeveiieniiineneincieesees 5
1.1, O VErb0o de Carne......ccoiieiiiieiiee ettt sttt sneenne s 15
2. A luz nos pulmaes de JOrge MEliCIasS ........ccoereiriieiiiiiee e 35
2.1. O Corpo GIorioso € IMAGELICO ........cceiieiieiiiiic e 52
3. Omerta ou 0 Corpo Delator de Vasco Gato ..........ccceevveveeiieiiciie e 70
3.1 ANALOMIA BIM CFISE ..uviviitiitieieeiieie ettt ettt et e bbb nbesbenne e 91
(00 004 113 (o TSR 102

BIDIHOGIATIA ... e 106



Introducao

Eduardo Lourenco, numa das suas obras de estudo da Literatura entre 1957 e
1993, tenta enunciar os provaveis caminhos de uma Nova Poesia Portuguesa, referindo
a importancia do erotismo?, da palavra-corpo e corpo-palavra®. Podemos notar com
bastante interesse nesta obra as “previsdes” literarias do filosofo e ensaista, referentes a
uma Nova Literatura Portuguesa, nomeadamente na poesia, citando nomes como
Eugénio de Andrade, Antonio Ramos Rosa, Luiza Neto Jorge, Ruy Belo, Herberto
Helder. Ainda segundo o mesmo autor, a materialidade da palavra poética surge

desvinculada de um tempo, de uma ideologia e, até, de uma ética.

Aquilo que move a palavra poética ja ndo é uma luta social, procurada e
explorada na palavra por geragdes anteriores (neo-realismo), nem uma contextualizagio
temporal, mas a procura de uma realizacdo concreta da imagem poética no universo
circunstancial do poeta. Uma experiéncia Unica que se conhece através da palavra
corporal. O sujeito lirico imerge, através do seu corpo, na experiéncia, elevando-a na
palavra. Desta forma, é inegavel o peso que hoje reconhecemos a esses autores que
vincaram a sua lirica ha, sensivelmente, vinte anos antes do fim de século e que
sugerem, ainda, diversos ensaios e estudos, e.g., a obra de Luis Miguel Nava (2004)
“Ensaios Reunidos”, ou ainda o exemplo de Rosa Maria Martelo (2004) “Em parte

incerta — Estudos de poesia Portuguesa Moderna e Contemporanea”.

! Lourenco, Eduardo (1994), O Canto Do Signo, Existéncia e Literatura (1957-1993), Lisboa, Editorial
Presenca

2 (Lourengo,1994:263)

% (Lourengo,1994:277)



Um ano antes destas publicacdes, em 2003, a Revista Relampago dedica o seu
namero 12 a reflexdo da nova poesia portuguesa que surge nos anos 90 do século XX, e
encontramos contributos como o da ensaista Rosa Maria Martelo que reforca a ideia
trazida pelos autores ja consagrados, i.e., “o modo como a poesia orientada para a
experiéncia e, mais precisamente, a enunciagdo lirica supdem sempre a configuracdo de

um sujeito na vida e ndo simplesmente um sujeito de diccdo poética.*”

. No entanto,
surgem também percursos poéticos onde a circunstancialidade e a “preocupacdo com a

dendincia do quotidiano contemporaneo®” se colam a um lirismo quase narrativo®.

Carne em verso, verso na carne prop0e-se a evidenciar novos autores que
surgiram e publicaram em meados da ultima década do século XX, e que desenvolvem
uma poetica bastante intrigante e peculiar: o tratamento do corpo como instrumento
maximo da aprendizagem do sujeito, e em simultaneo, como elemento intrinseco a
palavra poética. Ao longo de trés capitulos, onde a forte influéncia de poetas como
Eugénio de Andrade e Herberto Helder se fazem sentir, ainda que de modo muito subtil,
vamos analisar trés autores distintos: Daniel Faria (1971-1999), Jorge Melicias (1970-)

e Vasco Gato (1978-).

No primeiro capitulo destacamos a poética “inesgotavel” e “epifanica” de Daniel
Faria. Com uma carreira poética demasiado curta, o autor maravilha-nos com as suas
obras, em particular Dos Liquidos, publicada ja a titulo postumo. Em “Corpo Epifanico
e Inesgotavel” vamos ler e entrar em conceitos como “pedra-palavra”, “melodia do
sangue”, sacrificio poético, ¢ a for¢a do corpo como “nascente”, como fonte que faz

jorrar abruptamente a energia vital que o poeta ambiciona captar. Na Gltima divisdo

* (Martelo,2003:49)

® (Ibidem)

6 «a exploragdo lirica do fragmento narrativo em articulagio com a valorizagdo da experiéncia individual
e da memoria, a articulagdo com a valorizagdo do poema como experiéncia emocional do mundo, a
importancia que se reveste a valorizagdo do circunstancial, do particular e do privado” (Idem:46)



acerca do mesmo poeta, vamos descodificar a férmula do “Verbo de Carne”, o que ele
significa, e como se constitui, ndo sé no processo poético, como no sujeito lirico. A
partir de tedricos como Deleuze, e a distingdo entre corpo e carne, conseguimos

“iluminar” e desenvolver a palavra de carne que tanta perplexidade suscita o leitor.

A obra A luz nos pulmdes, de Jorge Melicias, inicia o segundo capitulo desta
dissertacdo, e propde-se, logo no titulo, desvendar de forma algo cruel e apatica, um
corpo que ainda ndo se constitui cadaver. O corpo que iremos encontrar em Jorge
Melicias serd um corpo macabro, onde o estado de morte paira nos versos, e 0 sujeito
poético deambula, moribundo, num universo rural e um pouco ancestral. Por isso se
expande num “Corpo Glorioso e Imagético”, dando espago aos conceitos de Giorgio
Agamben: um corpo esventrado, mas que detém ainda, em si, um raio de vida,
provocando no leitor uma sensacdo de Disrupcdo, de choque elétrico entre a pulsdo da

vida, a pulsdo da morte e a pulsdo da palavra poética.

A pulsdo de sobrevivéncia concentra-se no terceiro e ultimo capitulo, através de
Omerta ou o Corpo Delator de Vasco Gato. Publicada ha cerca de dez anos, a obra de
Vasco Gato deixa-nos entre o registo poético e um lirismo onde a prosa se impde. A
obra imp&e-nos o conceito de “corpo-testemunha”, i.e., 0 COrpo que sobrevive ao trauma
para “contar” em verso, situacdes hipotéticas e surreais. Temos acesso a um “real leitor
de poesia” de ingere a “matéria negra” em infusdo: o poema € ingerido, e o leitor torna-
se cumplice do poeta no crime cometido e nos vestigios apagados. Vasco Gato
possibilita-nos a agregag@o de conceitos como o “real” de Frogier, ou do “corpo que se
excreve” de Jean-Luc Nancy. Ndo poderiamos obter no final sendo uma “Anatomia em
Crise”, onde o lado intimo e visceral do corpo se revolta contra as possiveis “ameagas”

de morte e de siléncio.



Levantar 0s véus que cobrem uma nudez visceral serd o propdsito desta
dissertacdo, percorrendo novas poéticas que desde meados dos anos 90 emergem, e que
cada vez mais, sdo alvo de estudo, critica e reflexdo sobre as novas geracOes e
tendéncias teméticas. Carne em verso, Verso na Carne pretende, assim, destacar-se pelo
contributo no estudo de, ndo s, autores recentes na poesia portuguesa contemporanea,
como também, da temética de um corpo Unico, que se fragmenta em conjunto com a
realidade e o sujeito poético. O trabalho intensivo da palavra poética reflete-se num
corpo onde O verso se grava na carne, nos Orgdos, num mal-estar que invade as
sensacdes viscerais. O sujeito poético propde-se a sacrificar o seu proprio corpo,
derramando sangue na palavra, e por sua vez, a palavra encarna, i.e., a palavra poética
toma o lugar dos 6rgaos, das visceras, para melhor nos fazer entender o fluxo vital e a
transgressdo de limites como a linguagem e o carécter abstrato e complexo da palavra

poética.

E com o prop6sito de ultrapassar as barreiras da ferida, da pele, de um corpo
consistente e metodico, que esta dissertacdo se inicia, se desenrola, e que,
provavelmente, fard o leitor embrenhar-se e fundir-se nos corpos abertos que, aqui, se

dissecam em trés capitulos.



1. O Corpo Epifanico e Inesgotavel de Daniel Faria

Com uma passagem demasiado breve pelo caminho da poesia portuguesa,
Daniel Faria (1971-1999) surge no panorama literario em finais do seculo XX (1998), e
destaca-se pela publicacdo, ainda em vida, das obras Explicacdo das Arvores e Outros
Animais, e Homens Que Sdo Como Lugares Mal Situados. Apresenta-se, nas palavras
de Rosa Maria Martelo, como um “poeta improvavel no seu tempo”7; denominacao
devida, em muito, a excentricidade da palavra e tom mistico, fruto da forte influéncia

religiosa que impregna a biografia do autor.

Os titulos das obras citadas indicam, desde logo, uma intensa ligacdo entre a
palavra poética, e uma tentativa de “rivalizar” e / ou ultrapassar um dominio
transcendente; i.e. 0 poeta enquanto homem e criador, que se sente (in)capaz de explicar
e controlar o ato da criacéo®. Retomam-se dilemas antigos, em que a origem e a fungéo
do poeta sdo associadas a uma ousadia que, sabemos através de mitos como os de

Orpheu, Apolo e Mérsias, termina no siléncio, na morte, e sobretudo, em dor®.

Como podemos entdo interpretar e perceber este poeta, esta ousadia enquanto
homem e gerador da palavra em pleno final de século, a beira de um novo mundo, onde
a virtualidade e a perfeicdo da maquina se tornam cada vez mais evidentes, e 0 poeta

corre 0 risco de se anular perante uma efemeridade protésica do quotidiano

’ Martelo, Rosa Maria (2010), “A Magnolia de Daniel Faria”, in E agora 0i¢o as coisas devagar, Porto,
Sombra Pela Cintura.

® Segundo George Steiner: “Nio ird o acto do discurso, que define o homem, para além do proprio
homem, rivalizando com Deus? Esta ambiguidade é ainda mais pronunciada no poeta. E ele quem guarda
e multiplica a forca vital das palavras. Nele, as palavras antigas mantém a sua ressonancia, e as novas
ascendem na obscuridade activa da consciéncia (...). O poeta cria numa semelhanga perigosa com 0s
deuses.”, in Steiner,George (2014), “O siléncio e o poeta”, in Linguagem e Siléncio, Ensaios sobre a
Literatura, a Linguagem e o Inumano, Lisboa, Gradiva, p.71

% “O homem faz irromper das portas da morte as dguas vivas da palavra. E o tormento de Mérsias, que
ousa desafiar Apolo, como entenderemos essa fabula cruel da lira contra a flauta (...) sendo como um
alerta que proclama as afinidades acerbas e as vingangas necessarias entre Deus e o poeta?” (Idem:73)



contemporaneo? Que corpo subsiste a esta ousadia, aparentemente caduca, do poeta do

final de século?

Dos Liquidos, obra algumas vezes considerada inacabada devido a morte
precoce do autor, e, por isso, publicada ja a titulo péstumo™, revela-se, no nosso
entender, como a obra que mais se adequa na nossa anélise, desvelando um corpo unico
e extremamente sensivel a partir da &gua como elemento puro e repleto de significado.
Com um titulo que nos remete para as origens romanticas, nomeadamente o
Romantismo Alemé&o, como bem nos lembra Luis Adriano Carlos, sdo percetiveis, na
obra, as influéncias de Novalis, e os seus “profundos mistérios do liquido, da &gua como

origem maternal das fusdes aéreas e como elemento do amor e da unido”™

. Ao longo de
sete divisOes, constatamos um percurso ascendente, e, em simultdneo, um percurso

profundo: “Das nascentes”, “Dos liquidos”, “Do inesgotavel”, “Do sangue”, “Das

inmeras aguas”, “Do que sangro”, e por ultimo, “Do ciclo das intempéries”.

Se € inegavel, por um lado, todas as influéncias religiosas, misticas, e
romanticas, por outro, Daniel Faria mostra-nos que, para o poeta, todas essas vias sao
apenas alternativas, pequenos modos de sentir o mundo, pois 0 que interessa enquanto
homem e criador, ¢ a plenitude da palavra, essencialmente, humana e terrena. Podemos
observar, desde o come¢o da obra, em “Das nascentes”: “Ha homens a abrir as maos
como livros / Superficies intensas sem ruido — as nascentes (...) // (...) Abrem os
escritos sem abrir os labios / Eles sussurram sobre os ouvidos / Do homem que fala

sozinho*?”.

19 Faria, Daniel (2000), Dos Liquidos, Vila Nova de Famalic&o, Quasi Edicdes.

! Carlos, Luis Adriano (s/d), A Poesia de Daniel Faria. Ensaio disponivel em:
http://web.letras.up.pt/primeiraprova/apdf.htm, e consultado a 10 de fevereiro de 2017.
12 (Faria,2012:201)



http://web.letras.up.pt/primeiraprova/apdf.htm

O “homem que fala sozinho” encarna a figura do poeta, aquele que destaca o
papel das maos, elementares para a escrita. A comparacdo entre as maos e as nascentes
enfatiza a funcdo rudimentar e manual, i.e., 0 homem surge como artesdo da palavra,
que contém nas maos (“superficies intensas sem ruido”) todos os livros possiveis.
Através da escrita, das maos, € possivel exteriorizar a palavra sem recorrer a fala, ao
caracter sonoro da linguagem (“sem ruido”, “sem abrir os 1abios”). A palavra emerge do
interior, desde o pensamento (“sussurram sobre os ouvidos™), até a mao, e por sua vez, a

13- j.e., embora

folha em branco, a sua concretizagdo. Por isso o siléncio surge “quente
ndo haja concretizacdo sonora da palavra, ela constitui-se no fluxo interno do

pensamento e movimento corporal.

Assim como as nascentes, o fluxo interno do corpo move-se para fora, i.e., 0
sujeito poético demonstra necessidade de se descentrar enquanto individuo, para poder
apreender de forma mais intensa e genuina, a palavra poética. O desejo de alcancar o
dominio poético centra-se num lugar fértil, que possa transmitir a forca vital
apresentada na imagem das nascentes. Assim, deparamo-nos com a sec¢do “Do
inesgotavel”, onde ¢ reforcada a ideia de procura da nascente infinita, na fonte poética

que é preciso transbordar do corpo:

Transforma o coracdo na coisa desamada
No vaso a transbordar que quebras com a boca
E asperge
a tua pulsagdo no meu sangue
(Faria,2012:256)

No poema citado, 0 coracdo - Orgdo que surge quase sempre no auge da
emotividade, da paixdo e do desgosto amoroso - é palco concreto da procura da palavra

profunda e acutilante, que fere e incomoda. A estrofe evidencia a capacidade de

13 (Faria,2012:201)



anulagcdo da emotividade (“coisa desamada”), a anulacdo do coragdo como lugar de
significado intelectual, abstrato, emotivo e draméatico. Num didlogo intertextual,
conseguimos lembrar-nos do conhecido soneto de Camdes, cuja formula “Transforma-
se o amador na cousa amada”, ¢ aqui recuperada, desenvolvendo um tom intimo e
contraditorio, entre o sujeito lirico e um tu, possivel leitor que é impelido a agir de

forma impiedosa ao transformar o coragdo num obijeto.

O 06rgdo que se suponha ser o simbolo maximo das emocgGes, 0 lugar seguro,
surge como matéria, um objeto deslocado, um 6rgdo fora do contexto orgénico. E o
efeito de deslocacdo, de descontextualizagdo que o poeta procura, no desejo de
encontrar a palavra “original”, i.e., aquela palavra que nao sofre influéncias de possiveis
desgostos, de pressupostos éticos, morais ou, atendendo a biografia de Daniel Faria,
principios religiosos e misticos. Por isso o verso de Daniel Faria marca uma posicéo
contraditéria a formula do autor d"Os Lusiadas: Daniel Faria pretende rasgar os limites,
a suposta simbiose entre a alma do poeta e a inspiragdo poética oriunda da “semideia”,
i.e 0 poder divino. Na estrofe representada, o sujeito poético transcende-se, denomina-
se, segundo Michel Collot, um “ser fora de si14”, onde revela uma experiéncia de
movimentos opostos, em possessdo e despossessdo, “fazendo a experiéncia de seu

pertencimento ao outro™>”.

A fragmentacdo do vaso, do objeto, do coracdo que ndo comporta mais liquido, é
0 ato libertador que o sujeito poético ambiciona, para melhor se fundir no corpo alheio,
0 “outro” que ¢ impelido a sacrificar-se de igual modo para o fim comum (“asperge a
tua pulsa¢do no meu sangue”). Os liquidos subjacentes ao coracdo e a boca, i.e., 0

sangue e a saliva, sdo partilhados e apreendidos como o veiculo mais direto e com mais

1 Collot, Michel (2004), “O Sujeito Lirico Fora de Si”, in Terceira Margem, Revista do Programa de
P6s-Graduagdo em Ciéncias da Literatura, N°11
15 (Collot,2004:165)



intensidade da palavra mais profunda, da libertacdo de limites impostos pela linguagem
e pelos limites fisicos do individuo. O corpo e a linguagem tornam-se no vaso, no objeto

que através da forca dos liquidos, se quebra e deixa fluir as pulsbes da palavra.

No poema imediatamente a seguir, observamos esta ideia de penetracéo feroz no
corpo alheio, através da fragmentacdo do corpo e da aproximacdo da carne, pelas

chagas:

As chagas sdo vivas como as guelras dos peixes
Assim eu posso respirar-te 6 arvore

Pulmonar onde o aroma se difunde

Abre-se vivo o0 peito como as aguas
Meu caminho plano 6 porta encostada
A chaga que me cerca 0 corago
(Faria,2012:257)
As chagas significam muito mais que apenas feridas, sdo crateras no corpo que
permitem o contacto mais direto com o mundo, onde a pulsacdo e o desejo de criacdo
estdo no seu auge. O sujeito poético, através das chagas, da dor, do sacrificio, atravessa
os limites do sensivel, e chega mais “perto” do nucleo da vida (“guelras dos peixes”,
“respirar-te ¢ arvore”, “pulmonar”’). Os 6rgdos internos como o coragao ou 0s pulmades,
sdo extraidos, descontextualizados, para a apreensdo do exterior. Para que esse processo
possa acontecer, 0 sujeito poético mutila-se, rasga a pele para expor a carne — “Abre-se
vivo 0 peito como as aguas / Meu caminho plano 6 porta encostada”. Assim como
Moisés abriu ao meio as dguas para o povo de Israel passar, o sujeito poético de Daniel

Faria abre e expde a carne, 0 sangue, para que as sensacdes fluam, e que a palavra

poética surja desse contacto intimo e profundo — “A chaga que me cerca o coragdo”.

Nas palavras de Fernando Pinto do Amaral, assistimos



a um movimento de abertura ao cosmos e a natureza, mas cujo ponto de partida
consiste no sujeito, ou melhor, no ser humano que o sujeito assume muitas vezes na
primeira pessoa, embora possa alargar-se, em Ultima analise, a qualquer leitor capaz
de projectar dentro de si experiéncias semelhantes, interiorizando-as (e
interiorizando-se) para assim chegar a um mitico ndcleo ou centro do (seu) ser e do
(seu) universo.

(Amaral,2004:138)

O corpo é aberto e exposto pelo sujeito poético, e sugere ao leitor que partilhe a
mesma Vvisdo visceral. As chagas funcionam como portais de acesso ao lugar onde o
sangue pulsa, e todo 0 movimento organico se realiza, num ritmo frenético e fértil. O
sujeito poético detém, enquanto homem, e criador, a capacidade de interpretar,
reinventar e transcender os limites impostos ndo sé pela linguagem, como pelo préprio
corpo, i.e., 0 sujeito poético perfura a unidade do corpo, e seleciona a matéria mais
sensivel: a carne, o0 sangue, e toda a energia vital que ele (corpo) contém nas partes mais

profundas.

Deleuze'®, na sua interpretacido de quadros de Francis Bacon, ajuda-nos a
distinguir o conceito de corpo e carniga: “A carni¢a ndo ¢ uma carne morta, ela guardou
todos os sofrimentos e recebeu em si todas as cores da carne viva. Tanta dor convulsiva
e vulnerabilidade, mas ao mesmo tempo tanta invencdo cativante, tanta cor e
acrobacia’’.” A carne / carni¢a que Deleuze denomina, é a carne exposta, pulmdes
abertos, e o coragcdo arrancado que Daniel Faria transporta para o exterior, para a
natureza, a fim de realizar uma comunhdo total entre o corpo e a matéria sensivel do
mundo: “Interessam-me alguns elementos de posse // A lingua para me calar / As

rétulas, os calcanhares, os rins / O corpo inteiro, completo / Para morrer'®”.

18 Deleuze, Gilles (2011), A Légica da Sensagéo, Lisboa, Orfeu Negro.
7 (Idem:64)
18 (Faria,2012:248)
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O corpo, tomado como unidade sensivel, é fragmentado pelo sujeito, em partes
mutiladas, descontextualizadas, que contém em si uma elevada carga sensivel. As pegas
de carne, ao serem expostas e trabalhadas pelo poeta, tal como o talhante no seu oficio,
ou como Bacon nas suas pinturas, concentram em si toda uma carga elevada de
sensibilidade, ndo sé através da dor, como também sugerem uma energia vital oriunda
do corpo mais profundo. Os sofrimentos, os sacrificios, e a dor contida nas chagas, séo
elementos atenuados pela transfusdo dos liquidos: a saliva, o sangue, as aguas das
nascentes e fontes, a seiva da arvore, o sangue dos peixes — todos os liquidos sdo
veiculo da energia vital, e da palavra poética que atravessa diferentes texturas e

realidades, entre o individuo e 0 meio, entre o corpo e carne viva dos seres.

Observamos que a procura da palavra poética consegue atingir, em Daniel Faria,
niveis proximos de um sadismo peculiar: o prazer da dor, da mutilacdo, do sacrificio
realizado, so é atingido se for em coincidente com um estado de permeabilidade do
universo, i.e., 0 corpo do homem enguanto criador e ser terreno em contacto direto com
o nlcleo vital do meio exterior (arvores, peixes e até passaros®). O desejo desmedido
que o poeta demonstra pela apreensdo de toda esta comunhdo, do controlo e poder da
vitalidade contida nos corpos, faz transparecer que a palavra poética, ainda que seja

procurada nos liquidos viscerais, € na carne mais sensivel, continua inalcancavel:

Sem outra palavra para mantimento

Sem outra forca para gerar a voz

Escada entre o poco que cavaste em mim e a sede
Que cavaste no meu canto, amo-te

Sou citara para tocar nas tuas maos.

Podes dizer-me de um félego

Frase em siléncio

Homem que visitas

19 «passaro morto” (Faria,2012:247); “a cabega / De pelicano dobrado / O bico que te rasgava para fora”

(Idem:249); “Como um passaro entre um bando / De disparos” (Idem:251)
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O seiva aspergindo as particulas do fogo
O lume em toda a casa e na paisagem
Fora da casa
Pedra do edificio aonde encontro
A porta para entrar
Candelabro que me vens cegando.
Sol
Que quando és nocturno ando
Com a noite em minhas maos para ter luz.
(Faria,2012:244)
Porém, o poder de imanéncia e interligacdo dos corpos, ainda que atravesse
limites impossiveis, ndo concentra a palavra vital, a palavra que o sujeito poético deseja
para encontrar explicacdo para o seu poder criativo e multifacetado. Depois do sujeito
poético se ter submetido ao siléncio para poder imergir nas aguas viscerais e na carne do
mundo, vé-se agora obrigado a voltar ao siléncio — “Sem outra palavra para mantimento
/ Sem outra forca onde gerar a voz” - onde apenas encontra “um universo cujo enigma
se faz sentir como uma fome ou uma sede que nada consegue saciar, e que equivale, no

fundo, a uma vontade inesgotavel de criaco®®”.

A palavra, objeto abstrato, inalcancavel, e repleto de mistério, surge como um
canal profundo e interminavel (“pogo que cavaste em mim e a sede / Que cavaste no
meu canto”). Quanto mais o poeta avanca na descoberta da palavra poética, no seu
ponto interior que transporta, a origem, o ritmo e fluidez da musica (“Sou citara para
tocar as tuas maos”), mais o poeta sente o impeto de Se calar, e deixar o siléncio invadir
0 COrpo e 0 processo poético, a fim de a sentir, enquanto matéria poética, organica e

visceral, como nos indica George Steiner:

Mas hd um terceiro modo de transcendéncia: aqui, a linguagem detém-se
simplesmente e 0 movimento do espirito ndo da outra manifestacdo do seu ser. O

poeta entra no siléncio. Aqui a palavra confina, ndo com o esplendor ou com a

20 (Amaral,2004:138)
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musica, mas com a noite. (...) O mito estratégico do filésofo que escolhe o siléncio

devido a pureza inefavel da sua visdo ou devido a impreparacdo dos que o ouvem

..).
(Steiner,2014:85)

O poeta entra no dominio do siléncio, da intensidade profunda da palavra que
ndo se reduz aos corpos, a forma poeética, aos limites da linguagem, i.e., 0 poeta ndo
consegue dominar a palavra como objeto que se torna acessivel, ainda que seja pelo
meio sacrificial — “Podes dizer-me de um folego / Frase em siléncio / Homem que
visitas / O seiva aspergindo as particulas do fogo”. A violéncia descrita no verbo
aspergir, tal como vimos no sangue da estrofe inicial da analise, defende uma procura
do sujeito poético pelo interior da carne, pelo interior dos corpos, onde reside o calor da
vida (o fogo, um dos quatro elementos naturais imprescindiveis ao poder da criacao) —

“O lume em toda a casa e na paisagem”.

Fora dessa esfera organica, onde 0 poeta navega nas aguas férteis e viscerais, a
palavra submete-se a uma existéncia fechada, uma existéncia que, para o poeta, se torna
em “Pedra do edificio aonde encontro / A porta para entrar”, i.e., a palavra torna-se num
elemento irregular de tamanho e forma, que, embora pertenca ao mundo geolégico e
natural, € um objeto inanimado. A pedra — palavra é o elemento base da linguagem
concéntrica, clarificamos: a palavra é o objeto, considerado pelo poeta elemento natural
e inanimado, que serve de base a casa, i.e., linguagem e processo poético que o autor
constroi. A pedra - palavra simboliza a palavra seca, estéril e incompreensivel, que,
esgotada a possibilidade de fala, de procura orgénica, se torna apenas num objeto de

manipulagéo para o poeta.

No entanto, o poeta ndo se conforma: a palavra poética, para ele, ndo se pode
reduzir a um objeto, nem a uma particula da linguagem abstrata; a palavra poética

transcende todos os limites, até mesmo os limites da capacidade de compreensdo
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humana — “Candelabro que me vens cegando. / Sol / Que quando és nocturno ando /

Com a noite em minhas maos para ter luz”.

A transcendéncia que vimos ha pouco nas palavras de Steiner, constitui-se na
luminosidade que o poeta constroi na palavra, a fim de a dominar. Através do siléncio,
que ndo é mais do que a alegoria da insatisfacdo e 0 sentimento de incapacidade de
dominio poético, o sujeito lirico transforma a palavra num corpo inesgotavel e num
corpo inefavel, i.e., um corpo que se entende transcendente mas, em todos 0S seus
poros, liquidos e raizes, tem origem humana, no homem criador que trabalha

intensamente para a poder apreender, compreender e sentir.

Assim podemos voltar aos elementos do corpo onde a palavra ganha forma,
matéria e visualidade: as mdos — “Com a noite em minhas mdos para ter luz”. O
processo poético revela-se complexo, mas profundo, ja que o poeta expde e sacrifica o
préprio corpo para obter uma palavra, em todos os aspetos, especial, organica,
transcendente, liquida, e, essencialmente, que seja reflexo da angustia humana pela
incapacidade de a circunscrever e dominar. As maos do poeta, movidas pelo movimento
dos pulsos, e do ritmo do sangue gque corre nas veias, sdo 0s elementos do corpo que,
por mais que se esforcem, ndo conseguem afagar e dominar a palavra, por isso mutilam
0 corpo, incitam o poeta a procurar uma palavra que transborde o caracter inefavel, mas
visceral. Dualidade que Daniel Faria tenta diluir através Dos Liquidos, e que nos
transporta para um corpo inesgotavel, inefavel, e epifanico®: o verdadeiro sentido de
um corpo constituido por uma palavra de carne, uma palavra nuclear, visceral: um

“verbo de carne”.

2! «Esta alianca do abstracto e do concreto acaba por fazer convergir teologia e poesia huma rigorosa
finalidade estética que traduz a manifestacéo sensivel da ideia. Muitos versos de Daniel Faria exprimem a
gloria do sensivel na sua exuberante caminhada para o reino da Estética, esse lugar nobre de todos os
liquidos onde matéria e forma, ou natureza e moral, alcangam uma condicdo de rara liberdade num
mundo em que as coisas meditam mas nada nos dizem das suas meditagdes.” (Luis Adriano Carlos, no

seu ensaio “A Poesia de Daniel Faria”, disponivel em: http://web.letras.up.pt/primeiraprova/apdf.htm)
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1.1. O Verbo de Carne

Vimos, numa primeira parte, como Daniel Faria, na sua ultima obra, conciliou,
em parte, um mundo material e organico, com um mundo abstrato e inefavel. A palavra
poética desenrola-se entre conceitos fechados e resistentes a uma penetracdo fluida,
onde as aguas e liquidos viscerais nem sempre satisfazem o poeta na sua comunhdo com
0S corpos exteriores. Por isso, 0 poeta é impelido para uma procura mais profunda,
através do seu proprio corpo. E na quarta seccdo de Dos Liquidos®, denominada “Do
Sangue”, que obtemos uma palavra poética carregada de intensidade e de massa

visceral:

Comega no verbo o que escrevo. A palavra
Que deixo na pequena pedra branca

Do fermento. O pdo que cresce ignorado

Comego devagar a meda ritmica

No eixo que corta dos dois lados

E fere — 0s pulsos primeiro e a lingua
Porque trabalho com os dedos e as veias

Abertas a lama onde sou terra e 4gua

Comega nele a primeira fonte. Assim
A pedra cresce
Com seu sangue derramado. Lamina que deixa
A sede em ambos os labios. Comeca
Assim leveda
A meda de agua. E o que escrevo ¢ a fonte
Transformada
(Faria,2012:270)

O primeiro verso conduz-nos, de forma clara, mas contraditoria, ao Evangelho

Segundo Jodo: “No principio era 0 Verbo, e 0 Verbo estava com Deus, e 0 Verbo era

22 Obra publicada ja em titulo péstumo, e que selecionamos para a nossa analise deste primeiro capitulo
dedicado ao autor: Faria, Daniel (2000), Dos Liquidos, in Poesia, 2012, Porto, Assirio & Alvim.
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Deus. / Ele estava no principio com Deus. / Tudo foi feito por ele; e nada do que tem
sido feito, foi feito sem ele. / Nele estava a vida, e a vida era a luz dos homens®.” O
verbo inaugural, que é exposto no poema, ndo provém de uma entidade superior e
transcendente (Deus), mas de um sujeito poético que se afirma logo no primeiro verso

(“o que escrevo. A palavra / que deixo”).

A semelhanca do poder superior do transcendente perante a construgio do
mundo e sua evolugdo, o sujeito poético trabalha o poema a partir da pequena unidade
de sentido, i.e., a palavra (“pequena pedra branca / Do fermento”). O poema surge
isolado de autoridade divina, por isso, “cresce ignorado”, tomado como produto inferior
e mundano, que o sujeito poético exibe e descreve: “Comeco devagar a meda ritmica /
No eixo que corta dos dois lados”. O que lemos na segunda estrofe ¢ o nascimento do
processo poético: o poeta que a seleciona palavras (“meda ritmica”), em conjunto com o

seu caracter de dupla face — “eixo que corta dos dois lados™- (significante e significado).

O sujeito poético, ao comprometer-se e afirmar-se neste processo seletivo e
complexo, sacrifica-se pelo poema, pelo poder mundano do artifice que abre feridas no
proprio corpo: “E fere — 0s pulsos primeiro e a lingua / Porque trabalho com os dedos e
as veias / Abertas a lama onde sou terra e 4gua”. A metonimia ¢ utilizada no recurso aos
“pulsos” e aos “dedos”- que simbolizam a m&o que escreve e que da caracter visual e
material a palavra - e igualmente utilizada na “lingua” — que simboliza o caracter verbal
e audivel da palavra. Através do sacrificio do corpo do poeta, nasce a ferida: a abertura

que expde o interior — a carne (“terra”), as visceras (“lama”), as veias, o Sangue

(Giégan,).

2 Jogol:1- 4
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A palavra (“O verbo”) adquire o peso de instrumento de corte, de instrumento
fundamental para o sacrificio, i.e., para a execucdo da ferida que deixa antever o jorro
de sangue: “Comeca nele a primeira fonte. Assim / A pedra cresce / Com seu sangue
derramado.”. S6 a partir da purgagdo, do jorro de sangue (a “fonte”) é possivel a
construcdo da intensidade do poema (“pedra que cresce”). Porém, a palavra mostra-se
multipla e repleta de opc¢des de combinacdo, o que quer dizer que ndo se esgota na fonte
que se abre: “Lamina que deixa / A sede em ambos os labios.”. O eu autoral, ainda que
se tenha que sujeitar ao sacrificio, e consequentemente a dor, ndo se satisfaz apenas
numa Unica combinacdo poética. O sangue derramado e usado, ja ndo pode voltar a ter o
mesmo impacto, nem dor - “Comega / Assim leveda / A meda de agua.” - 0 que leva o
poeta a repeticdo de nova procura da palavra através da ferida aberta: “E o que escrevo ¢

a fonte / Transformada”.

O pdo e a é&gua, transfigurados, respetivamente, no poema e no sangue,
constituem-se como elementos bésicos, de sobrevivéncia ao homem e ao poeta, assim
como a terra é a carne aberta e exposta que nos deixa perceber a origem da lama: a
mistura da agua e da terra, o barro original que constitui o corpo do homem, e que, ao
contréario das escrituras sagradas onde Deus é o autor, o proprio poeta é aquele que
prepara e trabalha o barro, i.e., o proprio poeta abre fissuras no corpo para apreender a

carne, o sangue, o lado mais profundo do sentimento da palavra.

Se voltarmos para a estrutura da forma poética, notamos que 0 poema,
construido em trés estrofes, reforca, em cada uma delas, o sentido de renovagéo:
“Comega”, “Comeco”, “Comeca”/ “Comeca”. Embora a forma verbal seja declinada
por quatro vezes, so trés delas constroem a anafora — a Gltima forma declinada do verbo
estad incorporada na ultima estrofe. E inevitdvel ndo nos lembrarmos da carga

significativa do namero trés, que nos da a unidade do Espirito Santo; i.e. o poeta é o
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préprio Deus, poténcia maior que detém a palavra. O verbo ja ndo pertence a Deus,
pertence a0 homem, ao poeta, ao corpo sacrificado que se abre e que purga, para que o

poema ganhe forca, ndo de origem divina ou espiritual, mas humana.

Chegados a este ponto, achamos pertinente recordar e trazer a poética de um dos
autores que surge na década de 60 do século XX, e que encara de igual forma o poema

como um ciclo vivo, e como corpo fundamental para o sujeito poético:

Recomeco.
Nao tenho outro oficio.

Entre o pélen subtil
e o0 bolor da palha

recomeco.

Com a noite de perfil

A medir-me em cada passo,

recomego,
pedra sobre pedra,

a juntar palavras;

quero eu dizer:
ranho baba merda.
(Andrade,2013:19)

Retirado de uma das mais interessantes e reveladoras obras sobre o dominio da
palavra e a aproximacdo da mesma & dimensdo do corpo®*, este poema de Eugénio de
Andrade, intitulado “O Oficio”, ¢ todo ele marcado pela necessidade de voltar a um

inicio: o inicio de vida, o inicio do poema, 0 comeco constante do trabalho poético. O

¢ Andrade, Eugénio (2013), Obscuro Dominio, Porto, Assirio & Alvim. O titulo incute uma elevada
carga de interesse: um dominio, o corpo que se apresenta como dominio inexplorado, como propriedade
desconhecida por parte de quem o tem. Surge uma ligacdo obscura, uma ligagcdo sem permisséo, entre o
leitor, a escrita e 0 corpo. Tabu que se quebra na palavra poética: o de se entrar obscuramente na palavra
(matéria ardua do artesdo-poeta) com o corpo (matéria natural, que oferece as ferramentas necessarias —
méos e todo o corpo inclusive) para a constru¢do do poema.
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inicio do caminho que o poeta (re)faz para achar ou apenas tropegar na pedra, ou seja,
na palavra que o faz sentir o mundo natural e organico (“Entre o pdlen subtil / € o bolor

da palha, / recomego”).

Observamos que a comunhdo, entre o corpo do sujeito poético e o mundo
natural, torna-se essencial para que o poeta seja incentivado a voltar ao inicio da
procura, do caminho. No entanto a esséncia da criacdo traz também o seu lado
“obscuro”, i.e., a inevitdvel morte: a concretizacdo da palavra — pdlen (semente,
esséncia do inicio de vida), em contraste com o bolor da palha (morte, o que esta estéril
e seco). O paradoxo, aqui existente, concentra 0 movimento vital, o inicio e fim da vida,
0 lado humido e criativo em contraposicdo com a secura e a morte. Desta forma,
relacionando o0 poema a origem da vida, a0 mecanismo organico e a sua efemeridade
endossada, o caracter sensitivo sobressai: nasce o corpo que ¢ “polinizado” pela palavra,
e que no final, se transforma, pela morte (“noite de perfil / a medir-me em cada passo”),

em matéria organica pertencente ao mundo natural (“bolor”, humus, “palha”).

Os limites da linguagem referentes ao seu caracter complexo e abstrato, sdo
transpostos uma vez que a palavra, em Eugénio de Andrade, “regressa” ao corpo, a
terra, ao dominio natural do mundo. O sujeito lirico resume na ultima estrofe, de forma
vernacula, que o “recomego” € o regresso a um estado instintivo, primordial, infantil
(“ranho, baba, merda”). A palavra, descoberta e colecionada pelo poeta como uma
pedra, pela forma e origem natural do exterior organico, é a mesma pedra-palavra de
fermento, necessaria ao pdo (poema), em Daniel Faria. Enquanto na poesia deste ultimo,
a pedra é o grdo de fermento, em Eugénio de Andrade, a pedra-palavra é expelida
organicamente no poema, como produto das fissuras do corpo, assim como 0s produtos

escatologicos (“ranho, baba, merda”).
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Se voltarmos a imagem da sede de Daniel Faria - “Lamina que deixa / A sede
em ambos os labios” - verificamos que, depois da palavra dessacralizada, o sujeito nao
tem mais deuses a quem enfrentar senédo a ele mesmo, detentor da palavra. Os limites de
significado e significante, caracteristicos da linguagem humana, tornam-se no obstéaculo
principal que o poeta a todo o custo tenta resolver. Talvez, por isso, Eugénio de
Andrade evoque o0 estado mais primitivo do homem, encostando-o0 a um estado quase
animal, num sentido de procura e retencdo do estado mais puro e intenso da palavra;
enquanto Daniel Faria, em confronto com o sangue derramado, traduz uma sede

insaciavel, quase masoquista, pela lamina (palavra) que abre feridas no corpo.

Perante uma possivel crise da palavra, onde os limites da linguagem n&do tém
mais solugdo visivel, a ndo ser a da morte, sacrificio e siléncio, George Steiner alerta-
nos para “trés outras modalidades de afirmacdo — a luz, a masica e o siléncio (...). E
precisamente porque ndo podemos ir mais longe, porque a palavra nos falha tdo

espantosamente, que experimentamos a certeza de um sentido divino que nos supera e

nos envolve®.”. O ensaista revela-nos, entdo, alternativas — como a iluminacéo da

palavra numa aproximacdo ao transcendente, e 0 regresso da mdsica na poesia - para

que o poeta consiga ultrapassar a crise do siléncio iminente:

Eu peneiro o espirito e crivo o ritmo

Do sangue no amor, 0 movimento para fora
O desabrigo completo. Peneiro os maltiplos
Sentidos da palavra que sopra a sua voz
Nos pulsos. Crivo a pulsagdo do canto

E encontro

O siléncio inigualdvel de quem escuta

Eis porque as minhas entranhas vibram de modo igual

Ao da citara

% (Steiner,2014:74)
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Eu peneiro as entranhas e encontro a dor

De quem toca a citara. A fragil raiz

De quem criva horas e horas a vida e encontra
A corda mais azul, a veia inesgotavel

De quem ama

Encontro o siléncio nas entranhas de quem canta
Eis porque 0 amor vibra no espirito de quem criva

O musico incompleto peneira a ideia das formas
Eu sopro a agua viva. Crivo
O sofrimento demorado do canto
Encontro o mistério
Da citara
(Daniel Faria,2012:287)

A partir da primeira abordagem a poética de Daniel Faria, que nos remete ao
inicio da vida, ao inicio da luta do poeta, conseguimos notar neste texto o reforco da
procura da palavra encarnada, a palavra que surge no lado mais intimo do corpo. O ato
de criacdo é descrito por um processo de selecdo e depuracdo méaxima da palavra e da
composigao poética (“Eu peneiro o espirito e crivo o ritmo”). A afirma¢do do sujeito, na
primeira pessoa, sublinha o caracter criativo que o poeta possui, € que ousou “roubar”

ao transcendente.

Para que a palavra surja repleta de forca, e que represente esse poder humano, s6
pode ter origem na matéria organica que, de certa forma, da vida ao corpo: o fluxo do
sangue, que oscila perante as mais diversas emocBes — como 0 amor, sentimento que
representa multiplos ritmos e sensagdes, sempre no ambito de uma exteriorizacdo, uma
explosdo dos sentimentos (“Do sangue no amor, o movimento para fora”). O corpo ¢
exposto pelo poeta como forca organica, que, s6 através do “sangue derramado”, do

“movimento para fora”, consegue inspirar o poeta no momento da criagao.
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No entanto, ha qualquer coisa que falha, que desampara o poeta e que o deixa
desolado: a linguagem ndo consegue transmitir toda a dor, todo o sacrificio realizado
(“O desabrigo completo. Peneiro os multiplos / Sentidos da palavra que sopra a sua voz
/ Nos pulsos.”). A palavra torna-se cada vez mais inalcancavel para o poeta, que a
procura insistentemente através da escrita e da masica®®, mas no fim apenas encontra o
siléncio (“Crivo a pulsacdo do canto / E encontro / O siléncio inigualdvel de quem

escuta”).

Ao contréario da ideia inicial, o siléncio ndo se revela como a morte da palavra
poética, mas como um instrumento de perfeita depuragdo do ritmo, do peso e da dor
contidos na palavra que o poeta quer exteriorizar. E necessario saber ouvir e sentir as
vibracBes internas, saber captar a palavra através das entranhas, i.e., no auge da carne
em ferida. Extrai-se das entranhas, do sangue, e do sofrimento, a palavra. O siléncio
significa, assim, o elemento que contrasta com 0s canticos celestiais de outrora,

caracteristicos de um transcendente idealizado e, finalmente, vingado pelo poeta.

21 je., a palavra poética, que se

A mtusica ¢ composta pela “melodia do sangue
aproxima da melodia atraves do ritmo e fluidez, € o resultado do sacrificio e da dor —
“Eis porque as minhas entranhas vibram de modo igual / Ao da citara // Eu peneiro as
entranhas e encontro a dor / De quem toca a citara. A fragil raiz / De quem criva horas e
horas a vida e encontra / A corda mais azul, a veia inesgotavel / De quem ama”. O amor
e a paixdo do poeta, a semelhanga da metéafora cristd onde séo descritos os sofrimentos

de Cristo antes da crucificagdo, concretizam o desejo desmedido do poeta pela palavra

que transborda intensidade, e, sobretudo, a entrega total da carne, e do sangue

26 “F na musica que o poeta espera ver resolvido o paradoxo de um acto de criagio que, a0 mesmo tempo
que é um acto singular do seu criador, moldado pelo proprio espirito, se renova todavia ao infinito em
cada um daqueles que o escutam”. (Steiner,2014:80)

27 (Steiner,2014:78)
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derramado, pela dedicacao do corpo a subserviéncia da poesia (“Encontro o siléncio nas

entranhas de quem canta // Eis porque o amor vibra no espirito de quem criva”).

Para 0 sujeito poético, s6 a entrega total do corpo faz despoletar a palavra
poética mais profunda, e subverter assim a forma. Aquele que apenas se concentra no
método formal, na constituicdo e complexidade abstrata na palavra, acaba por se sentir
“musico incompleto”, pois ndo explora na totalidade os limites fisicos, linguisticos, €
transcendentes da palavra. O “sofrimento demorado” ¢ o segredo do poeta (o “mistério
da citara”), é o instrumento que o faz ouvir o siléncio, i.e., a dor contida em cada
composic¢do lirica e que escancara a palavra no verdadeiro sentir das vibracdes e do
mistério da vida, criada pelo homem na palavra: “Eu sopro a dgua viva (...) / Encontro

0 mistério / Da citara”.

Eugénio de Andrade também denomina o processo poético como algo obscuro e

misterioso, mostrando-nos um corpo poético altamente sensivel:

Amar-te assim desvelado
entre barro fresco e ardor.
Sorver entre labios fendidos

o ardor da luz orvalhada.

Deslizar pela vertente
da garganta, ser musica
onde o siléncio aflui

e Se concentra.

Irreprimivel queimadura
ou vertigem desdobrada
beijo a beijo,

brancura dilacerada.

Penetrar na dogura da areia
ou do lume,

na luz queimada
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da pupila mais azul,

no oiro anoitecido
entre pétalas cerradas,
no alto e navegavel

golfo do desejo,

onde o furor habita
crispado de agulhas,
onde faga sangrar
as tuas aguas nuas.
(Andrade,2013:47-48)

Em contraste com o amor imbuido de referéncias biblicas, e de feridas num
corpo sacrificado de Daniel Faria, encontramos no poema “Obscuro Dominio”, um
amor sem qualquer tipo de reservas, “desvelado”, e que se direciona a um tu, num
registo intimo e passional. O sentimento de amor é procurado em conjungdo com o
desejo fisico. Os la&bios, zona erdgena, esforcam-se em articulosos e lascivos
movimentos, “sorver” ¢ “fender”, para apreender a palavra. A descoberta da criacdo, do
processo poético desenrola-se entre a imagem flexivel do “barro fresco” (metafora

também referente a biblia), e a dor exposta da sensagao de “ardor”.

Toda a primeira estrofe esta salpicada pelo recurso estilistico da sinestesia: entre
o calor / “ardor” (o amor, o desejo fogoso e desmedido) e o frio / agua (“barro fresco”,
“luz orvalhada”). A luz propde-se como a energia nuclear da palavra, i.e., a intensidade
que o poeta é capaz de dar a palavra poética. O amante / amado é, no fim de contas, 0
artifice, o oleiro, o poeta que trabalha entre o0 amor e dedicagéo e o sofrimento. O sujeito
poético de Eugénio de Andrade, tal como em Daniel Faria se propde a “soprar a agua
viva”, torna-se no detentor do poder transcendente e criador maximo que, embora nédo
devolva a palavra a um universo transcende, devolve-lhe a luz, i.e., um suposto fator

divino que ela (palavra poética) merece.
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A esséncia da criagdo, em Eugénio de Andrade, aproxima-se, como vemos, do
contacto erotico - corpo do poeta que deseja o corpo da palavra: a palavra percorre 0s
labios, e desliza pela garganta, para o canal onde se forma a voz — o caracter sonoro da
linguagem. No entanto, a garganta surge impossibilitada de falar, de pronunciar a
palavra. O siléncio, i.e., a dificuldade em o poeta revelar a palavra certa, a palavra que
detém o ritmo e intensidade que ele (criador) ambiciona, corrdi o canal interno do corpo
(garganta), o que provoca uma sensagdo de agonia, e frustracdo: “Irreprimivel
queimadura / ou vertigem desdobrada / beijo a beijo, / brancura dilacerada.”. O siléncio
- motivo de angustia e, em simultaneo, condicdo sadica necessaria ao depuramento da
palavra - €, aos poucos, trabalhado, lapidado através da palavra que surge do corpo em

comunicagdo erética (“beijo a beijo”).

Atraveés do ato de penetracdo, na estrofe seguinte, transparece a ansia de dominar
0 que é amado, ansia de entrar e dominar, de modo feroz e arrebatador, a complexidade
da palavra, e 0 seu impacto no corpo do poeta. A palavra é exposta ao paladar (ser
doce), a palavra ganha textura (aspera como a areia), a palavra ganha intensidade, calor
(lume, fogo). A palavra apresenta-se, entdo, multifacetada, como pedra preciosa que se
esconde em diversos meios da natureza: “oiro anoitecido / entre pétalas cerradas” —
invocando a noite, a escuridade; “no alto e navegavel / golfo do desejo” — como se a
palavra estivesse dissolvida na dgua de um golfo (reentrancia natural sendo paralela a

boca, fissura aberta e himida, pronta para receber a palavra).

O sujeito poético deseja invadir o meio natural da palavra, o seu habitat; o poeta
deseja dominar aquilo que para ele esta vedado e que quer compreender, sentindo o
desejo de atravessar os limites sensoriais. A Ultima estrofe apresenta-se fatal, pois € o
culminar de uma procura incessante que, por ndo se conseguir satisfazer em pleno,

recorre aos limites do corpo: o furor hiperbolizado, o sangrar as aguas. A tensao

25



produzida é libertada através de mecanismos de expurgagdo sensorial, quase séadica
(furor crispado de agulhas, sangrar), assemelhando-se ao caminho repleto de feridas no

corpo em Daniel Faria.

No verso final, encontramos a expurgagdo resultante do processo de dor e
procura desmedida da palavra no corpo: o sangue € a agua pura, (““ as tuas aguas nuas”),
que escorre do corpo intimo. A &gua, a saliva, 0o sangue, os liquidos viscerais
pressupostos em todo o poema, surgem puros, pois sdo o0s fluxos necessarios ao
aparecimento da palavra profunda, da palavra mais carregada de significado
transcendente a partir do sacrificio. As “aguas nuas” sdo desprovidas de qualquer tipo
de significado abstrato ou complexo, a ndo ser o significado corporal, quase épico em
que 0 poeta navega para encontrar a palavra exata, a palavra que marque o poema com

0 Sangue.

Podemos, agora, entender numa plenitude, o conceito de “verbo de carne” em

Daniel Faria:

Ponho sete vezes a terra sobre esta terra, sobre esta raiz afogada

Para afundar-me no crescimento vegetal da noite pelos anos

Espalhando a madrugada. VVencesse 0 negrume

Como este caule. Musgo sem aurora, esta pequena nervura

Que procuro na sobreposicdo dos solos. Também a fluéncia da dgua

A sombra fresca da vinha em que me deito. Eu que também me
[embriago

No sangue

Planta tdo aconchegada aos labios — e desde sempre a derramar-se
O verbo. Desejo o Utero de tudo, tento

Gerar

Muito mais do que a oliveira fecunda. E nunca

Por mim mesmo fecho a casa

E aos alicerces que comparo 0 anjo que me guarda. E em casa
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Que recebo tudo o que me deixa ao relento

O verbo de carne — seu respirar perpétuo tdo profundo de longe
Sem nunca me morder, nem me agarrar com os dentes —
Quero aproximar-me, aproximar
A boca de uma escrita. E ndo sei onde
(Faria,2012:279)

A primeira estrofe conduz-nos a um processo de anulagdo do sujeito poético: o
proprio sujeito poético “enterra” o seu corpo, como se este estivesse morto (“Ponho sete
vezes a terra sobre esta terra, sobre esta raiz afogada”). Contudo, aquilo que Se assiste
nao ¢ a um final de vida, como se poderia interpretar através da “raiz afogada”, mas sim
um movimento de renovacao, através dos elementos naturais e do nimero de vezes que

0 eu poético cobre de terra o préprio corpo (metaforizado em terra igualmente)®.

A raiz sugere-nos a origem terrena do poeta; ponto vegetal de nascimento e
morte, ponto nuclear e material entre a terra e o ar. A morte, i.e., a concretizagdo da
palavra poética no poema, é necessaria para que haja renovacao, frustracdo e novo
sacrificio (“sangue derramado”). Existem, por isso, em toda a estrofe, movimentos
paradoxais entre a superficie e um lugar mais profundo (cobrir de terra, raiz afogada,
afundar, crescimento vegetal, caule), entre a luz e a obscuridade (noite, madrugada,
negrume, aurora), entre a vida e a morte (raiz afogada, terra, crescimento vegetal, caule,

agua, musgo, vinha, frescura).

Este movimento vital é acompanhado pela passagem do tempo, entre a noite, a
madrugada e a aurora: trés fases que antecedem o auge do dia, e que promovem a

renovacdo e o mistério de todo o processo. E na escuriddo, no siléncio que a noite

8 Nao podemos esquecer a forte influéncia religiosa de Daniel Faria, sendo por isso de méxima
importancia sublinhar que o nimero sete é considerado simbolo da perfeicdo, soma dos elementos
naturais (agua, terra, ar e fogo — 4), com a Santissima Trindade (3). O nimero sete é considerado entdo
um numero perfeito, de comunhdo com a natureza e o transcendente. O sujeito poético ao cobrir de terra o
seu préprio corpo, da-nos a entender que deseja a renovacdo e a plenitude sensorial entre mundos: o
mundo terreno e 0 mundo transcendental.
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invoca, que se revela a forca vital da terra, a humidade necessaria para a acumulacéo de
agua (formando musgo), e que o sujeito poético se sente em comunhdo com toda uma
sensacdo de renovacdo. O tempo presente conjugado, ao longo do poema, prolonga o

efeito de renovacgéo: é um processo constante, que nao acaba.

O eu lirico apenas utiliza uma vez o imperfeito do conjuntivo (“Vencesse o
negrume / Como este caule”), como uma pequena e Unica distingdo entre ele (sujeito
poético e toda a sua carga racional), e a forca vital do crescimento de um ser vivo (que
age por impulso vital). O negrume pode ser lido como a melancolia e insatisfacdo
sentida no intelectual, no sentido abstrato e racional do sujeito poético. A procura por
uma satisfacdo, por uma plenitude entre corpos, ¢ descrita como “ esta pequena nervura
/ Que procuro na sobreposi¢ao dos solos.” A nervura (o “caule”), estabelece a ligagdo
vegetal e espontanea que existe entre o solo (a terra), e o ar (0 mundo abstrato,
transcendente) e € essa ligacdo que realmente o sujeito poético procura para se satisfazer

e sentir-se em comunhdo com o poema.

O sujeito lirico adquire forca na palavra, através na intensidade corpdrea: o
corpo vale por si, numa experiéncia Unica. O sujeito poético ndo se define como
individuo integrado numa comunidade, num contexto social especifico, ou numa
determinacédo de contexto intelectual / emocional, mas como um individuo que trabalha
a palavra poética no contacto do corpo e todas as sensacdes que nos remetem a um
estado primordial entre o deleite — o vinho, o néctar associado aos deuses - e a um
intenso sacrificio, onde o sangue jorra das feridas - “Também a fluéncia da agua / A

sombra fresca da vinha em que me deito. / Eu que também me embriago // No sangue”.

O sujeito poético, num tom intimo, em verso livre e melddico, mas repleto de

imagens sensoriais, comunga com o leitor a experiéncia vivida do fazer poético:
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processo que se assemelha a um estado de embriaguez, um estado transcendente que se
funde nas aguas, na pulsacédo, no liquido visceral e vital que é o sangue. Ao deitar-se, 0
sujeito poético assume uma atitude de recetividade, propicia a fluidez quase lasciva®; o
sujeito poético anseia sentir a palavra escorrer e nascer da interioridade, do movimento
natural, das dguas fecundas que se concentram no sangue (“Planta tdo aconchegada aos

labios — e desde sempre a derramar-se / O verbo™).

Tal como vimos, no primeiro poema aqui analisado, o sujeito lirico, em Daniel
Faria, submete o seu proprio corpo ao sacrificio. Segundo Francisco Saraiva Fino: “No
contexto desta poética, a variabilidade de figuracBes associadas preenche o aberto com a
fluidez de experiéncias sacrificiais através da profusdo de imagens de corte e violéncia
ritual cuja exigéncia é o ponto de passagem para o interior da escrita®.”. Existe,
efetivamente, uma procura exaustiva, por parte do eu lirico, pelo excesso, pelo lugar
original que contém forga suficiente para produzir, reproduzir (o Utero), sem que nunca

se esgote ou fique estéril. O poeta ambiciona exceder a propria fertilidade organica,

natural e até divina (“tento / Gerar / Muito mais que a oliveira fecunda”)™".

Desta forma, o sujeito poético assume, em pleno, o lugar do criador, querendo
transportar para a palavra poética a sua grandeza, luminosidade, imaginacao excessiva e
impacto para além dos sentidos, ou seja, impacto visceral através da palavra organica,
tal como vimos em Eugénio de Andrade e na sua palavra nascida na interacdo constante

e intensa entre corpos: numa pedra, nas aguas profundas e eréticas do corpo, no

% Temos de ressalvar que a poética de Daniel Faria ndo aborda o desejo amoroso com concretizacdo
fisica (ato sexual) como em Eugénio de Andrade, com algumas excegdes, €.g. “A palavra despe-se”, onde
a “erotizacdo do momento da criagdo” é explicada por Manuel Frias Martins (2010) no seu ensaio “Daniel
Faria: quando a poesia ¢ um estado de espirito”, in E agora sei que 0igo as coisas devagar, Porto, Sombra
pela Cintura

%0 (Fino,2014:80)

31 Como é de conhecimento comum, a oliveira é simbolo biblico: significa fertilidade, riqueza, arvore
sagrada da Terra Santa.

29



contacto do corpo com a natureza e seu efeito inexplicavel, quase mistico na construgdo

do poema e na elevacdo da palavra sensorial.

Este “ser fora de si”® que o poeta a todo 0 custo ambiciona, traduz a

necessidade de experimentar novos movimentos, fora do circulo intimo e abstrato onde
0 sujeito lirico habitava antes da modernidade. Admite-se assim um movimento de
possessao e despossessdo, uma lirica onde a sensibilidade ultrapassa os sentidos, e onde
a acdo de um Outro (que ¢ o mundo, a natureza, o real) provoca tensdo e atividade
poética: “E nunca / Por mim mesmo fecho a casa.” A encarnagdo da palavra surge como
uma transcendéncia: “E aos alicerces que comparo o anjo que me guarda. E em casa /

Que recebo tudo o que me deixa ao relento”.

A transcendéncia, neste caso, entende-se como a ingenuidade, a capacidade de
viver intensamente sem a preocupacdo intelectual, apenas tendo como base (0s
alicerces) as sensacOes, a materialidade sentida da palavra poética na carne do proprio
corpo do sujeito poético. Nesta acecdo, podemos interpretar a casa®* como o corpo do
sujeito poético, que Ihe oferece os instrumentos (os sentidos, os 6rgdos, 0 movimento
vital, e os varios elementos que o corpo contém), para poder experimentar o exterior (“o
relento”). O desamparo, que faz parte da sua condicdo, de poeta, enquanto criador
independente, mas insaciavel, é o desejo desmedido, a frustracdo que alimenta o

impulso de automutilagdo no corpo.

SO assim, na experiéncia vivida, no corpo envolvido numa constante renovacao
e, movido por impulsos vitais inerentes ao funcionamento orgénico, é possivel a

conceg¢do de um “verbo de carne”: “O verbo de carne — Seu respirar perpétuo téo

%2 Michel Collot (2004), “O Sujeito Lirico Fora de Si”, in Terceira Margem, Poesia Brasileira e seus
Encontros Interventivos, Revista de P6s-Graduagdo em Ciéncia da Literatura, Ano V11, N°11

3 A proposito do conceito de casa propomos a leitura do ensaio de Vitor Moura (2003), “O giroscopio”,
in Revista Relampago, N°12
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profundo de longe / Sem nunca me morder, nem me agarrar com os dentes - / Quero

aproximar-me, aproximar / A boca de uma escrita. E ndo sei onde”.

E na ltima estrofe do poema que temos acesso ao fruto gerado pelo criador: a
palavra poética ndo é apenas corpo linguistico, objeto semantico, corpo fénico que se
repete e anula. A palavra poética é extraida da profundidade visceral, é a emocao
contida que se excede no movimento vital, no impulso que ndo pode ser pensado e
racionalizado. A palavra poética surge como o verbo de carne, como a palavra que
encarna, palavra viva que funciona por ela prépria, anulando a intelectualizacdo da
poesia (“seu respirar tdo profundo de longe™). O verbo de carne emerge através da dor,
do sacrificio sentido pelo sujeito poético durante o processo de criacdo. Dai que seja

mais profundo que qualquer um dos cinco sentidos (olfato, tato, audicédo, visao).

O verbo de carne atinge, por isso, um movimento e uma for¢ca nuclear,
comparado ao sangue e seiva, ao caule / raiz e (tero, a terra e corpo inteiro do sujeito
poético - elementos organicos que proporcionam imagens poéticas de uma sensibilidade
extrema. O verbo de carne é a palavra animal, a encarnacdo da palavra, uma palavra
visceral que, em contradi¢do constante, se torna impossivel de concretizar: “Sem nunca
me morder, nem me agarrar com os dentes - / Quero aproximar-me, aproximar / A boca
de uma escrita. E ndo sei onde”. A impossibilidade de concretizacgdo efetiva da palavra
de carne é a morte da escrita, a raiz afogada, a finitude organica que o sujeito poético
ndo consegue evitar, e que a utiliza para renovagdo constante, procura incessante de

plenitude com a carne poética.

O processo criativo é tomado como um processo vital, um movimento ciclico,

que pesa (como uma pedra, como o fermento que faz levedar o pdo) na consciéncia do
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34 i.e., a palavra poética tem que

sujeito poético e que tem que ser “aprendido de cor
ser o resultado do impacto do siléncio®®, da dor e do corpo sacrificado. S6 através do
contacto entre corpos, seres, meios, numa sensibilidade quase primitiva®®, onde os
elementos naturais transmitem uma ligacdo forte, quase divina, é que o0 sujeito poético
pode aprender a explorar o proprio corpo e as suas varias sensa¢des. SO um sujeito
poético consciente da expressividade contida em cada palavra, pode descrever e criar,

com um olhar cirdrgico, uma composic¢do poética onde o mundo sensivel pulsa e circula

COmo 0 sangue, as aguas, e a renovacao organica da profundidade terrena.

Em Daniel Faria constatamos uma expressividade Unica, onde, em cada poema,
verso ou palavra, se transmite o mistério do ato de criagdo, o mistério da vida, o
mistério divino®’. A palavra poética, o verbo de carne é a excentricidade alcancada pela
linguagem. Mais que uma subjetivacao de experiéncia, o foco reflete-se numa exposicao
organica e hiperbolica das sensacGes no acto de criacdo poética. S6 assim podemos
entender e assumir “o verbo de carne”, a palavra poética que encarna, e que pulsa como

um coragéo extraido de um corpo anénimo, mas extremamente sensivel e vivo®.

34 «Chamo poema aquilo que ensina o coragio, que inventa o coragio, enfim aquilo que a palavra coragéo
parece querer dizer (...). Coragdo, no poema «aprender de cor» (...), jA ndo nomeia apenas a pura
interioridade, a espontaneidade independente, a liberdade de se atingir activamente (...). Logo: o coracdo
bate-te, nascimento do ritmo, para |4 das oposicdes, do interior e exterior, da representagdo consciente e
do arquivo abandonado”. (Derrida,2003:8)

% “precisamente por ser o selo da sua humanidade, por ser aquilo que faz do homem um ser habitado por
uma inquietaco activa, a palavra ndo cabe uma vida natural, garantida pela neutralidade de um santuério,
em lugares e épocas em que a bestialidade triunfa. O siléncio é uma alternativa.” (Steiner,2014:96)

%6 «(...) teras tido de desamparar, desarmar a cultura, saber esquecer o saber, incendiar a biblioteca das
poéticas. A unicidade do poema depende dessa condicao. Precisas celebrar, tens de comemorar a amnésia,
a selvajaria, até mesmo a burrice do «de cor»; o ourigo. Ele cega-se.” (Derrida,2003:9)

% Sublinhamos a importancia de significado de palavras-chave ao universo biblico, que s&o
constantemente utilizadas: aves, oliveira, nimero sete, aguas, pedra, o verbo, o sangue, o vinho. Embora
ndo seja do nosso foco a exploracdo das mesmas em ambito religioso, é essencial expormos aqui a
multiplicidade da linguagem em Daniel Faria. E por esta capacidade mltipla e bastante expressiva, que a
poética de Daniel Faria se destaca e ndo se restringe a um universo, dai a selecionarmos para a exploracéo
da tematica do corpo nesta dissertacao.

38 «0 eu apenas existe em funcdo da vinda desse desejo: «aprender de cor». Tendido [0 poema] para se
resumir ao seu proprio suporte, e portanto sem suporte exterior, sem substancia, sem sujeito, absoluto da
escrita em si, 0 «de cor» deixa-se eleger além do corpo, do sexo, da boca e dos olhos, apaga os bordos,
escapa as maos, mal o consegues ouvir mas ele ensina-nos o coragdo.” (Derrida,2003:10)

32



Daniel Faria revela-nos, através da sua poética, um verbo de carne, um corpo
que se transcende, uma palavra poética extremamente sensivel, que ndo se reduz
caracter linguistico, nem ao universo transcendental do mistério divino. A dor e o
sacrificio sentidos durante o processo de criagdo Sao necessarios para a concretizagao de
uma palavra de sangue, uma palavra, com forte tendéncia para se tornar organica e

visceral, capaz de fornecer ao leitor a experiéncia reveladora do universo sensivel.

Notamos, por fim, em didlogo com a poética de Eugénio de Andrade, que Daniel
Faria entende o0 processo criativo como um processo de compreensdo da complexidade
da palavra poética. O corpo é o elemento fulcral de aprendizagem, onde a dor, a ferida,
a carne exposta revela a palavra poética. E através da violéncia das imagens que a
palavra de carne, orgénica e de sangue, flui no poema. O poeta desliza nos limites do
corpo e da palavra: o poema revela, entdo, a paixdo e amor sagrados no corpo mais

poético que, alguma vez, profano.

SO assim é possivel uma palavra-corpo, e um corpo-palavra onde o verbo de
carne revela o mistério da ligacdo organica entre corpos, entre experiéncias, e entre o
poder criador da voz e mdo humana, revelando a palavra inesgotavel e um corpo, que
em Daniel Faria, se revela e se afirma entre o plano transcendente e humano, em
constante profusdo e aprofundamento. Daniel Faria revela um corpo, na sua esséncia,
epifanico, inesgotavel, onde a sensacdo percorre a noite, o siléncio, a frustracdo, o
trabalho duro do artifice que é o poeta, que extrai da sua carne, 0s instrumentos (0s

0rgdos, energia vital) para o0 processo poetico.

A ferida exposta, e a palavra de carne que dela € extraida, sdo procedimentos
necessarios para que o interior, o caracter complexo da palavra, se dilua no sangue, na

seiva, na saliva de um mundo em constante renovacao, e, consequente frustracdo do
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poeta. As limitagdes inerentes ao campo da linguagem e dos limites fisicos, sdo

. o o 39
fronteiras que o poeta transcende ao iluminar o “espaco interior do mundo”

, € NS
fazer acreditar, leitores, que também podemos aceder ao verbo de carne, a palavra que

exorta o poder divino que 0 homem tem nas méos ao criar melodia da dor, do sacrificio.

O corpo é um instrumento essencial de aprendizagem, de concentracdo da vida e
do movimento acelerado que o sangue excita. O mundo exterior e 0 corpo do sujeito
poético fundem-se através das nascentes, das veias, das guelras, das raizes,
transportando sempre uma energia transcendente, que, embora com influéncias misticas
e religiosas, em nada reduzem a palavra a um Unico universo do sentir. Por isso Daniel
Faria se aproxima, a nosso ver, da poética de Eugénio e Andrade, e transcende-a com a

facilidade que transpde em todo o corpus poético de Dos Liquidos.

%9 (Amaral,2004:138)
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2. A luz nos pulmdes de Jorge Melicias

E em Disrupcdo® que encontramos a intrigante obra reunida de um dos novos
autores da poesia portuguesa contemporanea: Jorge Melicias. Nascido em 1970, e
publicado desde meados da década de ©90*, o poeta apresenta-se, nesta compilacéo,
através de um “salto de uma faisca entre dois corpos carregados de electricidade”, o
que impulsiona o leitor para uma poética que exorta uma excessiva descarga de energia.
A referéncia ao fendmeno da disrup¢do conduz-nos a uma poesia viva, uma poesia
repleta de tens6es, confrontos, e conexdes entre corpos, de onde surge, qual relampago,
a luz. Deste modo, Melicias entrega-nos a partida a nocdo de uma energia nuclear, uma
energia que reside contida nos corpos e consegue iluminar o espaco através do

confronto entre 0s mesmos, de onde resulta a simultanea descarga, ainda que seja uma

breve mas intensa “faisca”.

Esta pequena introducdo permite-nos selecionar, para nossa analise, uma obra
que, desde o seu inicio, é iluminada a partir de dentro: A luz nos pulmdes®. O titulo
pode causar algum estranhamento e curiosidade ao leitor, uma vez que da acesso direto
a uma perspetiva interior, uma visibilidade orgénica que ndo se estaria a espera. Os
pulmdes, 6rgdos essenciais para o ato vital da respiracdo, sdo expostos logo no titulo,
aos quais se associa uma luz, uma claridade que contrasta com a légica posicdo

organica: a interioridade, a falta de luz, a obscuridade.

O primeiro poema é marcado por este pulmdo a descoberto, que o titulo

desnudou:

0 Melicias, Jorge (2008), Disrupcédo, Cosmorama. Alertamos para o facto de Disrupc&o reunir a obra de
Jorge Melicias desde 1998 até ao ano de 2008, pelo que fica em nota a existéncia de publicacBes recentes
de outras coletneas de poesia do mesmo autor, entretanto publicadas na realizacdo desta dissertagéo:
Alvidrio, Cosmorama, 2014, e Hybris, Cosmorama, 2015

* Melicias, Jorge, aqueles que incendeiam os telhados (1994|1996, inédito)

*2 Significado da palavra «disrupgdo», a partir da definicdo do Grande Dicionério da Lingua Portuguesa,
inserido como prefacio a coletanea de poesia intitulada com o0 mesmo nome.

* Melicias, Jorge, A luz nos pulmdes, 2000, in Disrupgéo, Cosmorama, 2008
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mas um pulmao desbastado a partir de dentro,
0 centro da pedra respirada.
(Melicias,2008:111)

A conjun¢do adversativa (“mas”), tanto na sua forma de escrita (letra
minuscula), como na sua ordem no verso (a primeira palavra), marca a nocao de
continuacdo e contraste no primeiro verso. Utilizada para subordinar uma oragéo
anterior, a conjuncdo inclui um antes, um contexto que se perdeu. Um contexto que
surge oculto: uma situacdo violenta de abertura de um corpo para se chegar a uma
interioridade visceral. O leitor depara-se com o verso a media res, i.e., 0 leitor tem
acesso apenas ao interior ja descoberto, com as entranhas ainda quentes de um ato veloz

e violento de extracao.

A imagem de desbaste recria um cenario exterior, rural, i.e., um corte de ervas
que prejudicam ou obstruem aquilo que se quer colher. O verbo utilizado no participio
passado (“desbastado”), sublinha ndo s6 o desejo de fazer emergir aquilo que estd
velado, dentro de um corpo repleto de sentido, organizacdo e funcionalidade, como
também mostra a incapacidade de reverter ou corrigir esse mesmo ato. Desta forma, o
verso coloca em causa a unidade e (ou) a vitalidade do corpo de onde é subtraido um
orgdo. O que se “v€” no distico inaugural da obra ¢ um pulmao “desbastado a partir de
dentro”, ou seja, um pulmao limpo do excesso organico, de toda a ldgica funcional que
0 Orgdo em si reserva. O que se mostra no primeiro verso nao € um corpo especifico,
organizado, mas um corpo excessivo, um corpo que ja aparece “limpo” de toda uma

funcdo orgénica que se impde excessiva, que nao serve para 0 poema.

Obtemos um pulméo descontextualizado, um pulmao arrancado da sua posi¢édo
original, onde o que se realca € a sua remoc¢do e ndo o ato que, eventualmente, o

precedeu: determinacao do corpo (corpo animal ou humano), e justificacdo da extragéo.
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A adversativa “mas” pode sublinhar também o contraste dos limites fisicos que se
quebram (pele, corpo, 6rgdos), e que ja ndo sdo percetiveis no inicio da obra, mas que
estdo visiveis em implicito modo*. Toda uma organizacdo biolégica deixa de fazer
sentido, o leitor apenas tem acesso aos fragmentos, a um “depois” do ato inicial de

extracao que nao se assiste, mas subentende-se.

O que talvez o leitor sinta falta é de uma introducdo, de uma explicacdo para a
violéncia e rapidez com que se invade a area interna do corpo, tal como Herberto Helder
em Serviddes* nos introduz em um “mundo das frutas muito fortes, dos animais
esquartejados, dos cheiros, este mundo espesso e quente, um mundo de imagens
organicas™*®. Neste mundo de Herberto Helder, desenvolvendo-se sensivelmente por
trés textos em jeito de predAmbulo, o primeiro episddio retrata com precisao o tratamento

da carne de um porco selvagem:

Abriram-no de alto a baixo com enormes facalhdes e cutelos, o sangue escorria por
todos os lados, meteram as mados e 0s antebracos na massa vermelha, e eles
reapareceram depois como calcados de luvas sangrentas, vivas; deitaram entdo para
os baldes as visceras que fumegavam: os pulmdes, o figado, os intestinos. De tudo
aquilo subia um perfume agudo, embriagador, doloroso. A noite tive febre. Havia

qualquer coisa pérfida e perversa neste mundo (...)

(Helder,2014:621)

Enquanto o pulmdo de Herberto Helder é contextualizado e descrito no meio de
um processo de talhar a carne para posterior consumo, o pulmao do verso de Melicias €
extraido e expurgado do interior do corpo, sem qualquer tipo de sensibilidade, contexto,

ou motivo para que isso aconteca. A perversidade que Herberto Helder demonstra ndo

MaEUN maturagdo produziu o excesso do corpo: a excrescéncia das unhas, os pelos, verrugas, cascas,
pedacos que o corpo original despregou um dia. Uma poesia compacta, efllvios, residuos do excesso do
corpo, que nega o corpo e é negado por ele. Ai estd o verdadeiro horror. O que temos como poesia é
excesso do corpo, restos de um apagamento, e ndo propriamente o corpo.” (Gomes,2011:20)

** Helder, Herberto (2014), Serviddes, Assirio & Alvim, in Poemas Completos, Porto, Porto Editora.

* (idem:621-622)
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saber determinar, reflete-se na facilidade de extracdo de partes internas do corpo por
parte de Melicias. O pulméo entende-se assim “desbastado”, expurgado de toda uma
carga emocional, particular, onde a “febre” herbertiana nao existe. O que resta do ato ¢ a
matéria, o pulmdo, o 6rgdo cru que aparece além da superficie, numa ampla

exterioridade.

O poema continua e finaliza com a pedra, elemento do mundo exterior, a ser
assimilada, “respirada”, incluida e centralizada no corpo. O “centro da pedra” podera
ser lido como o ajuste do corpo mutilado, sem um pulméo, substituindo no seu lugar
uma pedra. Matéria inflexivel e originaria do mundo exterior que, na sua composi¢ao, se
soma particulas de terra e de matéria compdsita, a pedra é, aqui, incorporada no corpo.
A unidade da pedra faz-se sentir a partir do exterior, da realidade fragmentada em
minimas particulas que se unem. O paradoxo que reside no distico desenrola-se entre a
pedra e o pulméo, entre o exterior que se introduz no corpo, e 0 organico que se extrai.
O excesso organico, ou seja, todas as ligacdes e funcdes associadas ao pulméo, sdo
neutralizadas, e o pulméo, por sua vez, € substituido pelo elemento pedra, 0 excesso

compactado do exterior.

Assistimos a uma troca intencional de posicGes dos elementos (pulméo / pedra),
como faz Herberto Helder quando narra a introducéo das facas nas bananeiras*’. A seiva
das plantas atravessa os limites da interioridade quando transborda para a faca espetada
no seu tronco. A area interna dos corpos é agredida e exposta através de objetos
acutilantes que se incluem nos corpos (faca / pedra), e se tornam elementos de passagem
de uma energia contida, uma energia capaz de “rasgar a carne®®” dos COrpos € expor o

gue de mais interno o corpo contém: as visceras, 0 sangue, os fragmentos vitais. A troca

* (Helder,2014:622)
*8 (Helder,2014:622)
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de posigdes entre corpos e objetos / elementos, enfatiza os limites transpostos daquilo
gue pode ou ndo ser atravessado no plano fisico®®, construindo pontes e aberturas para

aceder ao lado mais intimo e mais obscuro dos corpos.

Nas palavras de Deleuze™, “a sensagio tem uma face voltada para o sujeito (...)

e tem uma face virada para o objecto. (...) Ou, dizendo de outra maneira, ndo tem
qualquer face, € as duas coisas numa ligacdo indissollvel, é o estar-no-mundo (...)”, o
que pode justificar a ansiedade representada no poema em dirigir a atencdo em vista a
uma via direta para o interior e para a troca de posic¢des dos elementos. O distico encerra
em si proprio a densidade da sensacdo deleuziana, do sentir mais profundo, da
desagregacédo orgéanica a fim de encontrar sentido numa ligacdo intensa com o mundo
exterior. N&o existe, portanto, uma separagdo de esferas mas, antes, uma agregacao:
mais que a nogdo de corpo, o interior organico estid agregado ao mundo exterior e a
todas as sensaces possiveis de serem experimentadas como expoente maximo de

sensacéo’’.

Assim, 0s corpos posicionam-se no poema para serem atravessados e agredidos;
confrontam-se e tentam complementarem-se, a fim de abrir hipOteses para a existéncia
de outras inesperadas e confusas combinacGes que permitam o desenvolvimento da

sensagao:

Na ponta dos dedos

batem as palavras sismicas.

%9 “Esses limites existem e sdo convencionais, porque existe uma necessidade operatoria que nos impede
de vacilarmos perante a identificagdo dos contornos das coisas. Todavia, 0 proprio corpo sensivel, pelo
preciso facto de ser sensivel, ndo se encontra condicionado a esses contornos, antes se constitui na sua
abertura ao fora como algo que respira nele. Podemos facilmente dizer que os limites do meu corpo
coincidem com os limites da minha pele, mas isso fara com que esse lugar de fronteira, que é a pele, perca
a sua caracteristica fundamental, que ndo ¢ meramente envolver um corpo (...) mas antes operar as
préprias passagens sensiveis entre o fora e o dentro. (Silva,2010:18)

>0 (Deleuze,2011:79)

51«3 sensacio é 0 que se transmite diretamente, evitando o desvio ou o aborrecimento de uma histéria que
houvesse de ser contada.” (Idem:82)
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E a testa abre-se profusamente

a forca do nome.
Sé aquele que escreve infunde o prodigio,
respira ao cimo com a luz nos pulmdes,

atravessa como se florisse nos abismos.
(Melicias,2008:112)

Se temos um pulméo arrancado e limpo de um excesso a partir de dentro, e uma
pedra “respirada” e assimilada como imagem primeira, este segundo poema mostra-nos,
com evidéncia, uma das razbes para que surjam fendas nos corpos na poética de

Melicias: a escrita e depuracdo da poesia.

Com efeito, os fendmenos naturais e violentos (sismos) sdo metafora para o
impacto das palavras naquele que intenta a escrita. Os sismos caracterizam-se por
vibracOes a partir de um ponto interior da terra, que se fazem sentir a superficie; assim,
as palavras fazem-se sentir de dentro, do corpo e pelo ato de pensamento, para “a ponta
dos dedos”, i.e., 0 ato da escrita. O corpo do sujeito poético entrelaga-se com o corpo do
poeta, aquele que escreve e sente a forte vibracdo da palavra: o som, a forma, o
significado. As palavras sdo assumidas como vibracdes, ondas de intensidade que
provocam reacdes organicas: “ (...) ndo hd uma multiplicidade de sensagdes de

diferentes ordens, mas sim diferentes ordens de uma mesma e Unica sensagdo.”>?

O que Deleuze quer fazer notar, através da citacdo, anteriormente referida, em
analogia a pinturas de Bacon, e que se encaixa na analise da estrofe, sdo 0s varios niveis
de sensacdo originados, neste &mbito, pela intensidade da palavra. Tal como 0s sismos,

as palavras sdo sentidas em varios niveis de intensidade: desde o0 seu contacto exterior

52 (Deleuze,2011:83)
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(o som, o caracter visual, o tato / escrita), ao seu contacto mais interno, que transcende o
significado, i.e., a palavra é explorada no campo organico, a palavra inscreve-se no
corpo, é corpo na medida em que proporciona varios ritmos e intensidades. Os dedos
funcionam, entdo, como pontos de passagem dessa intensidade organica, onde a palavra

surge escrita pelo movimento dos dedos.

Nesta logica, o processo da escrita desencadeia vérios ritmos: a velocidade de
pensamento, movimento de escrita que acelera o fluxo sanguineo, e a tensdo acumulada
para melhor libertar a palavra mais espontanea / organica, como nos mostra, de forma
explicita, Herberto Helder: “de dentro para fora, dedos inteiros, / falanges, falanginhas,
falangetas, (...) // (...) queria sim escrever o meu poema fixo entre as palavras méveis /
em que todo me desunho: / sentir um rastro de gelo passar-me pela cabega, / implicita
temperatura até 4 boca, / respiracdo aflita, / ¢ o sangue na esferografica. A
“respiragao aflita” de Herberto Helder reflete a dificuldade sentida para expressar aquilo
que esta a incomodar o corpo, ou seja, a angustia e esforco em expressar a palavra

contida no sentir do corpo.

E na segunda estrofe do poema de Melicias que vamos encontrar o corpo aberto,
ndo por orificios ja existentes, mas por aberturas grotescas, de onde a palavra rompe: “E
a testa abre-se profusamente / & for¢a do nome.”. Existe na estrofe uma intensidade
extrema, um confronto entre o corpo e a palavra, o interior e o exterior, reforcado pela
imagem da testa que se abre (parte forte e plana do cranio). O advérbio de modo
“profusamente” refor¢a a tensdo que existe na abertura exuberante para a saida ou
entrada da palavra. Através da abertura da testa, que remete a leitura para a reflexdo
direta sobre a palavra e a escrita (a “for¢a” atribuida ao nome), compreendemos o jogo

de forgas e ruturas em que 0 poema € possivel: “So aquele que escreve infunde o

53 (Helder,2014:640)
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prodigio, // respira ao cimo com a luz nos pulmdes, // atravessa como se florisse nos

abismos.”

Eis porque o ato de escrita, revelado como algo maravilhoso, remanescendo aos
tempos classicos (“prodigio”, o milagre, 0 poder divino), sé € atribuido ao autor que é
capaz de perceber todas as tensfes existentes, entre 0 exterior e o interior, entre a
palavra exata e a energia organica que os corpos exalam (“a luz nos pulmoes”). O autor
que se sacrifica, que se mutila, que se descobre entre os atos mais agressivos e
perfurantes no proprio corpo, é aquele que chega ao depuramento da palavra poética e,
por conseguinte, a constru¢do herctilea do poema: “respira ao cimo com a luz nos
pulmdes // atravessa como se florisse nos abismos”. Compreendemos que a
luminosidade descoberta poderé ser a clarividéncia do autor acerca da palavra exata, do
verso arrancado do mais profundo sentir. Um sentir traumatico, que transgride a logica e

a racionalidade.

Correlativamente, Herberto Helder destaca de igual forma uma luminosidade
traumatica, tanto na sua prosa, evocando o episodio dos espelhos e dos raios>*, como na
sua poética ao longo de Serviddes®™. Uma luminosidade provocada pelos raios, por uma
luz repentina e inexplicavel que surge em ambientes oniricos, misteriosos, obscuros. A
luminosidade, que significa a compreensdo das palavras, das sensacdes, dos objetos do
mundo que enfim rodeiam o sujeito poético, traz para o ato de cria¢cdo uma aura mistica,
divina. Apenas aquele que ultrapassa a obscuridade, a aridez da realidade, e procura no
interior mais pérfido e visceral, consegue alcangar no verso, na criagdo, na escrita, a luz,

a intensidade, a tensdo contida como num raio.

> (Helder,2014:622)

% «as luzes todas apagadas / - e se alguém est4 no escuro e sibito reluz l4 dentro, / alguém fremente?”
(Helder,2014:643); ou ainda “até cada objecto se encher de luz e ser apanhado / por todos os lados habeis,
e ser impar, / ser escolhido, / e lampejando do ar a volta, / (...) como para escrever cada palavra: / pegar
ao alto numa coisa em estado de milagre: seja: / (...) tudo pronto para que a luz estremega: / o terror da
beleza, isso, o terror da beleza delicadissima” (idem:648)
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Tanto em Herberto Helder como em Melicias, vemos o processo de descoberta
da palavra poética assemelhado a momentos de superacdo, de choque, momentos onde a
carga sensitiva é elevada proporcionando a descoberta e extracdo da carga poética. A
visibilidade / luz é alcancada quando o autor quebra limites na poesia, na procura da
palavra visceral que comporta toda uma energia vital e nuclear, tal como a intensidade

dos raios, da luminosidade descrita e descoberta a partir das visceras.

Todos os movimentos que se proporcionam no poema (bater, “palavras
sismicas”, abrir, escrever, respirar, atravessar, florir) contém uma carga destruidora e,
ao mesmo tempo, recriadora: tdo depressa mutilam (a testa que se abre, 0 pulmao que se
“desbasta”), como fazem “florir”, i.e., fazem desabrochar a maravilha da palavra no

meio do caos, do horror, da fragmentacao (o “abismo”).

O nome, i.e., palavra poética, nasce no meio dos movimentos e impulsos
organicos, movimentos esses que ndo se caracterizam por serem suaves, fluidos,
residentes numa interioridade fechada®®. Esses movimentos denotam sim uma abertura e
rutura dos limites, das fronteiras entre o interior e o exterior de um modo grotesco, as
aberturas sdo provocadas por uma intensidade perversa, numa tentativa de extrair 6rgaos

ou de agredir o corpo para que melhor se sinta a palavra:

As m3os sopram o vaso,

trazem a esséncia a superficie.
O propésito é uma vara horizontal,
sangra ou floresce nas frontes.

Alguém de dentro

*®«“Q corpo encontra-se assim no mundo por ineréncia, por confuséo constitutiva, por impossibilidade de
separacdo do mundo. No entanto, apesar de inerente ao mundo, tem a possibilidade de, simultaneamente,
o transcender. Transcendéncia essa que ndo implica um estar fora de, mas um estar para além de, i.e., de
uma ndo redugdo absoluta, precisamente ao seu corpo.” (Silva,2010:12)
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toca o equilibrio da flauta,

0 arco atravessado no crime.
(Melicias,2008:123)

As méos, elemento iniciatico deste terceiro poema, sao um elemento corporal
chave, o instrumento organico que nos permite conhecer o exterior através do tato; as
maos permitem-nos manusear varias texturas. Simultaneamente, as méos sao capazes de
realizar as mais variadas tarefas. Neste poema, as maos sao o instrumento de extracao e
desagregacgdo: “sopram o vaso, / trazem a esséncia a superficie”. As maos, que em outro
contexto poderiamos assumir como instrumento de aproximacdo, ou de nascimento
(plantar uma flor), aqui assumem-se como instrumento que afasta a unidade do ser,
extrai as raizes (elemento vegetal que, geralmente, se posiciona debaixo da terra), para
obter a “esséncia” da poesia, ou seja, extrai-se aquilo que reside no mais profundo do

Ser.

J& a imagem do vaso contém em si uma imagem fechada, limitada, que podera
ser interpretada como o pensamento excessivo, os limites fisicos, a problematica do que
ndo se pode atravessar na realidade. Observamos ainda que o vaso é afastado através do
sopro, em contraste com 0 movimento de agarrar das maos, intensificando o
desequilibrio de forcas dos corpos: 0s objetos que se supdem consistentes acabam por

ser afastados por movimentos subtis (0 vaso e 0 SOpro versus a mio e o tato)®’.

Também a procura pela “esséncia”, ndo se resume a uma problematica, mas sim
a um ato agressivo do préprio corpo, num movimento de dentro para dentro, as maos

que entranham e ‘“desbastam” a carne, o corpo, num Unico propdsito: “uma vara

) corpo sensivel, pelo facto da sensibilidade se constituir como forma de percepgdo, arranca-se a Si
mesmo e deposita-se no “fora de si”, tornando, simultaneamente, esse “fora de si” como um
prolongamento do proprio si, de tal modo que ele € no proprio “fora”. Percebemos entdo que o corpo se
entrelaga com o mundo de maneira original (co-original), a perspectiva que deste tem € uma perspectiva
sensivel e ndo meramente uma perspectiva de representagdo geométrica.” (Silva,2010:14)
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horizontal”, i.e., 0 verso. Desta forma, encontramos a intencionalidade em desmanchar a
unidade corporal, em escavar mais e mais o interior organico em contraste sempre com
o exterior: “sangra ou floresce nas frontes.” O verso (‘“vara horizontal’) nasce através de
sensagdes e movimentos contraditérios: a dor, o sangue, o sacrificio, o ato de extragdo e
mutilacdo, em confronto com o movimento de florescer, i.e., a construgdo de forma leve
e de certa forma natural do poema. Nasce e floresce uma “carne natural”*®, onde a morte

7:59; 0 que

¢ simbolo de uma “metamorfose da carne no esquema organico da matéria
significa que é necessario ir aos limites da escrita, a morte da palavra, a morte do corpo
para 0 nome surgir como que renascido, de uma luz vital, de uma energia telurica e
fértil: “A vitalidade nominal ¢é intrinseca, metabdlica: pode tender para o siléncio ou
tomar o ganho de uma voz, mas ndo explica, age apenas, age como substancia, forma e

nome da realidade.”®

Eis porque o ato poético surge como movimento criativo que se renova na carne,
no interior das sensagdes. Para que isso aconteca, 0 ato poético precisa de invadir areas
que deveriam ser restritas (o interior do corpo), e por isso mesmo assume um lado
marginal, perverso e criminal: “Alguém de dentro / toca o equilibrio da flauta, // o arco
atravessado do crime.” A intensidade do ato (tocar a flauta) é exponenciada através da
indeterminacdo do infrator, aquele que se atreve a introduzir-se, mutilar e extrair
pedacos de carne (“alguém de dentro”) para prazer do ato poético (o “equilibrio da
flauta”). O ultimo verso do poema reforga exatamente a abertura realizada no corpo pelo
sujeito anonimo (“o arco atravessado”), e justifica “o crime”, i.e., 0 corpo devassado,
fragmentado para o “crime” poético, para a transposicao de fronteiras que liberta o ato

criativo.

%8 (Helder,2014:624)
> (Ibidem)
% (Ibidem)
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Este poema em particular, além de desvendar uma perspetiva perversa e criminal
por parte do poeta em relacdo ao ato criativo, dialoga diretamente com a citacdo de
Maiakovski que surge antes do corpus poético da obra: “Hoje executarei os meus versos

na flauta das minhas proprias vértebras.”

A assertividade da citacdo do poeta russo (“Hoje executarei”) junto com a
determinacdo do sujeito (eu — “executarei”) contrasta com o anonimato da poesia de
Jorge Melicias.®* O verbo “executar” proporciona uma leitura ambigua, tanto podemos
ler o verbo executar como realizar, como podemos interpretar o verbo executar no
contexto de fuzilar, matar. Assim, 0s versos, ao serem escritos, séo interpretados como
se fossem assassinados, ndo no papel mas no préprio corpo do autor (do criminoso): “na
flauta das minhas préprias vertebras”. Todo o cendrio de uma “chacina” ¢ o corpo, o
corpo que morto ou mutilado exala ainda uma energia vital, aberto ao exterior,

revelando a luz na palavra, ou seja, a intensidade visceral da palavra poética.

A criminalidade existente em Melicias reporta-se ao ato poético, considera-se
crime o ato de realizar 0 poema com a matéria organica, i.e., € necessario entrar no
corpo e retirar sensacdes, fragmentos organicos que contenham a luz, a intensidade
necessaria para verter no poema a maxima carga sensorial e vital. Desde o inicio da
nossa andlise confrontamo-nos com pedagos de carne, Orgdos arrancados ou
descontextualizados (pulmao desbastado, ponta dos dedos, testa que se abre, as maos), o
que nos transmite a sensacdo de um corpo violentado, um corpo despedacado

violentamente e sem remorsos por parte de um culpado.

o) que nos faz recordar o ambiente noturno, anénimo, citadino, perverso e boémio de Baudelaire. No
entanto, no universo de Melicias ndo notamos o minimo travo de boémia, satisfacéo, decadéncia do poeta,
ou qualquer manifestacdo temporal. Em Melicias notamos sim um ambiente soturno, iluminado pelo
nome, pelos momentos de tensdo poética que vao surgindo ao longo da obra que aqui destacamos.
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O culpado, que deduzimos ser o autor, aquele que intenta a escrita, esconde-se
atrés da palavra, do verso, do poema que o ofusca, trazendo a superficie apenas a forca
desse crime cometido no corpo: “Compreendi entdo: cumprira-Se aquilo que eu sempre
desejara — uma vida subtil, unida e invisivel que o fogo celular das imagens devora. Era
uma vida que absorvera 0 mundo e o abandonara depois, abandonara a sua realidade

fragmentaria. Era compacta e limpa. Gramatical.” (Helder,2015:626)

Através da conclusdo de Herberto Helder, conseguimos descodificar aquilo que
Melicias nos transmite no enigma da escrita: o crime cometido traduz-se no ato poético
repleto de imagens organicas que fragmentam o corpo do sujeito poético. Assistimos a
desconstrucdo da realidade, através de um corpo mutilado mas que, por isso mesmo,
traduz uma ultra sensibilidade. A necessidade de exercer o crime, em Melicias, é
alimentada por uma ansiedade de situagdes de perigo que possam acometer 0 corpo em

confronto e desfibramento:

Levantar-me de encontro as hélices,
ter na voz imanes e facas radiais.

O nome ascende a garganta

como uma danga fechada,
¢ o lume correndo entre a limalha,

um clardo nas virilhas do relampago.
(Melicias,2008:127)

O penultimo poema do livro traz-nos, pela primeira vez na nossa analise, um eu
poético assumido (“levantar-me”), que procura situagdes de perigo, de confronto (“de
encontro as hélices”). Deparamo-n0s com corpos que se aproximam, deixando antever

um choque brusco entre matérias. A imagem das hélices em movimento (conjunto de
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pas posicionadas no mesmo centro, que ao girar causam propulsdo ou tragdo) direciona
a leitura para uma possivel fragmentagéo do corpo do sujeito poético ao cruzar-se com a

forca do movimento das hélices.

(134

Temos, no verso logo a seguir, uma voz metalica, uma voz coberta de “imanes ¢
facas radiais”, i.e., uma voz poética repleta de energia polar (dois lados magnéticos do
iman), de raios de luz, e de objetos cortantes (“facas radiais”). Tenhamos em
consideracdo a pluralidade dos elementos que aparecem (hélices, imanes, facas), o que
reforca a ideia de varios “perigos”, varios instrumentos, VAarios corpos que se
atravessam, que se colocam na trajetdria direta de confronto com o corpo do sujeito

poetico.

Nestes dois primeiros versos, a nocdo sistematica de um centro é protagonista,
onde sobressai um ndcleo de onde os objetos se aglomeram, e de onde recebem energia
(corpo do sujeito poético que se levanta, as hélices, a voz contida na garganta, o iman
que contém dupla face, as facas que se dispdem como leque em metéafora dos raios
solares). Segundo esta leitura, todo o corpo, independentemente do seu tamanho,
contém uma forte energia, capaz de agredir e mutilar outro corpo que se aproxime.
Contudo, essa energia sO é evidente aquando o confronto entre corpos, 0 contacto entre

matérias que proporciona a descarga energética, e consequentes fissuras e fragmentos.

Embora tenha havido, desde o principio do poema, a preparacdo para um
momento violento, repleto de perigos e possibilidades de rutura, a palavra poética (“o
nome”) surge como conceito fechado, hermético (“danga fechada”). A metafora que
aqui se utiliza leva-nos ao movimento e expressividade da arte da danca, que carrega
um denso significado se nos lembrarmos da acegéo tribal desta mesma arte. Realizada

para os mais diversos fins, desde a cura de males, ao sacrificio, a ligagéo divina, a danca
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contém no movimento corporal uma carga excessiva de significado, de energia, que se
liberta precisamente no ato de execucio®. Poderiamos ainda associar & danca a ideia de
exibicionismo, uma performance de dentro para fora, conquanto, no sentido do poema
revela-se 0 oposto: a palavra poética surge como movimento intenso, complexo,

carregada de significado, de dificil acesso.

O nome (palavra poética) continua a ser o foco até ao fim do poema,
caracterizado por aparecer em pequenas formas (“o lume correndo entre a limalha, // um
clardo nas virilhas do relampago”.). A palavra poética surge de um momento rapido e
bastante forte, 0 momento de colisdo entre energias de varios corpos, 0 momento de
disrupgéo, que se tenta a todo o custo captar no verso. As referéncias ao lume e ao
clardo, que por si s6 abriam a expressividade da palavra, sdo encaixadas em conceitos
que os unificam, e a0 mesmo tempo, os fragmentam: a limalha (pequenos e multiplos
fragmentos oriundos de um corpo metéalico que se raspa com uma lima); e o relampago

(descarga natural de energia, raio de grandes dimensdes e de curta duragéo).

Reparamos ainda no recurso a personificacdo do lume e do relampago, que
realca o caracter disperso, profundo, intimo, e mais uma vez de dificil acesso: a palavra
poética (“o lume”) surge intermitente e de intensidade varidvel (“correndo entre a
limalha”); assim como se assemelha a um ponto intenso de luz (“o clardo”) situado nas
virilhas, zona corporal situada entre as coxas € 0 ventre, que delimita a zona do sexo. Ha
toda uma carga entre a tensdo animal (sexual), e a tenséo de esforco, o0 ponto nuclear de
energia das coxas. Deste modo, a metafora traduz-se por situar e dividir a palavra

poética em varios pontos de tensdo, de intimidade, de algo que surge por entre as

%2 Ler, a proposito, o capitulo intitulado “A danga e o riso dos corpos” (pp.55-64), de José Gil (1980),
Metamorfoses do Corpo, A Regra do Jogo Edices
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sensacBes mais profundas e em pontos estratégicos do corpo que impulsionam essas

mesmas tensoes.

O nome, a palavra poética, o0 processo de depuramento da palavra através do
corpo é o tema de uma primeira leitura de A luz nos pulmdes. Uma primeira parte da
obra que se desconstroi nesta analise, se assim nos podemos atrever a nomear e a
dividir. O processo poético vai para além do processo cognitivo, metafisico, racional, o
processo poético, nesta obra, vai além dos limites visiveis, i.e., a poesia acontece através
das sensacOes mais profundas, oriunda de uma energia nuclear que, em confronto com

outros corpos / objetos, se liberta e se faz sentir na palavra vital, a palavra-pulmao.

Perante 0s nossos olhos temos a eterna dualidade do artista: entre trabalho
poético (o artesdo) e a palavra visceral (a fluidez de escrita, a palavra feita de corpo),
i.e., a palavra mais brusca e excessiva que vem de uma interioridade corporal. Mais se
acrescenta e se denota que em todo o processo de procura da palavra poética por parte
do artista (“aquele que infunde o prodigio”), existe um sentimento de gosto em dissecar
0 corpo, em descontextualizar a matéria organica para criar um efeito estranho e intenso

Nno poema.

Daniel de Oliveira Gomes chama a este processo de dissecacdo do corpo em

%3 ou seja, a violéncia das aces que decorrem no processo

Melicias, a “desafetacao
poético e decompdem em pedagos o corpo. Desde o pulmao arrancado e “desbastado”,
que nos propomos a analisar um corpo excessivo, um corpo que significa muito mais
que a sua funcdo coordenada, cronologica, social e bioldgica. Na poética de Melicias

enfrentamos um corpo desmembrado, um corpo que nos transmite o horror, a violéncia

a fim de mostrar a luz da poesia, o lado criminoso e carnivoro do ato poético. N&o

%3 (Gomes,2011:19)
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podemos afirmar que seja uma violéncia gratuita, a violéncia e o horror existem devido
ao excesso de energia contida nos corpos que, em situagdes de confronto, se liberta e os

fragmenta. A “desafeta¢ao” reflete-se na facilidade em Melicias trazer para o verso a

9964 565 <«

exposicdo de lugares fragilizados no corpo: o pulmio “desbastado”™ e “lento”>, “a

5966 9567 9568

testa que se abre™”, os pulsos “atravessados™’ ou “vendados”, virilhas que se

mostram®®, as méos e os dedos que so catalisadores de Vvarios ritmos e intensidades.

O corpo que, num primeiro momento, podemos ler como anénimo na obra de
Melicias, surge espalhado por entre o corpus poético, i.e., para que surja a poesia é
necessario excrever’* o corpo, fragmentar o corpo e expor esses pedacos de carne na
poesia. O que temos até agora em Melicias € um corpo morto e seco, estranho, e
totalmente aberto. Um corpo cadaver que funciona como objeto poético: € através dos
seus pedagos deixados na poesia que encontramos O autor perverso que molda e

deforma o corpo em situacdes de perigo e confronto com outros corpos / elementos.

% (Melicias,2008:111)

® (idem:122)

% (idem:112)

®7 (idem:113)

%8 (idem:121)

% (idem:125;127)

70 (idem:112;120; 122; 124:;128)

! «“Sem duvida que o corpo ¢ o facto que se escreve, mas ndo é de modo algum onde se escreve, - mas
sempre 0 que a escrita excreve. (...) Assim, de toda a escrita um corpo € o outro-préprio bordo: um corpo
(ou mais que um corpo, uma massa, Ou mais que uma massa) é portanto tambhém o tragado, o gesto de
tragar (...). De toda a escrita, um corpo € a letra, e todavia nunca ¢ a letra (...). Aquilo que, de uma escrita
e propriamente dela, ndo ¢ para ler, eis o que € um corpo.” (Nancy,2000:84-85)
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2.1. O Corpo Glorioso e Imagético

A luz nos pulm@es permite ainda uma segunda leitura, para além do voértice
perverso e fascinante da construcdo poética que acabamos de ver: um retorno as origens
da humanidade. Falamos de um conjunto de poemas selecionados que aparecem ao

longo da restante obra e que nos fazem ligar a um tempo rural, elementar:

O homem esta dobrado sobre a mesa,

as palmas das maos presas ao tampo,
a morte na nuca.

Em redor as mulheres delimitam a casa,

sdo os pulsos da casa,
e ha um siléncio como uma pedra rasgada.

Mas héo-de apagar-se as mulheres
primeiro que o fogo.
(Melicias,2008:115)
A figura do homem e da mulher representam elementos imbuidos de uma
funcionalidade, ao invés de aparecerem como representacdo fértil do mundo, criadora e
prospera: o homem morto, passivo, inclinado sobre a mesa com “as palmas das maos
presas ao tampo”, e as mulheres que surgem endossadas a funcionalidade da casa, “sdo
os pulsos da casa”. O que resta ¢ “um siléncio como uma pedra rasgada”, i.e., uma
fratura a partir de dentro, a partir de um corpo descontextualizado, uma funcionalidade

caduca gue move 0S COorpos.

Os conceitos chave que nos aparecem (0 homem, a mulher), séo levados a um
limite de sentido, completamente estéril e inativo. A figura da mulher e do homem
reportam-se a um conceito fechado que, a partida, ja ndo teria volta a dar, pois a morte
inunda o sentido dos corpos. O elemento do fogo é o que subsiste num ambiente quase
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apocaliptico onde ndo existe renovagdo: “Mas hdo-de apagar-se as mulheres / primeiro

que o fogo.”

Por tudo isto, o fogo é o elemento que ilumina o cenario seco, estéril, sem vida,
0 que permite a conclusdo do verso, ou seja, a anulacdo da mulher perante o elemento
maior do fogo, aquele que condensa a vida e a morte, o centro incandescente que arrasta
o sentido do poema de onde surge a luz, a energia, a for¢a vital que ja ndo existe nos
corpos. Retorna-se a um ambiente de natureza ancestral: todo um significado e ritual
através do fogo, através de uma energia tellrica e extremamente interior, como
podemos observar em versos de outros poemas: “(...) ¢ os homens voltam a sentar-se

9972

sobre as estacas // e brilham”'“, “Hao-de crescer mulheres como flores sobre o0s

telhados™’®; “[as mulheres] Acendem os filhos pela boca, / sopram-nos por dentro.”’*:

“Trangam o fogo, / voltam-se e voltam-se dentro do sangue”".

Todos estes versos demonstram a figura humana a retornar a uma natureza e
funcdo primitivas (ligacdo forte com o meio natural envolvente, trabalho no campo,
criar descendéncia — filhos). Contudo, esta funcionalidade é aparente, ndo existe em
concreto uma evolucdo dos corpos (nascer, crescer, procriar, morrer), o trabalho rural
ndo tem qualquer fundamento, as figuras humanas apenas detém a determinacdo de
género, mas ndo evoluem enquanto personagens, enquanto corpos vivos. Os corpos

. . . . 76 77 578
convivem num ambiente ancestral, no meio de “salinas”’”, “insetos”'’, “barro e caes”"",

“pocos”’®, “azeite as portas da cidade”®; mas ndo transmitem qualquer forca vital. Os

"2 (Melicias,2008:113)
* (Idem:116)
™ (Idem:117)
> (Idem:119)
7% (Idem:113)
7 (Idem:114)
"8 (Idem:120)
 (Idem:121)
80 (Idem:122)
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corpos deambulam por este ambiente quase biblico, rural, 0 que nos transmite a
sensacdo de corpos estagnados num tempo longinquo e infinito. Um deserto de
emocOes, de acdes, onde o estado dos corpos nem evolui nem se decompde, apenas

surge em posicdes de declinio®, esforco® ou desvanecimento®.

Se numa primeira leitura sugerimos um corpo cadaver que é fragmentado sem
pudor pelo escritor, com o sentido de “desafetagdo” enunciado por Daniel Gomes nos
refere, nesta segunda leitura sugerimos a emergéncia de um corpo glorioso, um corpo
estagnado, quase fantasmagdrico mas que em simultdneo convive hum mundo terreno.
Giorgio Agamben, na sua obra Nudez, problematiza o corpo glorioso como 0 “corpo dos
ressurectos no Paraiso”®*, desenvolvendo vérias caracteristicas deste corpo que ndo

pertence ao mundo dos vivos, nem tdo pouco permanece como corpo morto, inativo.

Na ace¢do do ensaista, o corpo glorioso ¢ o corpo que “deve ressuscitar sem
defeito natural algum; mas a natureza pode ser defeituosa porque néo atingiu ainda a sua
perfeicdo (como acontece nas criancas) ou porque a deixou para tras (como acontece
nos velhos). A ressurrei¢do reportara cada um a sua perfeicao, (...) isto ¢ com a idade

do Cristo ressuscitado (circa de triginta anos).”®

O que vemos, na obra de Melicias, € um corpo em trés figuras (0 homem, a
mulher, e os filhos — criancas), num estado indeterminado de evolugdo (ndo temos
indicacdo alguma em nenhum ponto da obra que idade tém estas figuras, ou qualquer

particularidade que nos permita selecionar um protoétipo de estrato social, ou cultural). A

81 «A beira das salinas os homens declinam. // (...) e 0s homens voltam a sentar-se” (Melicias,2008:113);
“O homem esta dobrado sobre a mesa” (Idem:115)

82«0 homem ¢ um fole a prumo / sob o arco da lingua” (Idem:124)

8 «Atras dos vidros ondulam as mulheres. // (...) e os filhos no pensamento / como luz vertebrada”
(Melicias,2008:117); “Elas sdo o sitio da memoria, / a casa como um pulmao lento / Mansas mulheres
que velam indeclinaveis // e os filhos sdo os dedos que escorrem pelos dias.” (Idem:122)

8 (Agamben,2010:107)

% (Idem:108)
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figura do homem e da mulher surgem na poética como corpos gerais, que apenas

mantém a diferenca sexual®

. As criangas (“os filhos”) surgem igualmente na poética
como elementos gerais, imersas numa pluralidade vazia, i.e., as criancas s&o maltiplas
poténcias de homens e mulheres que ndo chegam a vingar, e que se mantém como
conceitos uterinos, embrides: “[as mulheres] Acendem os filhos pela boca, / sopram-nos
por dentro. // (...) e os filhos caminham no pensamento / como luz vertebrada”®’; «(...)
os filhos sdo os dedos que escorrem pelos dias.”®®. Os filhos — criancas surgem na
poética como possibilidades que j& ndo tém hipotese de crescimento, de evolucdo; 0s
filhos sdo metafora de um futuro inacessivel, ou de outra forma, um futuro acessivel

mas que se mantém imutavel, rural, expresso pela estagnacdo paradisiaca das figuras

adultas dos homens e mulheres que habitam o resto da poética.

Segundo Agamben, o corpo glorioso distingue-se do corpo terreno (0 corpo vivo
e mutavel) por conter em si “quatro caracteres da gléria: impassibilidade, agilidade,
subtileza, claridade.”® Sendo a impassibilidade sinénima de um estoicismo do corpo,
i.e., um corpo que ndo se comove ou ndo se deixa exaltar por emocBes excessivas,
Agamben adverte para o facto do corpo glorioso ter “a capacidade de perceber”90 a sua
condicdo racional, ou seja, o corpo transcendente e ressurecto que o ensaista nos sugere
mantém a sua capacidade emocional, embora explorada de forma diferente,

. . . .. 1
“perfeitamente submetida a vontade divina”™.

Na poética de Melicias, podemos observar este corpo ressurecto com uma

sensibilidade especial que Agamben nos revelou: 0s corpos emergentes nos poemas

8 «Q Paraiso ¢ um mundo de gente de trinta anos, num equilibrio invariavel entre o crescimento e a
decadéncia. Quanto ao resto, no entanto, conservardo as diferencas que os distinguiam, sobretudo (...) a
diferenca sexual.” (Agamben,2010:108)

87 (Melicias,2008:117)

% (Idem:122)

8 (Agamben,2010:110)

% (Ibidem)

% (Ibidem)
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9992 5993

apresentam manifestagdes racionais, desde o sentimento de “soliddo”*, a “loucura™”, &

994 2995

“memoria”® e “pensamento”®, a “imaginacdo™® ¢ ao “sonho”®’. Estas manifestacBes

racionais, que se apresentam nos poemas de Melicias, ao contrario do que Agamben
afirma, ndo sdo dotadas nem submetidas & vontade divina, sdo antes aproximadas de
uma materialidade, revelando-nos um desejo de concretude e realizagdo mais evidente,

e.g. a soliddo aparece “como um metal aceso nas costas”, a memoria como “um pulso

5998 999

atravessado”, a loucura “marcada na pele”™ ou posicionada atras dos “cantaros

Através da sensibilidade propria do corpo glorioso, os sentidos sdo explorados

100

de uma forma particular: o olfato centra-se em objetos e lugares indspitos™ (“o centro

99, ¢

da pedra respirada”; “respirar ao cimo com a luz nos pulmoes”). O “gosto exercera a sua

5101

fungdo, sem necessidade de alimentos” ~, 0 que nos leva a perceber que a boca e 0

paladar adquirem uma funcionalidade purificante, de dentro para fora, a intensidade e

importancia do ato do sopro em Melicias (“Na boca o sal ¢ um pensamento absoluto™%,

103
“Acendem os filhos pela boca / sopram-nos por dentro”; “o nome extremo que

59104

inaugura o sopro” ). O tato é experienciado como possibilidade em sentir formas

imateriais que, de outra forma, no corpo vivo, ndo seria possivel’®: “Na ponta dos

99, ¢ 99, ¢

dedos / batem as palavras sismicas”; “a memoria ¢ um pulso atravessado”; “sobre a pele

% (Melicias,2008:113)

% (Idem:114;120)

% (1dem:113)

% (Idem:117)

% (Idem:118)

7 (Idem:116)

% (Idem:114)

% (Idem:120)

100« odor do corpo glorioso sera antes, no seu estado sublime, isento de toda a humidade material, como
acontece nas exalacdes de uma destilacdo (...).” (Agamben,2010:111)

191 (Ihidem)

192 (Melicias,2008:114)

103 (1dem:117)

104 (1dem:121)

105 “E o tacto percebera nos corpos qualidades particulares, que parecem antecipar essas propriedades
imateriais das imagens (...)” (Agamben,2010:111)
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a loucura estd marcada”, “Trancam o fogo™'%; As méos sopram o vaso / trazem a

AN . 5107
esséncia a superficie” .

O olfato, o0 gosto e o tato sdo, portanto, os trés sentidos mais evidentes na poética
de Melicias, revelando, cada um deles, uma materialidade subtil, uma sensibilidade que
apenas esta ao alcance daqueles que transcendem a condi¢do natural possivel, ou seja,
aqueles que alcangam o corpo glorioso. Os sentidos deixam de ter uma fungéo organica,
para deterem uma funcdo redutora, quase contemplativa do mundo estagnado onde
residem. J& o sentido da visdo e da audi¢do aparecem de forma bastante discreta e

implicita, quase impercetiveis.

Durante A luz nos pulmdes ndo existe referéncia direta ao mundo sonoro, o que

nos pode deixar a impressdo de um siléncio infinito e pesado, que reforca a ideia de um

5108

ambiente inativo, quase morto, onde “as mulheres velam indeclinaveis e 0s homens

se sentam®® numa atitude de cansaco, ou jazem na mesa com a “morte na nuca”*?,

111

Porém, existem pequenas referéncias ligadas ao ato de cantar—, ao ato de tocar

3

instrumentos**?, ou, inclusive, referéncias ao instrumento da voz** e do aparelho

organico que a transmite (a garganta''*

). Todo este Iéxico leva-nos a acreditar que a
palavra poética é tomada como algo para ser cantado, 0 poema como musica, como
cantico divino, recordando-nos a acecdo classica da poesia. No entanto, ndo nos

podemos esquecer que estamos perante corpos gloriosos, que subsistem num ambiente

estagnado, rural, anacrénico, o que significa que a palavra poética ndo se reproduz numa

106 (Melicias,2008:119)

197 (1dem:123)

198 (1dem:122)

199 (1dem:113)

19 (1dem:115)

11 «Cantam as mios que cozem junto ao barro, (...) // Cantam o outono (...)” (Melicias,2008:120)

12 «Alguém de dentro / toca o equilibro da flauta (...)” (Idem:123)

13 “porque os dedos vém de baixo e batem na voz” (Idem:124); “ter na voz imanes ou facas radiais”
(1dem:127)

14«0 poema sio fogueiras levantadas na garganta” (Idem:126); “O nome ascende a garganta / como uma
danca fechada” (Idem:127)
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tentativa de ligacdo a0 mundo transcendente, pois o ambiente por si ja 0 é, mas numa

forma de utilizagdo das partes do corpo como ostentagdo e ociosidade™.

Pelas palavras de Agamben, o corpo glorioso pode manifestar-se ainda pelas
qualidades de agilidade e claridade, i.e., a capacidade dos corpos se deslocarem “no
espaco sem propdsito nem necessidade”**®. Esta deslocacéo é realizada com uma graca
e leveza tal qual os bailarinos, com a particularidade de emanar uma “auréola de luz”*’,
acompanhada por uma capacidade de transparéncia. Em Melicias, conseguimos captar
esse corpo glorioso através de varios movimentos dos corpos: COrpos que se
declinam®®, se voltam''® e sentam-se’®. Corpos que se dobram'?!, se empurram e se

122

dividem™“. Mas, principalmente, temos corpos que ondulam ao ritmo do fogo e da luz:

“E nenhum vinculo as ligard a morte / quando sobre as cabecas ondularem como

tochas™?; ou ainda “Atras dos vidros ondulam as mulheres // Acendem os filhos pela

boca’7124

Os corpos mostram-se flexiveis e leves, por vezes intermitentes (movimento de
ondulacdo). Contudo, mantém a sua densidade, a sua capacidade de serem corpos
palpaveis e, por isso mesmo, ocuparem um determinado espaco. Os corpos gloriosos
beneficiam, assim, de uma condicdo ambigua, entre a densidade e volume dos corpos
naturais, e a agilidade dos “bem-aventurados”. O sentido da visdo ¢ exercitado na
poética através destes corpos gloriosos, uma vez que S40 COrpos sujeitos a uma

visibilidade especial e oportuna: “(...) o corpo dos bem-aventurados possui a claridade

15«0 corpo glorioso ¢ um corpo ostensivo, cujas funcdes ndo sao executadas, mas mostradas; a gloria &,
neste sentido, solidéria da ociosidade.” (Agamben,2010:115)
10 (1dem:112)

Y7 (Ibidem)

18 (Melicias,2008:113)

19 (1dem:119)

120 (1dem:113)

121 (1dem:115)

122 (1dem:120)

123 (1dem:116)

124 (1dem:117)
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nos dois sentidos, € diafano como o cristal e impenetravel a luz como o ouro. E esta
aureola de luz que emana do corpo glorioso pode ser percebida por um corpo nédo
glorioso e pode diversificar-se em esplendor segundo a qualidade do bem-aventurado.”

(Agamben,2010:112).

A visibilidade especial e oportuna dos corpos destaca-se, nas palavras do
ensaista e fildsofo italiano, como a capacidade Unica dos corpos gloriosos, em contacto
com outros elementos / corpos, ressaltarem a sua luminosidade particular. Uma
luminosidade que surge associada ao esforco, a capacidade de transgressdo e
expansdo’®, e ao contacto com o elemento fogo'?®. Podemos dizer que a luz surge
essencialmente de uma interioridade desvendada; a luz surge nos corpos como a
vitalidade perdida, uma vez que se tomam por corpos ressurectos. O fogo é o elemento
que d& animo aos corpos, € o elemento que ilumina e ativa 0 movimento dos corpos, e

proporciona 0S contactos entre 0S mesmos.

A luz pode ser traduzida ainda como a capacidade dos corpos gloriosos
transgredirem a sua prépria condicdo estagnada ao expandirem-se na palavra poética,
i.e., 0s corpos gloriosos transcendem a sua propria condi¢do, ndo como figuras divinas,
mas como corpos que se esforcam para manter a sua natureza e perfeicdo humana,
fragmentando-se para produzirem a palavra poética. Os poemas absorvem, desta
maneira, 0 excesso do corpo, ou seja, a carga visceral e organica que os corpos gloriosos
ndo exercitam porque ja ndo precisam das funcdes orgénicas para viver. Os 0rgaos

surgem afastados das suas funcOes naturais, para se encontrarem no meio dos versos:

125 «g4 aquele que infunde o prodigio, // respira ao cimo com as luz nos pulmdes” (Melicias,2008:112);
“Quando partem fecham atras de si as portas, / ¢ os homens voltam a sentar-Se sobre as estacas // e
brilham” (Idem:113); “Sobe das virilhas a raiz do folego, / fecha o abismo pelo lado diurno dos pulsos.”
(1dem:125)

126 «a5 cabecas ondularem como tochas.” (Melicias,2008:116); “Trangam o fogo” (Idem:119); “Deixam
entdo o lume // e acendem-se com azeite as portas da cidade.” (Idem:122); “é o lume correndo entre a
limalha, // um clardo nas virilhas do relampago.” (Idem:127)
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pulmdes desbastados, pulsos atravessados, virilhas descobertas. Agamben afirma: “(...)
0S objectos separados do seu uso, tornam-se enigmaticos ¢ até inquietantes. (...) O
corpo ostensivo dos eleitos, ainda que «organico» e real, estd fora de todo o uso

possivel.”127

O corpo glorioso, pertencente as figuras que residem ao longo da poética
(homem, mulher, filhos), ostenta assim uma estrutura, uma carcaca, que apenas mantém
0s Orgdos para a estabilidade do corpo em si, ou seja, exemplo da perfeicdo humana que
outrora teve. Todo o sistema organico deixa de exercer as respetivas funcdes, sendo que,
os elementos corporais e respetivos orgaos, limitados na sua fungdo, exercem “novos
usos”, i.e., 0 corpo, como unidade, é despedacado e colocado em momentos
inesperados, em contextos e conexdes que surgem na poética que, numa realidade fisica,
ndo poderiam acontecer (mulheres que ondulam como tochas, pulmdes arrancados e

descontextualizados, as “maos que sopram o vaso”, etc.).

O que Melicias nos d& a conhecer, nesta obra, €, em simultdneo, um corpo
cadaver e um corpo glorioso, um corpo sem vida e um corpo gue, agilmente, se passeia
num cenario anacronico. Corpo cadaver que é desmembrado sem remorso pelo autor, a
fim da palavra poética; corpo flexivel e luminoso, mas, ainda assim, denso e humano.
Observamos em A luz nos pulmdes um corpo ambiguo, enigmatico, e desconcertante:
um corpo que, pela sua condi¢do, transcende ao corpo natural, e, no entanto, mantém a
sua estrutura organica (ainda que ndo exercga as suas fungdes). O corpo glorioso que
retiramos da poética de Melicias, e da leitura de Agamben, é um corpo que permanece
humano, porém permeéavel a novos significados, conexdes, e usos. Um corpo glorioso

que retém varios pontos de tensdo e que, por isso, em ligagdo com outros corpos, liberta

127 (Agamben,2010:115)
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a sua carga energética, a sua luz, a sua capacidade de se fragmentar e transformar, por

fim, em palavra poética?.

Chegados a este ponto de interpretacdo e leitura da obra de Jorge Melicias, ndo
sera dificil lembrarmo-nos das aproximacdes feitas na primeira parte deste capitulo
entre a poética do autor de Disrupcdo e de Herberto Helder. Nesta Gltima parte
dedicamos a nossa atengéo a essas semelhancas, influéncias e diferencas, para melhor

compreender o que estes dois autores tém, ou ndo, em comum.

Como poeta precedente, Herberto Helder reline na sua obra uma tematica onde
0 que ndo faltam sdo elementos como o nome, a carne, o fogo, o sangue, e a morte.
Humus (1966) ou Antropofagias (1971) sdo obras que, facilmente, poderiamos aqui
referir, dada a abordagem persistente a uma morte fecunda e himida, entre a podridéo e

a fertilidade no interior da terra das palavras'®

(na primeira); e uma abordagem interior,
de anulacdo de corpos, ou de corpos dentro de corpos, numa circularidade perversa e
canibal™® (na segunda). No entanto, destacamos para este capitulo a obra Serviddes, a

penultima obra publicada em vida de Herberto Helder.

Publicada treze anos ap6s A luz nos pulmdes, Serviddes inicia 0 seu corpus
poético com um distico, em tom de epitafio: “dos trabalhos do mundo corrompida / que
servidOes carrega a minha vida”. Desde o seu titulo que a obra remete para um mundo
de trabalho, um mundo de esfor¢co desmedido, de trabalho for¢ado e escravizado.
Serviddes enuncia-se como uma obra decadente, cheia de significado em redor do

trabalho e da proximidade da morte. O distico inaugural demonstra essa intencdo de

128 «O corpo glorioso ndo é um outro corpo, mais 4gil e mais belo, mais luminoso e espiritual: é o mesmo
corpo, no acto em que a ociosidade o desprende do encantamento e o abre a um novo uso comum
possivel.” (Agamben,2010:119-120)

129 “E preciso criar palavras, sons, palavras / vivas, obscuras, terriveis. (...) / Tocamo-nos todos como as
arvores de uma floresta / no interior da terra. Somos / um reflexo dos mortos (...) // A terra remexe (...) //
- Tudo isto se fez pelo lado de dentro, / tudo isto cresceu pelo lado de dentro.” (Helder,2014:226-228)

130 Da obra Antropofagias destacamos para o caso o Texto 1, 4, 10 e 12 (Helder,2014:271-296)
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deixar bem claro o tom pesado de uma vida longa, sofrida e gasta: se desconstruirmos a

frase obtemos uma vida corrompida de servid@es e trabalhos do mundo.

Herberto Helder, ao longo desta obra, d&-nos acesso a uma perspetiva
decrescente do processo vital até & morte, num percurso arduo, exausto, repleto de
tentativas de um (re)nascimento: “saio hoje ao mundo, / corddo de sangue a volta do
pescogo, / e tdo sofrego e delicado e furioso, / de um lado ou de outro para sempre num
suféco, / iminente para sempre”*. Escrito no dia em que Herberto Helder completou
80 anos, este poema apresenta-nos a longevidade humana (“para sempre num suf6co’)
como um peso acrescido, como uma preocupacdo constante com a aproximagdo do
momento da morte (“corddo de sangue a volta do pescogo” (...) “iminente para
sempre”). A repeti¢do do dia de aniversdrio surge como um renascimento, uma nova

oportunidade de vida, que, no entanto, aparece “sofrega” e “furiosa”.

O corpo assume-se “inteiro e de idade inteira™'*, “sofrego e cego”133, “corpo de

134
bode coroado / fedendo a testosterona e sangue”

, onde j& ndo ha “tempo para ganhar
o amor, a gloria, ou a Abissinia™***. O corpo que se espraia nos versos herbertianos, em
Serviddes, € um corpo cansado, amorfo, sem vitalidade nem serventia: “cheirava mal, a
morto, até me purificarem pelo fogo, / e alguém pegou nas cinzas e deitou-as na retrete
e puxou o autoclismo, (...) / aqui vai mais um poeta antigo, ja defunto, € certo, mas em

, 1
vernaculo e tudo”*°.

A Unica salvacdo, ou acalento e através da palavra, 0 poema que resiste a

efemeridade do corpo, como metéfora do fogo que reduz a cinzas a matéria e reformula

131 (Helder,2014:628)
132 (1dem:631)
133 (1dem:633)
134 (1dem:635)
135 (1dem:639)
136 (1dem:699)
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a possibilidade de vida. O poema é o corpo do poeta que resiste ao tempo, assim como o
verso se transforma na “linha de sangue irrompendo neste poema lavrado numa trama
de / pouco mais que uma dizia de linhas™*’. A palavra surge entdo ensopada de sangue,
e repleta de sensagdes opostas: “queria sim escrever 0 meu poema fixo entre as palavras
maoveis / em que todo me desunho: / sentir um rastro de gelo passar-me pela cabeca, /

implicita temperatura até a boca, / respiracao aflita, / € o sangue na esferogréﬁca”lgs.

O impeto de escrita, em contraste com a decrepitude do corpo, provoca imagens
fortemente sinestésicas, as quais tentam a todo o custo trazer uma vitalidade, perdida no
corpo organico, mas eminente no corpo escrito. Na palavra existe uma velocidade
crescente, uma ansiedade em deixar perpetuado o fluxo vital, a torrente organica que o
corpo nao suporta mais devido a sua velhice e desgaste (“em que todo me desunho”,

“respiracdo aflita”, e “o sangue na esferografica”).

O poema é composto por fragmentos do corpo (boca, sangue, palpebras, unhas,
mao, Iingua)m; deixando, assim, “esquecido” o corpo real do poeta, o corpo fragil,
pesado e cansado. A tensdo e fertilidade do corpo, que outrora teve, sdo transportadas
para 0 poema, para a forca da palavra poética, para o rasto de sangue que 0 corpo é
capaz de produzir ao servir o impeto da escrita (i.e. 0 verso). Assim o0 que resta é um
corpo exangue, sofrido, gasto de um lado (do lado fisico, o corpo do poeta), e do outro

lado sobeja um corpo perene:

“como se atira o dardo com o corpo todo,
com a eternidade em ndo mais que nada
e depois a aboli¢do do tempo,

e entdo o que respira No corpo passa a vara,

37 (Helder,2014:650)

138 (1dem:640)

139 <3 noite que no corpo eu tanto tempo trouxe, setembro, o estio, / palpebras seladas, unhas, e o sangue
por baixo e em cima a faca / com que se talha a méo e a frase um pouco longa sangra, / e consta que no
verso e reverso da lingua se esta mais vivo” (Idem:644)
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e 0 que respira na vara passa depois a ponta,
tu ndo, tu ja respiraste tudo pelo dardo fora,

mudo e cego e surdo,

e és um so6 ponto do alvo onde respiras todo,
em ti, veia da terra, oh

sangue sensivel”

(Helder,2014:649)

Temos em Serviddes o corpo esforgado, gasto, ¢ velho do poeta (“tu ja respiraste
tudo pelo dardo fora, / mudo cego e surdo”); o corpo exuberante, fértil, e que transborda
sensacOes (0 corpo escrito — “o que respira no corpo passa a vara”), € temos 0 corpo
produzido, trabalhado, servil (o corpo da palavra, do poema — “ec o que respira na vara
passa depois a ponta”). Trés tipos de corpo, todos eles necessarios a obra herbertiana;
todos eles servem o proposito de produgdo a escrita, todos eles sdo “serviddes” porque
se transformam em trabalho, em sensacdo, em pedacgos orgéanicos que remetem para o
corpo, para uma unidade essencialmente humana. S3o as “servidoes” que permitem ao
poeta renascer, manter-se vivo e fértil, enquanto a morte ndo chega, enquanto pode

ainda escrever, produzir, servir a palavra (“em ti, veia da terra, oh / sangue sensivel”).

Se retomarmos o distico inicial, percebemos que a vida carrega serviddes, i.e., a
vida carrega e € cheia de inspira¢fes poéticas: o corpo esforca-se, sangra e sofre a favor
da poesia, por isso todas as suas agdes sdao “servidoes”. Os “trabalhos do mundo” que

“corrompem a vida” serdo talvez as agdes praticadas no contexto social, onde emergem

59140 5»141

os “burrocratas e as burocracias (“dor ¢ voz administrativas” "), € com eles o tom
irdnico, a hipocrisia, a critica que Herberto Helder acentua na obra, a par do tema que
temos analisado. Sdo “trabalhos” que “corrompem a vida” no sentido em que deslocam
a atencgdo e o esforco para producdes poéticas que em nada acrescentam ao corpo vivido

e explorado na palavra. Por isso, sdo trabalhos que prejudicam, que corrompem, que

140 (Helder,2014:684)
41 (1dem:678)
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desgastam, e que, ao serem escritos, tomam a forma de dendncia e renuncia ao contexto
social que faz parte da insercdo do corpo num contexto comum®*. Podemos, ainda,
interpretar os trabalhos do mundo como as mdltiplas transformacdes que acontecem,
desde o momento traumatico do nascimento, como afirma Luis Maffei: “Afinal,
serviddo ndo é trabalho, ao menos ndo um trabalho do mundo, é um servi¢o de morte,
portanto so concretizavel dentro da vida. Os trabalhos do mundo, fiqguem ao largo dos
trabalhos que interessam mais. Exemplo? Nascer, coisa que, em Herberto Helder, ndo

deixa de, sen&o equivaler, a0 menos semelhar-se a uma metamorfose (...)"**.

Obtemos, entdo, um primeiro elo de ligacdo, mais ou menos direto, entre
Serviddes e A luz nos pulmdes: a temética do trabalho forcado, do corpo exangue e
cansado, 0 corpo servil que presta servico, ndo a outrem, mas essencialmente a escrita, a
palavra poética. A palavra poética condensa a vitalidade do corpo, a tenséo e velocidade
que existe nos corpos durante as suas transformacdes ao longo da vida. Verificamos, nas
duas obras, um corpo tripartido, um corpo que ultrapassa a realidade fisica e que se
fragmenta na palavra, no poema. O desdobramento em triptico do corpo, nas duas obras,
expressa tanto a efemeridade da matéria organica, e a sua capacidade de gerar novos
seres, novas possibilidades, novos usos; como a capacidade do corpo servir até a

exaustdo o0 poema, i.e., 0 corpo é aberto e mutilado a favor da palavra poética.

O corpo implode na palavra: os autores recorrem ao tratamento do corpo no
poema, ndo a nivel superficial, estético, mas a nivel visceral, ou seja, 0 corpo é como
que dissecado na palavra. As imagens sinestésicas sdo levadas ao limite, as situa¢fes de

confronto entre corpos deixam em suspense uma libertagdo de energia e de “cacos

142 o~ . . . 5 ens A
“ndo, obrigado, estou bem, nada de novo, / socorro sé preciso daquele que me salvasse ndo sei de qué

nem como (...) // ndo, ndo, estou bem, s6 que ja ndo percebo nada, ou melhor: / estou mal, obrigado —e 0
sangue corre e escorre dentro e fora (...) / as coisas, as pessoas, os livros, os trajectos, as palavras, tudo a
volta, / sdo segredos de um segredo, e so isso os sustenta no vazio do tempo.” (Helder,2014:638)

13 Maffei, Luis (2014), “Serviddes ou a Morte como camoniano gesto ético”, in Revista Convergéncia
Lusiada, 31, p.23
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organicos”: por isso encontramos elementos como olhos, pulmdes, maos, sangue,
pulsos, linguas, etc., espalhados pelas obras. Tudo se relaciona numa extrema tensdo
que nunca chega a ser concluida, o que o leitor apreende é 0 momento da possibilidade

vital, e da iminente proximidade da morte.

A morte, a proximidade desta e a sua ficcdo para l4 de um fim'** é o que pode
reunir em segundo plano as duas obras: em Serviddes, 0 autor assume na escrita a espera
/| proximidade de um fim. Existe na obra uma identidade corporal na palavra, e um
depdsito de vitalidade empregue na mesma, uma vez que o0 corpo / a matéria vai, no
futuro, desaparecer. Herberto Helder assume, em Serviddes, 0 cansaco proveniente da
longevidade, por isso, através da experiéncia e travessia da morte na escrita, faz surgir
como que um renascimento da humanidade, um rejuvenescimento do corpo humano
como matéria organica e fortemente sensorial. Os elementos chave (fogo, agua, terra e

1”1%%), e a restituigdo do

ar) sdo a base das sensacdes (“veia da terra, oh / sangue sensive
elo natural ao corpo que se impde, cada vez mais, burocratico e técnico num sistema

social p6s-moderno.

Em A luz nos pulmdes, essa experiéncia e travessia de morte é sentida numa
lentiddo angustiada, os corpos deambulam num espaco e tempo estagnados. Nao existe
a tensdo e velocidade no interior dos corpos, que sentimos na poética herbertiana. O que
existe nos poemas de Melicias € uma morte ja ultrapassada, como que a continuacao da
matéria organica depois do fim pressentido em Serviddes. Ao assumirmos o conceito de
Agamben e denominarmos o0 corpo existente em A luz nos pulmdes de corpo glorioso,
evidenciamos a forca que, na poética de Melicias, exerce o corpo cadaver, o corpo

tripartido que retne as multiplas formas e metamorfoses da vida (homem, mulher e

144 <O problema de dizer a propria morte ¢ ser forgado a dizer a experiéncia do quase morte, do ainda no,
e, talvez ficcionar o fim e o que poderia vir depois do fim.” (Maffei,2014:24)
1% (Helder,2014:649)
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filhos; nascimento, maturacgdo, procriagdo, envelhecimento, morte, regeneracdo), e que
nos surgem estagnadas, sem qualquer vitalidade ou func¢do. O corpo emergente na obra
¢ um corpo glorioso porque, mesmo “morto”, ¢ capaz de se relacionar com outros
corpos, € capaz de se dar ao manifesto da escrita. O corpo é sacrificado, desfigurado e
trabalhado noutros contextos, sem precisar de funcdes sociais, ou até de funcdes

organicas.

, 146,
Encontramos corpos com “o sangue parado / sobre o impeto” ; numa

circularidade em vdo: “voltam-se e voltam-se dentro do sangue”**’; “poisam sobre os

sinais e sangram”™*%; “o sangue aflui por anéis ao pensamento”**; “com uma arvore de
sangue ao centro”**°. O sangue, em A luz nos pulmdes, ao contrario do que lemos na
obra de Herberto Helder, é estagnado, serve apenas para o prop6sito de manter o corpo
minimamente organico para servir a escrita. O “nome”, i.e., a palavra retirada do corpo,
fica perpetuado no poema e possibilita assim a eternidade do corpo que vagueia e
permanece na composicao escrita. O “impeto”, os “sinais”, “o fogo”, a “arvore”, “o
pensamento” remetem para uma outra realidade, transcendente ao mundo fisico. S&o

elementos que dialogam com a morte, ou melhor, com a experiéncia de possibilidade de

morte e estagnacao do corpo num estado entre a vida e a morte.

O que queremos dizer € que, na poética de Melicias, subsiste um corpo glorioso
porque o corpo, ainda que “morto”, permanece util, numa forma aparente organica,
apenas para um fim: “O propdsito ¢ uma vara horizontal, / sangra ou floresce nas
frontes.”™. A escrita, 0 verso, o poema, tal como em Herberto ¢ denominado “dardo”;

em Melicias toma a forma de “vara”; o que em ambos nos remetem para o trabalho

146 (Melicias,2000:118)
Y7 (1dem:119)
148 (1Idem:122)
19 (1dem:125)
150 (1dem:126)
B (1Idem:123)
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rural, um trabalho demorado, exaustivo, que retira a vitalidade do corpo para que surja

um fluxo na palavra eterna, no corpo poético que exalta a vida.

Tal como Luis Maffei referiu, o que se exalta no servico de morte é, afinal, a
vida, a sua efemeridade e a proximidade do corpo a uma fragmentacdo a favor de um
rejuvenescimento através da palavra, do poema. E, no corpo poético, que assistimos em
profundidade e intensidade a velocidade das transformacGes organicas e a efemeridade
que lhes esta associada. Como o corpo fisico se resigna a exaustdo, ao cansaco, a
velhice, obtemos, na palavra, o corpo em pedacos, repletos de energia e tensédo que,
ganhando autonomia, se afiguram ansiosos por poderem ““(re)nascer” noutras

possibilidades, noutros corpos e em novas formas de sensibilidade.

A nivel formal, José Rui Teixeira, acerca da poética de Jorge Melicias, afirma
que a “palavra nao se rarefaz, nem se multiplica. A palavra fica isolada na aridez
paratatica do poema. O vocabulo adquire uma densidade muito rara, como se contivesse
dentro de si a sua propria explicacdo, um sentido ulterior.”**%., Com efeito, vimos na
obra A luz nos pulmbes uma forma de escrita que descontextualiza os vocabulos,
nomeadamente o l1éxico do corpo. Desde o poema inicial (“mas um pulmao desbastado a

»1%3) "temos a percecédo de ter entrado de

partir de dentro // o centro da pedra respirada.
forma violenta, noutro ambiente, num mundo orgéanico ja fragmentado e sem que sobre

isso nos seja oferecida qualquer tipo de explicacao.

Vimos como é possivel, através do nivel semantico, tornar a obra enigmaética
(utilizacdo da palavra pulméo e de todo um léxico visceral — sangue, olhos, garganta,
etc. - 0 que indica a invasédo do interior do corpo), mas 0 que nos causa estranhamento

numa primeira leitura, € a condensacdo da palavra em toda a poética, i.e., Melicias ndo

152 Teixeira, José Rui, “Onde a resiliéncia da pedra toca a exagdo da fratura”, ensaio redigido a proposito
do posfacio da obra Alvidrio (publicada em 2013)
153 (Melicias,2000:111)
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utiliza, nas suas composic¢Oes liricas, um vasto vocabulario, nem utiliza férteis
descricOes. Através de expressdoes como “infundir o prodigio”, “escorgar a morte”,
“enlouquecer por detrds dos cantaros”, “o homem ¢ um fole a prumo”, ou ainda “o lume
que corre na limalha”, Jorge Melicias torna o seu léxico particular, e carregado de uma

tensdo organica que ndo se liberta facilmente™.

Se, por um lado, o corpo glorioso transforma a obra poética numa &rea corporal
com novos usos, onde o0 corpo quase transcendente se fragmenta em virtude da palavra
poética, pelo lado sintéatico, temos em A luz nos pulmdes uma poética onde a palavra é
prensada numa imagética so apreensivel no conjunto da obra, no conjunto do trabalho
de enfrentar a proximidade da morte, e de toda a carga significativa entre o corpo, a

palavra e o trabalho'>>.

Ainda que sejam treze anos a separar as obras dos dois autores (Jorge Melicias
com A luz nos pulmdes, e Herberto Helder com Servid@es), torna-se bastante provavel a
leitura e interpretacdo da palavra corporal herbertiana na obra de Jorge Melicias, uma
vez que o corpo, o corpo trabalhado, o trabalho no corpo, a dualidade entre palavra
trabalhada ou palavra natural, i.e., que sai da mente para 0 poema como se fosse uma
parte organica, sdo linhas condutoras para desvendar o enigma da efemeridade da vida e
da proximidade constante de um fim, um fim da energia, da vitalidade, por fim, a
tematica da morte e a tentativa de eternizar o ndcleo fértil e vital. Os pedagos organicos
condensados na palavra poética transformam-se e relacionam-se com um mundo

exterior violento, repleto de experiéncias sinestésicas intensas.

1«0 que torna a poesia de Jorge Melicias dificil, (...) nio é a dimensdo lexical, nem um suposto
proposito hermético, mas a densidade do seu imaginario.” Citagdo de José Rui Teixeira, “Onde a
resiliéncia da pedra toca a exagdo da fratura”, ensaio redigido a proposito do posfacio da obra Alvidrio
(publicada em 2013)

15 “Em A luz nos pulmdes, discretamente, o poeta-enquanto-poeta ensaia (experimenta) a cesura, a
incisdo, um vinco no tempo (...). Esta a aprender a fossilizar organismos.”, José Rui Teixeira in “Onde a
resiliéncia da pedra toca a exagao da fratura”
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3. Omerta ou o Corpo Delator de Vasco Gato

Neste terceiro e ltimo capitulo vamos encontrar a obra de Vasco Gato™®,

publicada em 2007, Omerta™’. O autor apresenta-nos, nesta sexta obra original, um
titulo intricado cuja origem nos remete para 0 mundo marginal e arriscado da maéfia
italiana. Omerta, vocabulo proveniente do latim «humilitas, atis» que significa
humildade, adquire um forte sentido de honra e cumplicidade entre os elementos ligados
a organizacoes subversivas (“a familia” i.e. a mafia). A palavra define, sobretudo, um
codigo de honra que passa pelo siléncio, a ndo denuncia, a ndo colaboracdo com as
autoridades que se regem por leis. Um codigo intransigente onde as represalias da
quebra, da traicdo por parte de algum membro integrante, se revertem na expulsao deste

do grupo, ou mesmo na propria morte.

A partir deste titulo, adivinhamos uma obra paradoxal, onde o siléncio e o
comprometimento da ndo dendncia se expdem constantemente na palavra poética.
Temas como a morte, 0 medo, o crime, e uma cumplicidade ameacadora sdo percetiveis
neste titulo™®®. Como podemos ler obras como Omerta, sem termos uma nocéo de fuga
ao codigo de honra, uma no¢do de transgressdo e acesso a0 mundo obscuro, de que
nunca podiamos saber? Ser4 o poeta um denunciador, ou seremos nos, leitores, os

cumplices do crime e os detentores da fuga de informacéo?

O primeiro texto desta obra, escrito em prosa poética, revela em trés paragrafos a

necessidade de contar uma histéria;

158 poeta e tradutor nascido em 1978, publicado a partir do ano 2000. Estreia-se com a obra Um Mover de
Mao (2000), e até a realizacdo desta dissertacdo, publicou doze obras de poesia. Foi publicada muito
recentemente, em Dezembro de 2016, a reunido das obras publicadas pelo autor num s6 volume intitulado
Contra Mim Falo, pela Imprensa Nacional da Casa da Moeda; tal como os autores ja analisados nos
capitulos anteriores (Daniel Faria e Jorge Melicias).

57 Gato, Vasco (2007), Omertd, Quasi Edicdes

158 Nas palavras de Joana Matos Frias (2014), “Omerta ndo é mais do que a legitimacéo da crise do
testemunho a partir da condigdo de sobrevivéncia de um poeta (...)”, no ensaio “Vasco Gato: Se isto é um
poeta ou A mao na ferida”, in Repto, Rapto (alguns ensaios) , p.145-156
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Falo de um homem que possuia livros de poemas. Foi talvez o nico real leitor de
poesia. Ele abria os livros, um livro. Escolhia o poema. Era um ritual misterioso.
Porque ele raspava as letras da pagina, cuidadosamente, como para conservar a
integridade do papel. Raspava e reunia os pedacos negros. Aquecia entdo agua com

0 vagar proprio da vertigem. Uma estranha ciéncia de vapores.

(Gato,2007:7)

O primeiro paragrafo ¢ marcado pela distancia temporal entre o “eu” do presente
(“falo”), e o “outro” que reside no passado (“um homem que possuia livros de
poemas”). Existe de antemdo um conhecimento ou memoria por parte do sujeito
subentendido (“eu”) da acdo que envolve aquele “real leitor de poesia”. Um
conhecimento que o sujeito / narrador aos poucos desenvolve e explora, e que descreve
o processo de leitura daquele “leitor” como algo extraordindrio, “um ritual misterioso”.
A escolha do livro e do poema e a consequente leitura sdo percecionadas como o inicio
de uma relacdo intensa entre 0 sujeito e o objeto, uma relacdo que transcende

explicagOes concretas, e que se assemelha, por isso, a uma espécie de “ritual”.

O narrador permite-nos, assim, construir uma sessdo de imagens que
exponenciam a experiéncia da leitura daquele sujeito / leitor: “ele raspava as letras da
pagina, cuidadosamente, como para preservar a integridade do papel. Raspava e reunia
os pedacos negros. Aquecia entdo a d4gua com o vagar proprio da vertigem.”. A leitura
ndo se consome na captacdo visual do poema e da sua interpretacdo (abstrato); o poema
¢ “colhido” literalmente da pagina para ser usufruido em matéria (“pedagos negros”).
Assistimos a um contacto direto entre o sujeito e o objeto (livro), e que, por sua vez,
transcende o objeto, i.e., 0 que realmente interessa ao sujeito € o poema fisico, 0 poema
recolhido da pagina (“os pedagos negros”). Existe uma extragdo e descontextualizacéo
da matéria (poema) para uma assimilacdo direta: a futura ingestdo do que resta do

poema.
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A agua surge como imagem ultima do paragrafo, como o veiculo que ira

. , . ~ o 159
misturar e tornar possivel a “ingestdo” daquela “matéria negra”

, fragmentada.
Adivinhamos a preparacdo de um ch& ao longo do paragrafo, que se intensifica através
do contraste entre o tempo da agua aquecer (“o vagar proprio”) e a sensagdo de
movimento giratério da agua e também com a antecipagdo da mistura de matérias (“a
vertigem”; “estranha ciéncia de vapores”). A dissolucdo, a ebulicio da agua, ¢ o
processo de vaporizacdo, que na sua origem remetem para a ciéncia, por serem
processos exatos, sdo aqui mencionados como processos vulgares para um objetivo
impossivel do ponto de vista cientifico (a raspagem e ingestdo do poema), o que ajuda a

corroborar a histéria contada pela voz (narrador) por pertencer ao dominio empirico e

exato da ciéncia.

A ciéncia contrasta com todo este cenéario invulgar, estranho e ambiguo que nos
é divulgado através da voz (narrador) de quem nada sabemos e cujo propoésito € apenas

dar-nos conta deste “leitor de poesia”:

A infusdo sucedia: a escura substdncia do poema misturava-se mais e mais com o
fervor da &gua, até ao ponto em que tudo aquilo era vivo. O homem bebia entdo o
poema e o poema flutuava no sangue, atingindo todos os lugares do corpo,
reclamando todos os lugares do corpo. Ndo era previsivel o efeito do poema. Cada
poema dissolvido, sorvido, feito homem, trazia consigo uma possibilidade prépria.

O homem crescia com 0 poema, crescia mais para si, mais para 0 poema.

(Gato,2007:7)

1 L, . o . . ~ ..
*® A “matéria negra” constitui aquilo que, em literatura, nio se consegue exprimir com total

correspondéncia a experiéncia vivida. Nas palavras de Manuel Frias Martins é algo que “¢ indefinido para
o intelecto ou que resulta de uma experiéncia das coisas incomportavel nas possibilidades da sua
representacdo linguistica. A matéria negra da literatura ndo tem um valor légico que a torne
empiricamente testavel mas é, antes, unicamente intuivel (...). Inexprimivel, loucura, delirio, je ne sais
quoi, inexplicavel, sublime, inefavel, inominavel, indefinivel, neutro, marca, sdo alguns dos conceitos
através dos quais 0 pensamento ocidental tentou, desde sempre, reconhecer 0 movimento obscuro por que
a literatura se constitui num corpo de linguagem estranhamente secreto.” in E-Dicionario de Termos
Literarios, de Carlos Ceia: http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/6220/materia-negra/ .Consultado a 21
de Fevereiro de 2017
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O poema, ao ser ingerido na forma liquida em “infusdo”, é rapidamente
absorvido pelo organismo do leitor, proporcionando uma sensagdo de preenchimento
total do corpo (“o poema flutuava no sangue, atingindo todos os lugares do corpo,
reclamando todos os lugares do corpo”.). O poema torna-Se um organismo Vivo,
primeiro na &gua, depois dentro do corpo do leitor, o que transforma a leitura numa

comunho corporal entre a palavra poética e o leitor™®.

Deduzimos, ao longo do paragrafo, que todo este processo singular de
“raspagem” e recolha do poema em “pedacos negros” é um ato recorrente do “homem
que possuia livros de poemas”, mas o efeito descrito da solugdo aquosa proveniente de
cada poema ndo é previsivel; o que possibilita mualtiplos sintomas (i.e. interpretacées,
reacOes varias mas intensas) resultantes de diferentes leituras (“Cada poema dissolvido,
sorvido, feito homem, trazia consigo uma possibilidade prépria”.). O homem, através da
experiéncia de leitura, “cresce” com o poema, i.e., transcende-se, multiplica-se de cada

: . . <1161
vez que o “ritual” ¢ realizado e concluido™®.

Parece-nos relativamente facil descodificar a metafora existente: a leitura de
poesia como uma descoberta do intelecto e complemento para a experiéncia do homem.
Contudo, é-nos desvendada uma mudanga fisica: “O homem crescia com o poema,
crescia mais para si, mais para o poema”. A frase, dividida em trés periodos, revela no
ato a opuléncia do poema e do leitor, os dois corpos misturam-se e incham, crescem
mutuamente, através do contacto direto (poema dissolvido e bebido). As consequéncias
deste ato sdo vistas e descritas pela graduagao do verbo “crescer”: o homem e o poema

atingem o auge de comunhéo e de efeito maltiplo. Embora nos pareca que o texto tenha

160 «A escrita toca nos corpos segundo o limite absoluto que separa o sentido (da escrita) da pele e dos
nervos (do corpo). Nada passa, e é precisamente ai que se toca.” (Nancy,2000:12)

1ol “(...) o transcendental esta na modificacdo indeterminada e na modulagdo espagosa da pele), o corpo
da lugar a existéncia.” (Idem:16)
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chegado a sua finalidade, deparamo-nos, no ultimo paragrafo, com a sensacao de algo

mal resolvido:

O homem que possuia livros de poemas, possuia uma biblioteca em branco. Paginas
e paginas de poemas arrancados sem vestigios, um crime perfeito. Era uma

biblioteca poética. Uma biblioteca que podia arder.

(Gato,2007:7)

No final de todo o processo de leitura ficam apenas os livros em branco, ou seja,

ficam os livros “cuidadosamente” raspados, sem as paginas danificadas e que possam
provar que houve de facto um roubo, “um crime”. A “biblioteca em branco” nao pode
nem consegue provar que existiam poemas impressos naquelas paginas, apenas fica o
“eu”, aquele narrador que nos testemunha o ato extraordinario, a comunhéo dos corpos
poéticos com um impossivel. Mas, nem nos leitores, nem o narrador pode declarar com
certeza que alguma vez essa comunhdo, esse “ritual” existiu, uma vez que toda a
historia se baseia no pretérito imperfeito, como tal adquire uma carga hipotética no

tempo e no espaco.

A acdo ndo se pode declarar como certa, como concluida, como pertencente a
memoria daquele que nos conta. A certeza do eu inicial (“Falo de um homem”)
contrasta com a hip6tese em todo o resto do texto, isto €, com uma possibilidade de ter
acontecido e de ter existido aguele homem e aquele ritual. O pretérito perfeito utilizado
(“Foi”) ¢ de imediato cortado pelo efeito de duvida (“talvez”), para ser de novo
contraposto com um elemento de certeza e particularidade (“Gnico real leitor de

poesia”), o que nos faz duvidar e ao mesmo tempo entrar na histéria / testemunho.

O “eu”/ narrador desvanece-se na historia, tal como o “homem” e a “biblioteca
poética”, uma vez que o auge do texto / historia é o crescimento muatuo até ao maximo

do “homem” e do “poema” - (efeito secundario da infusdo) - obtido aquando da ingestéo
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do poema. A biblioteca em branco, indtil, que apenas carrega livros em branco, pode
finalmente arder, desaparecer. O livro enquanto objeto e corpo que enverga poesia,
apenas serve como depositario / embalagem do que futuramente se ha de consumir em
solugéo aquosa. Depois de utilizado (raspado), o livro objeto apenas serve para ocupar
espago na biblioteca, “biblioteca em branco” i.e. biblioteca onde se esgotaram as
possibilidades de leitura e de retorno a um estado imprevisivel e exaustivo através da

leitura de cada poema®%.

A medida que o processo se desenvolve (poema que € lido, ingerido e explorado
na sua totalidade), o tom dubitativo do texto acentua-se: no primeiro paragrafo temos a
apresentacdo do protagonista, do ritual, e uma antecipacdo do que vai acontecer; o
segundo paragrafo destaca o éxtase, e o ultimo pardgrafo remete para o siléncio, para o
desaparecimento de todo aquele cenério de existéncia daquele homem e daquele ritual.
O objetivo do testemunho gerado nas palavras do “eu” / narrador pode ser entdo
interpretado como o testemunho da intensidade do ato de leitura, como um transe, uma
experiéncia de comunhdo entre corpos impossiveis, e onde o poema se entranha no

corpo do leitor e ndo deixa vestigios devido a sua absorc¢do total no corpo de quem o Ié.

Todos os elementos circundantes acabam por se desvanecer, mas permanece a
duvida, permanece um possivel testemunho do que pode acontecer no corpo de um
leitor e os efeitos possiveis do poema em estado “fisico”. O corpo do homem e o corpo
do poema sdo os elementos chave, sdo os elementos que se destacam e que podem

corroborar o testemunho deixado no vacuo.

A semelhanca do que fizemos no capitulo anterior, podemos também aqui

encontrar pontos em comum entre a obra de Vasco Gato com a de Herberto Helder,

162 . . . , . .
“De toda a escrita, um corpo ¢ a letra, e todavia nunca ¢ a letra, mas, mais recuada ¢ mais

desconstruida que toda a literalidade, uma «letricidade» que ja ndo é para ler. Aquilo que, de uma escrita
e propriamente dela, ndo € para ler, eis o que € um corpo” (Nancy,2000:85)
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Serviddes (2013): ambas se iniciam com um texto em prosa, dividido em trés periodos
distintos, em que relatam (ou tentam relatar) um testemunho da “consciéncia sensivel do
mundo”. No texto de Herberto Helder encontramos episodios agregados ao tempo da
infancia — primeiro texto - “E o tema das visdes e das vozes (...) quando se lembra
aquilo por que se passou. Era o costume das infancias (...). Cresciamos no meio de
atordoamento de flores e animais (...). Vivemos demoniacamente a nossa
inocéncia'®®.”; - e episodios que revelam rituais tribais — segundo texto — “Eu podia
contar gemeamente duas historias: uma afro-carnivora, simbdlica, a outra silenciosa,

subtil, japonesa.’®*”.

Nestes excertos notamos um crescendo no tom, tal como o texto que analisdmos
em Vasco Gato. Os textos encaminham-se para um testemunho duvidoso, incerto,
onirico, mas com elevada intensidade sensorial, os acontecimentos sdo lembrados
através de imagens, sons, cheiros, cores. Paira nos textos um ambiente alquimico entre
os corpos envolventes: em Herberto Helder os cadaveres sdo “devorados” pelas arvores,
em Vasco Gato o corpo transforma-se perante a digestdo do poema. Entre uma realidade
que passou (ou podera ter acontecido) e uma construcdo fantasiada, os textos
desenvolvem-se e a acao desenrola-se através das cores, sensacoes, visdes, sentimentos,

angustias e traumas.

Encontramos nas palavras de Frogier a possivel explicacdo para estes textos

aparentemente truncados:

O real é o que ¢ captado pela manifestacdo, a apresentagdo de um objecto que ndo
podera ser nomeado, descrito ou imaginado. Nesta percepcdo propriamente primaria
do mundo, o sujeito ndo existe enquanto tal, quer dizer, enquanto ser auténomo

capaz de identificacdo, de linguagem. Noutros termos, 0 sujeito esbarra no real sem

163 (Helder,2014:621-623)
164 (1dem:623)
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poder distanciar-se dele através da representagdo. (...) O real ndo estd [noutro lado]

em parte alguma [...] excepto nos intervalos, nos cortes.

(Frogier,2009:32-33)

O real apresenta-se como a apreensdo do acontecimento, por parte de quem o

vive, em forma de trauma; de acontecimento intenso sem possivel explicacdo, repleto de
multiplos estimulos, sensacdes, efeitos. Aquilo que Frogier assinala como o “real” pode
denominar-se como uma tentativa de memoria, uma memoria carregada de sensaces,
uma memdria fantasiada, i.e., o real significa algo que teve elevado impacto no
“narrador”, e que, devido a essa alta carga de significagdo ¢ de ndo compreensao total, o
sujeito ndo consegue transmitir de outra forma excepto pela tentativa de descricdo, de
escrita, de testemunho falhado (‘o sujeito esbarra no real sem poder distanciar-se dele

através da representacao.”).

Tanto em Vasco Gato e o seu “talvez Unico real leitor de poesia”, como em

1655

Herberto Helder e os trés periodos de texto repletos de “sensagdes do mundo e de

uma aproximacdo de factos a uma comunhdo com os efeitos de escrita (0 poema)*®®,
observamos um conhecimento quase omnisciente das sensacdes e, sobretudo, dos
efeitos que a escrita, i.e., 0 corpo do poema produz. O que se realca em ambos 0s textos
é o conjunto de sensacdes vividas e / ou extrapoladas por um corpo protagonista (corpo

do autor), e a emergéncia de um “corpo-testemunha”, um corpo que assiste e participa

no centro de significacdo entre o corpo do leitor e o corpo do poema.

165 «Encontrava-me agora na ilha onde nascera; muitos anos de auséncia seguida, e estava ali. Para
morrer? O meu centro, 0 &mago, era esta terra que afinal eu ndo reconhecia como esperava (...). Aquilo
que a vista me dava, basaltos, espumas, corolas altas fremindo, corolas animais, e as ruas e casas, 0S
nomes, evocacdes de pessoas, factos, instantes vertiginosos e misteriosos (...) nenhuma dessas
experiéncias, nada, nenhuma imagem confinada pelo olhar, ou esse odor de vaza marinha, de jasmins,
(...) nada me reatava, um impeto do espirito, uma religagao (...).” (Helder,2014:626)

166 «“Quase me apetece escrever que a alimentagdo mitica, a minha, se fizera daquela substancia mas os
elementos tanto se haviam purificado, de tal maneira tinham sido dispostos, que constituiam um universo
autonomo, irreferenciavel, absoluto. (...) a historia é a minha biografia e os pontos onde vida e criacéo
tocam pontos da historia comum, (...) sdo contactos de que me sirvo ndo para a fic¢do da minha
existéncia mas para a ficgdo da historia que serve a verdade biografica.” (Ibidem)
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A “realidade fragmentaria® denominada por Herberto Helder, é formada por
possiveis memorias de sensagdes; € uma realidade construida em lacunas de memoria de
um corpo sobrevivente / testemunho de um ato extremo e intenso que tem por base a

vivéncia enquanto leitor / autor de poesia. No dizer de Joana Matos Frias®,

sobreviver ¢ portanto, (...) viver no proprio seio do troumatisme, do trauma como
furo no Real. (...) O apagamento da data (...) traz consigo a data-excisdo, a
possibilidade de um outro testemunho, esse mesmo onde se intersectam os traumas
do poeta e o dos outros e onde se instaura a mais auténtica natureza traumatica da

histéria, aparecendo na repeticdo do pesadelo (...).

A ndo especificacdo de uma data e lugar concretos dos textos de ambos 0s
autores traz-nos a impossibilidade de verificacao, i.e., o testemunho deixado e escrito do
momento, do “ato criminoso” (raspagem dos poemas), da violéncia e sucessdo das
sensacOes é considerada a prova em si do que aconteceu aquele corpo sobrevivente que
nos revela, aos poucos, a sua experiencia sensivel. O momento do presente, o tempo
destinado ao testemunho, é descrito através da sensacao de desconforto, de descolagem
de um passado traumatico. E no momento do testemunho (o presente) que o corpo se
evidencia e denuncia os efeitos do traumatico, do que ndo se conseguiu compreender

antes e agora se transpde a nivel fisico:

Estou intoxicado

tenho palavras que ndo chegam a ser palavras
tenho camisas e cicatrizes que ndo me servem
tenho reldgios que ndo chegam a tempo
tenho corpos que ndo chegam a frontais

tenho ruas, milhares de ruas e ndo tenho roupa para isso

Tenho barba onde néo sou delicado

7 (Ibidem)
168 (Frias,2014:153)
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(...)

Eu estou intoxicado

é preciso que isto entre no meu curriculo
de uma forma soberana

e para isso basta que percebam que

eu nasci para inventar o avido

eu nasci para regar as plantas do meu susto
eu nasci para vos receber numa coluna do fogo
eu nasci para instalar nervos no vosso tédio
e através deles descarregar a minha raiva
cavalo selvagem magro e descontrolado

apaixonando-se pela sua prépria crina

Eu nasci para a memdria de um acontecimento
(Gato,2007:8)

Neste primeiro texto em verso de Omerta, destaca-se de novo um “eu”, um “eu”
que se descreve como “intoxicado”, como que envenenado numa realidade confusa e
despedacada. O verbo “ter” (predominante na primeira estrofe) remete para o material,
para 0s objetos de adorno pessoal e caracteristicos de um contexto social (reldgios,
camisas, roupa). Existem também objetos exteriores (ruas, outros corpos). Contudo,
esses elementos materiais confrontam-se com outros abstratos (“palavras que ndo
chegam a ser palavras”), e com elementos que nos podem remeter a um passado

doloroso (“cicatrizes que ndo me servem”).

O “eu” insere-se num corpo que revela transformacdes durante a passagem
temporal. Os verbos “estar” e “ter” sublinham a existéncia fisica, uma materialidade
vivida, um passado vivenciado que “hoje” se da a conhecer através de um corpo
alterado, nocivo, cheio de contradi¢gdes (“Tenho barba onde nao sou delicado”). Sao
verbos que enfatizam o momento do presente, o “agora” como prova do trauma que se
narra. O sujeito poético em vez de se afirmar como individuo (“eu sou”), como sujeito

que explora e reflete as questdes do meio e da existéncia, descreve-se atraves da
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169

agressividade do ato™ (“eu estou”): as transformagodes sdo visiveis e comprovadas

(barba, vestuario, ruas, objetos).

O corpo ndo é mais 0 mesmo - € um corpo que emerge na urgéncia temporal (o
agora) e que ndo se conforma, ndo se adequa e nédo se limita a convengdes sociais ou
estéticas, i.e., ao vestuario, adornos ou, inclusive, a espacos designados para o publico
(“tenho ruas milhares de ruas e ndo tenho roupa para isso”’). Nao existe identificacio

para este corpo, pois, ¢ um corpo nocivo, transformado quimicamente (“intoxicado”).

Existe no poema a necessidade de evidenciar e de registar o “mal-estar” sentido
naquele corpo que ndo cabe mais na realidade, num presente descrito no poema (“é
preciso que isto entre no meu curriculo / de uma forma soberana”). Ao querer registar e
atualizar o documento que anota a experiéncia pessoal e profissional (“curriculo”), o
sujeito poético pretende deixar o testemunho, e perpetuar e exponenciar o impacto de

cada gesto que realiza no presente (registar “de uma forma soberana’).

As anaforas utilizadas (“tenho” e “nasci”) proporcionam a fixacdo do ato
enquanto trauma e enquanto acontecimento gue marca o presente da escritae o presente
do corpo. Surge um corpo que relata o seu impacto no presente, e nos da a conhecer,
enquanto leitores, o impacto de cada verso, de cada agdo efetuada (“eu nasci para
inventar o avido / eu nasci para regar as plantas do meu susto / eu nasci para vos receber
numa coluna de fogo / eu nasci para instalar nervos no vosso tédio”). O sujeito poético
destaca-se como o corpo destinado a manifestar o “mal-estar” de uma

contemporaneidade desconexa e burocrética, limitada as convencdes sociais.

169 «“Toda a violéncia exerce-se sobre a carne, removendo todas as camadas que se interpdem entre ela e a

carne: as vestes, o corpo abstracto do cidaddo, o proprio corpo e, finalmente, a sombra do humano.”
(Miranda,2008:121)
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O “eu” destaca-se pela sua capacidade de agir, de querer sempre renovar-se, de
romper com a passividade da simples contemplacdo do momento e do meio envolvente.
N&o importa apenas destacar o manifesto iniciado e a urgéncia em realizar, renovar. O
leitor é chamado para participar e intervir: “eu nasci para instalar nervos no vosso tédio

/ e através deles descarregar a minha raiva”.

O sujeito poético ndo s6 dialoga diretamente com o leitor (o interlocutor e
testemunha), como interage com ele, no corpo do “outro”. A convocagao do leitor vai
no sentido de o tornar mais intimo, mais préximo: o leitor € o recetor da “raiva”, é o
elemento passivo a quem o “eu” lirico deseja descontrolar e revelar a possibilidade de
interacdo através do deslocamento de sensagBGes. O sujeito poético, através do seu
testemunho, do seu poema, pretende atingir o leitor através de sensacdes intensas,
viscerais, como a raiva, para poder incutir no leitor a mesma velocidade e sensacéo de

mal-estar.

O ato do nascimento encerra, por si, o significado de ciclo, e, em simultaneo, a
possibilidade de reinvencdo, a possibilidade de criar, a possibilidade de romper limites
(“Eu nasci para a memoria de um acontecimento”). O nascimento ¢ a oportunidade de
concretizar acontecimentos, concretizar traumas, deixar testemunhas, executar multiplas
conexdes com outros corpos (leitores) e saber deixar vestigios, deixar a concretizacdo
de algo através da matéria corporal: “Narrar-vos 0 meu crescimento / ndo seria a
construcdo de uma paisagem / mas a ficcdo de um sobressalto / (...) o meu coragéo é
um epicentro / e eu apenas as réplicas de algo que se renova no escuro / que se aproxima
como a urgéncia de um crime'’®”. Tal como o primeiro texto que analisdmos, em prosa,

0 crescimento do corpo acontece de uma forma particular, o corpo cresce, incha,

170 (Gato,2007:9)
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expande-se através da escrita. O corpo excede-se e excreve-se'’™®, ou seja, é & flor da
pele, no sentir mais profundo de todo o deslocamento, mal-estar, desconforto, entre
traumas e desejo de perpetuar um acontecimento singular, que o sujeito poético “narra”
para o leitor as suas angustias e sensagdes. O crescimento €, por isso, um “sobressalto”,
algo imprevisto no corpo, algo intenso e doloroso, em contraste com a harmonia e
beleza estética (“construcdo de uma paisagem’). Observamos, a meio do poema, a

explosao e explicacao do “narrador-poeta’:

Estou intoxicado

tragam-me uma seringa ou o0 acto de escrever

0 acto de reparar o acto de rasgar

0 acto de roer as unhas ao precipicio

0 acto de me equilibrar o acto de atentar

0 acto de sugerir 0 acto de concretizar uma ameaca

0 acto de desmontar o telefone o acto de desmontar a voz
0 acto de reclamar-se herdeiro do primeiro poema terrestre
0 poema que nao falava de outros poemas

0 poema que ndo precisava de outros poemas

0 poema-pedra a embater na realidade

0 poema estilhacado na paisagem estilhacada

(o acto de fazer explodir uma granada na boca)

Concentrei-me a0 maximo

para ndo envenenar 0 momento

mas a concentracdo foi — ironia — 0 meu veneno
senti os pulmdes pesarem como leques de marmore
senti que ndo iria alcancar a lucidez

senti a lingua aos trambolhdes pelo corpo abaixo
senti a lava e o gelo chegarem a um acordo (...)

(Gato,2007:10-11)

"1 Conceito oriundo da teoria de Jean-Luc Nancy:“A excricdo do nosso corpo, eis por onde se deve
passar, antes de tudo. A sua inscricdo-fora, a sua deslocacdo fora-de-texto como o movimento méaos
proprio do seu texto: o texto mesmo abandonado, deixado no seu limite. (...) Chegou o tempo de escrever
e de pensar este corpo no afastamento infinito que o faz nosso, que o faz vir a nés de longe, de mais longe
gue todos 0s NOSSOS pensamentos: 0 corpo exposto da populacéo do mundo.” (Nancy,2000:12-13)
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No desespero de insatisfacdo, 0 sujeito poético invoca, de novo, o leitor para
entrar na ag¢do (“tragam-me uma seringa ou o acto de escrever”), como se a ciéncia /
medicina inserida na metonimia fosse uma primeira tentativa de salvacdo que, logo a
seguir, € rejeitada pela possibilidade de escrita. A escrita revela-se como ato, como
acontecimento que rege a velocidade da agdo e a insatisfacdo por parte do eu lirico.
Através da enumeracdo e do paradoxo, a estrofe adquire uma gradacdo cada vez maior,
os limites sdo situacdes frequentes e insuficientes para a necessidade do corpo que se
quer inovar. O corpo fragmenta-se ao longo da escrita (“acto de rasgar”; “roer as unhas
ao precipicio”; “desmontar a voz”; “reclamar-se herdeiro do primeiro poema terrestre”).
Notamos a urgéncia em despedacar a unidade (o corpo), porque a unidade ja ndo faz

sentido, ja ndo tem forca para testemunhar, a ndo ser pelos fragmentos expostos na

realidade cadtica.

O poema torna-se, entdo, a possibilidade de compreenséo e de reestruturacdo do
Corpo; 0 poema é 0 NoVo Corpo que, surge independente, que tem verdadeiro impacto na
acdo (“o poema que ndo falava de outros poemas / 0 poema que nao precisava de outros
poemas / 0 poema-pedra a embater na realidade / o poema estilhacado na paisagem
estilhacada”). O poema adquire forca, 0 poema adquire poder, o poema é personificado
e, em simultaneo, tornado objeto. Este “poema-pedra”, que ja nos soa familiar nas

paginas desta dissertacdo’’

, € mais uma vez a constatacdo de que o poema nao se
reflete como abstrato, mas como matéria pluriforme e viva; 0 poema € o0 organismo

vivo, ¢ a possibilidade de fragmentacdo infinita da realidade (“o poema estilhacado na

paisagem estilhagada / (o acto de fazer explodir uma granada na boca)”).

A condensacgédo de paradoxos, de realidade infinitas, de limites explosivos, de

corpos expostos e fragmentados, traz finalmente a explicagcdo: “Concentrei-me ao

172 Cf. as anélises dos capitulos anteriores de Daniel Faria e Jorge Melicias.
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maximo / para ndo envenenar 0 momento / mas a concentragdo foi — ironia — 0 meu
veneno”. O corpo nocivo que, desde o inicio, vinha a ser descrito e diluido numa
realidade também desconexa, é explicado: a concentragdo do momento da escrita, de
comunhdo com o poema, “envenenou”’, alterou o poder de raciocinio, o poder da
“lucidez”, i.e., 0 poder de discernimento segundo uma ética, convencgdes sociais, limites

absolutos.

% evocado no

O transe ou ritual, entre corpo do leitor e corpo do poema'’
primeiro texto de Omerta, é transposto e repetido aqui: o autor / narrador sente-se
culpado e dorido por ter entrado num vértice profundo com o corpo do poema - “senti
0s pulmdes pesarem como leques de marmore / senti que ndo iria alcancar a lucidez /
senti a lingua aos trambolhdes pelo corpo abaixo”. Depois de uma primeira fase de
aceleracdo, de jorro poético, o eu lirico sente uma pequena quebra do efeito secundario
do poema (0 veneno, a concentracao), o que Ihe da, em parte, consciéncia do seu estado
fisico, em desgaste e desconjuncédo. A nivel estético, a estrofe adquire plena intensidade:

os pulmdes, metaforizados em leques, aparecem expostos, abertos e cristalizados, e a

lingua surge solta, pesada, sem local adequado.

O lado mais profundo, mais intimo do corpo é exposto ao poema, e assim
materializado; o aparente impossivel tenta reconciliar-se (“senti a lava e o gelo
chagarem a um acordo”); i.e. o sujeito poético sofre acessos de consciéncia a meio do
processo de transe: “leopardo em transe diante do espelho / e eu mexi-me”. Observamos
uma quebra, a quebra da realidade, da consciéncia, da reflexdo: “Para qué o

movimento? / é propicio 0 movimento? e o desejo é propicio? / é propicio saber? é

173 «Q retorno da carne implica assim uma espécie de regressdo ao absolutismo da physis, da «natureza.

Esse absolutismo implica a fusdo num bloco denso da carne em torno de uma imagem, uma imagem
qualquer. O seu efeito paradoxal é a comunalidade da carne, obtida por meios absolutamente pontuais e
contigentes. Tal fusdo ¢ o problema essencial” (Miranda,2008:112)
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propicio ndo saber? / para qué aqui ou ali? medidas e ajustes? / para qué?*’*”. O sujeito
poético quebra, ndo s o seu estado de transe, de éxtase com o poema, como a leitura do
recetor (leitor), ao introduzir perguntas retéricas huma Unica estrofe. O leitor é quase
obrigado a responder e parar naquela violéncia do ato, para refletir um pouco e adequar-

se na sua realidade.

As respostas das perguntas incitadas sdo, de certa forma, dadas pela estrofe
seguinte: “Eu dou-vos as definigdes / a ignorancia é um recém-nascido a morrer de frio /
a sorte ¢ uma moeda fora de circulagdo / (...) a ciéncia ¢ ler varias vezes a primeira
pagina / o rumor € a verdade a piscar-nos o olho / o paradoxo é o paradoxo / (...) a
intoxicacdo é vir aqui vomitar sangue / sobre 0 vosso vestido nupcial'”®”. O sujeito
poético ndo s apresenta solugdes para as problemaéticas levantadas anteriormente, como
se intitula detentor da experiéncia e das definicdes. E ele, enquanto possuidor da “voz
poética” e da experiéncia, que nos oferece, no tempo presente, a constatacdo perante a

violéncia, em varias imagens, do que existe na realidade.

A contextualizacdo insere-se hum meio hostil onde, o que poderia ser alvo de
abstracdo e de um possivel transcendente (ignorancia, sorte, rumor) é, afinal de contas,
bem visivel e acessivel a todos nds, leitores e testemunhas, para agir e mudar (“a
verdade a piscar-nos o olho”). O corpo do “eu lirico” aparece como sacrificado em
propdsito do ato, do ritual, da urgéncia de agir perante a passividade, perante a realidade
fantasiada e incolume (“intoxicagdo € vir aqui vomitar sangue / sobre o vosso vestido

nupcial”. Como Joana Matos Frias'® refere:

E nesta historicidade — individual e colectiva — da testemunha reenviada a sua

etimologia de martir (...) que se intersectam varios eventos que tornam viavel a fala, o

174 (Gato,2007:11)
%5 (Ibidem)
17 (Frias,2014:154)

85



grito da ferida, e uma qualquer resposta a esse grito em que a repeticdo do pesadelo se

converte no imperativo de um falar que finalmente desperta outros.

Através da repeticdo do ato e da repeti¢do de imagens e situacOes violentas que
geram fragmentacdo da realidade e da consciéncia, 0 sujeito poético denuncia a
realidade dispersa em pedacos de corpos expostos, abandonados e intoxicados. A
certeza é dada pelo testemunho - ndo um testemunho baseado em concecdes filosoficas,
abstratas, mas em “eventos” que gritam, i.e., por todo 0 poema surgem-nos situagdes
dramaticas onde, 0 que sobressai, € a falta de acdo, de dendncia e de sacrificio. A critica
a um sistema burocratico e estratificador € inserida na ironia: “A ceriménia ndo existe /
ndo ha protocolo / a cerimonia é exactamente ndo haver protocolo / (...) e ria / ria de

todas as criangas / (...) de todos nos de gravata'’".

Assim, 0 poema surge como a acao do sujeito poético, como o corpo sacrificado,

mutilado, que se propds expor e escrever o grito'’®

- 0 que significa que, o0 que esta por
todo o poema saliente, sdo as forcas paradoxais existentes na realidade, que ndo séo
totalmente apreendidas pelo sujeito. O real existe como transe, como possibilidade de
reinventar essa realidade repleta de violéncia e acontecimentos que se anulam mas que
se atravessam na vivéncia do sujeito poético. O corpo do sujeito poético como
pertencente a essa realidade violenta e desconexa é, ele mesmo, participante,

testemunha e denunciador. E ele, enquanto corpo poético, que intervém junto do leitor

(n6s), no tempo presente, como delator da insuficiéncia de producéo e de ac&o.

Contudo, o testemunho (inserido no poema) s6 pode ser valido se ndo for
consciente, refletido, “mastigado” perante convengdes ou solugdes limitadas aos

paradigmas sociais. O que se imp0e, € a urgéncia de acontecimentos (traumas), que

77 (Gato,2007:12)
178 A partir do conceito de Francis Bacon “pintar o grito” / pintar as forcas, cf. (Deleuze,2011:116-117)
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provoquem mal-estar nos corpos daqueles que assistem (leitores). O poema ndo pode
ser, por isso, um vestigio, algo que possa provar a fragmentagdo da realidade. O que
pode comprovar as forgas, o grito, o horror, sdo os atos de agressdo, a exposicao das

sensacOes mais intimas, provocando manifestagcdes paradoxais:

Ria com um nd na garganta

e era esse 0 meu traje de gala
porque este poema sou eu a riscar
€ a escrever por cima

com luciferina caligrafia

este poema arde de verso para verso
(...)
este poema ndo pode ser parado a porta
este poema é gasolina e comogao
este poema vai entrar para a histéria do efémero
este poema j& nem existe
este poema ndo chega a ser um vestigio
este poema ferve e estanca e pisa os dedos
com sola vermelha
(Gato,2007:12-13)

A manifestacdo do riso sublinha o tom irénico, i.e., existe uma critica em relacéo
aos protocolos sociais (gravata, traje de gala). O poema existe ndo como formalidade,
como ato de etiqueta e de manifestacdo filosofica, mas como ato libertador, ato criador,
e, a0 mesmo tempo, efémero. O poema surge carregado de pulsdes e contradicdes;
imbuido de ritmo, fugacidade, e uma energia nuclear que impulsiona o ato de escrita. A
especificidade e repeti¢do do pronome demonstrativo (“este poema”) realca o “eu e tu”
(eu lirico / leitor), e 0 “aqui e agora” - 0 momento presente; o tempo necessario - que
suporta a carga energética do poema. Tal como a efemeridade bioldgica, o corpo do
poema vai-se desintegrando, envelhecendo, tornando-se num “agora” fugaz e violento,
onde se materializa e “tortura” o poeta (“este poema ndo chega a ser um vestigio / este

poema ferve e estanca e pisa os dedos / com sola vermelha™).
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Na ultima estrofe, o sujeito poético torna a destacar-se e a evidenciar o estado
dormente: “Eu ndo estou vivo / eu estou intoxicado™’®”. Podemos ler a repeticio deste
estado inconsciente como a repeticdo de poemas (e os seus efeitos secundarios),
repeticdo de traumas ou a repeticdo de frustragdes: nunca se consegue a plena satisfagdo
e compreensdo de um acontecimento. Os eventos acontecem de forma repentina e sem a
percecdo total de quem assiste, pelo que, a testemunha deseja sempre a repeticdo ou
uma possivel prova de algo que se passou: “eu salto da varanda para provar que a
gravidade / eu salto / eu exijo / eu manifesto-me no acto de produzir / no acto de

emagrecer no acto de defender”.

A urgéncia de provas, a urgéncia de realizar eventos, e a urgéncia de ser autor de
uma determinada acdo encontram-se expressas em ciclo: o tempo presente é sempre 0
tempo que se esvai, que 0 autor ndo tem autoridade para controlar, por isso, projeta um
futuro préximo em que ele (autor) seja protagonista - “eu estou pronto para o que ha-de
vir / eu sou o acto de me julgar apto / para cada dia do meu século / mas noutra
condicdo”. A testemunha (e autor) projeta-se na realizagcdo de traumas, eventos que
expdem limites; e afasta, mais uma vez, a imposi¢cdo de regras sociais que permanecem

junto de um estado consciente'®® —

“ndo na cadeira de bronze / ndo aos espagos / ndo por
enguanto / ndo se for possivel / ndo para retratos / ndo para diarios / ndo para aplausos //

Eu sou o acto de sair em siléncio”.

O siléncio, o ndo comprometimento de uma testemunha ou de provas que
possam evidenciar e esclarecer o trauma e/ou o acontecimento violento, sdo marcas

imperativas no poema. O “eu” assume-se como desdobramento de possibilidades, de

179 (Gato,2007:13)

180 «“Quando o corpo visivel, como se fosse um lutador, defronta as poténcias do invisivel, nio lhes
confere outra visibilidade que ndo seja a sua. E € no seio dessa visibilidade que o corpo luta activamente e
afirma uma possibilidade de triunfar de que ndo dispunha enquanto elas permaneciam invisiveis no
ambito de um espectaculo que nos subtraia as nossas forcas e nos desviava.” (Deleuze,2011:119)
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acontecimentos e, através deles, alerta o leitor para a emergéncia e multiplicacdo de
traumas. O “eu” desvanece-se no siléncio, o que significa que apenas adquire forca
enquanto ato, enquanto trauma para o “outro”; a significagdo e consequéncia € o
“efeito”, ¢ a intoxicacao provocada através das sensacoes de desconforto, fragmentacéo.
O “eu” considera-se testemunha apenas se perpetuar o ato, a violéncia e oposic¢oes que
constam no presente e que, ao serem transpostas para o corpo do poema, funcionam

como o testemunho do grito’®

, OU seja, ja ndo o trauma em si, mas o que causa efeito
“toxico”, aquilo que permanece depois do acontecimento violento e a sua possivel

repeticdo através do ato, através do testemunho.

Embora nos tenhamos centrado neste extenso poema de Vasco Gato, a obra
Omerta surge impregnada de possiveis testemunhos poéticos, de possibilidades de

~ 182
“narracao” 8

onde o0 sujeito poético (a possivel testemunha) emerge através dos
acontecimentos e da relagdo entre o “eu” e um “tu”: “O acto ¢ a Unica palavra dita na
linguagem do mundo. A vida transitiva, sem ensaios ou cosmética, € essa que
importa™®; “Eu vi a data do teu nascimento anotada num cartdo sujo. Eu vi a
eternidade em camara lenta. Eu vi que isso era bom. Que isso era quente. Que tinha

~ 5184 . . .
narra¢do.”""; “Tudo o que pode ser visto, escutado, inspirado, provado, tocado, forma a

placenta cinco vezes real que treme. SO h4, portanto, um alimento: a imanéncia. O acto

181 “Inocéncio X grita, mas sucede precisamente que grita por trés da cortina, ndo apenas como alguém
que ndo pode mais ser visto, mas como alguém que ndo V€, que ja nada tem para ver, que ja ndo tem outra
funcdo que ndo seja a de tornar visiveis essas forcas do invisivel que o fazem gritar, esses poderes do
futuro. (...) j& ndo gritar diante de ou gritar por causa de, mas gritar & morte, etc., para sugerir esta
acoplagem de forgas, entre a forca sensivel do grito e a forga ndo sensivel daquilo que faz gritar.
(Deleuze,2011:116)

182 (Frias,2014:151)

183 (Gato,2007:30)

184 (Idem:33)
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sexual ¢ a abertura de um poco de liquido amnidtico. // (...) / O tnico veneno ¢ uma

satide de ferro, sem uma febrezinha sequer para compor o coracdo*®”.

Podemos, agora, compreender o conceito de corpo delator: o corpo testemunha,
0 corpo imediato que se esgota na possibilidade de narracéo e de repeti¢do do trauma. O
corpo delator, que é proprio do sujeito poético e testemunha, € exposto através da
possibilidade de realizagdo de sensagdes, de acontecimentos violentos. O “eu” que
delega o testemunho no corpo-leitor, e, assim, se desvanece como protagonista. O crime
denunciado que Omerta sugere, é-nos revelado por acontecimentos, por uma
testemunha que delega as suas sensag¢des de desconforto e “intoxicagdo da consciéncia”
no leitor, e que, por isso, sai “ileso” do crime: “Vivi a queima-roupa todo o calendario.
No relatério policial ficou apenas declarada a minha inocéncia. Mas, de facto, eu estava

Ié 18655

O que permanece no final, tal como indica o texto inicial da obra e o seu “Gnico
real leitor de poesia”, ¢ a possibilidade de nds, leitores, testemunharmos os traumas e
possibilitarmos outras formas de intoxicacdo a partir dos poemas “ingeridos” e sentidos
COmo um Vveneno que nos transporta para a maxima sensibilidade de traumas e
acontecimentos. O corpo delator do protagonista ou corpo testemunha desfaz-se do
testemunho (que é o que o pode comprometer) ao incutir no corpo do poema, e
consequentemente no corpo do leitor, os efeitos, os traumas, as possibilidades (que ja
ndo tém lugar no presente mas num futuro). O corpo delator €, portanto, o corpo que
anula os vestigios, pois apenas podera deixar sensacdes e possibilidades de
acontecimentos violentos entre o corpo do sujeito poético, o corpo do leitor, e na

intersecéo do corpo do poema (0 objeto e veneno).

185 (Idem:36)
186 (Idem:45)
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3.1. Anatomia em Crise

Depois de um corpo delator que analisamos na primeira parte, onde o trauma era
perpetuado através de sensacdes de desconforto e de comunhdo com a palavra poética,
descritas ao longo do poema, 0 corpo que surge ao longo do resto da obra Omerta traz-
nos a confirmacdo de que a dendncia e o testemunho deixado significa muito mais que

um simples relato de um evento:

Tenho um ombro fora do sitio. Deito-me sobre ele e sinto os tenddes cederem. Mas
ndo totalmente. Concentro-me nessa dor como se a forca de a sofrer ela pudesse

render-se. E uma luta para toda a noite.

Tenho o pescogo fora do sitio. Rodo-o0 para um lado e para o outro em busca de uma

posicdo. Qualquer coisa estala, qualquer coisa volta ao lugar. Mas ndo totalmente.

(Gato,2007:17)

Encontramos neste texto a profundidade organica que o sujeito poético, de certa

forma, procurava nos textos que analisdmos anteriormente; i.e. a narracdo, e a sua
possibilidade de ser perpetuada, sé se concretiza no ato, na possibilidade de realmente
sentir-se o desconforto e procurar-se novas formas de “intoxicagdo”, de dor. O texto
inicia com referéncia a um grave deslocamento de partes do corpo (“ombros”,
“tenddes”, “pesco¢o”), que se reflete em sensagcdes de fragmentacdo que se
intensificam. O jogo de forgas entre o ato de deitar, 0 peso do corpo, e os tenddes que
“cedem” ¢ fundamental para que a dor permaneca e haja tensdo no corpo e, N0 momento
(o presente). No entanto, ha qualquer coisa que falha no processo de concentracdo de

dor (“Mas nao totalmente™).

Assistimos ao relato intimo do sujeito poético, que se propode a dor e a “contar-
nos” a sua experiéncia de trauma, de insatisfa¢do para com uma dor que pode a qualquer
momento desaparecer ¢ deixar de ser sentida (“Concentro-me nessa dor como se a forga

de a sofrer ela pudesse render-se”). A dor que se propOe, de antemdo, como uma
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sensacdo ligada ao instinto e ao afastamento e procura de protecdo (“Rodo-0 para um
lado e para 0 outro em busca de uma posi¢do. Qualquer coisa estala, qualquer coisa
volta ao lugar. Mas ndo totalmente”), revela-se, neste texto de Vasco Gato, como algo
irresistivel, algo tentador, ou mais que isso: a dor como motivagdo poética, a dor como
0 nucleo da criacdo, da novidade, do ato de romper limites, o ato de multiplicar traumas

(“Esta noite adormeci agarrado aos meus gritos”187).

Ao lermos este Ultimo verso, podemos ficar um pouco confusos com o ato de
adormecer se poder conjugar com o som dos gritos: o siléncio, associado a um estado de
sonoléncia, € interrompido pelo estado de angustia e dor (associado aos gritos). Em vez
de uma canc¢édo de embalar, temos o0 som que reflete o mal-estar, a dor. Nas palavras de
Jodo Barrento: “O homem civilizado olha para o mundo, o mundo estd em estado de dor
quase permanente, ¢ em vez de responder com um lamento (...), fica em siléncio™®.”; o
que nos pode ajudar a compreender que o siléncio (do sono) pode refletir a incapacidade
de compreenséo e explicacdo para uma dor permanente que ndo se consegue controlar e

amenizar. Embora localizada nos ombros, tenddes e pesco¢o, a dor surge, no texto,

como um estado cronico de mal-estar e de divisdo, fragmentacdo da unidade corporal.

Encontramos em Herberto Helder, desde o texto em prosa em jeito de

preambulo®

, a0 corpus poeético, a mesma necessidade de encontrar a dor, a dor que
fragmenta o corpo, a dor como urgéncia da escrita, i.e., a agudizacdo das sensagdes

levadas ao limite pela e na palavra poética: desde o momento do nascimento (“saio hoje

ao mundo / corddo de sangue a volta do pescoco / e tdo sofrego e delicado e furioso*®

187 (Gato,2007:17)

188 (Barrento,2001:70)

189 «“Como ressalta entdo o recondito, o lugar onde a carne ¢ comida, e ressurge, mercé da alianca da
linguagem com as formas! Né&o se discorre. A vitalidade nominal € intrinseca, metabolica: pode tender
para o siléncio ou tomar o ganho de uma voz, mas ndo explica, age apenas, age como substéancia, forma e
nome da realidade” (Helder,2014:624)

190 (Helder,2014:628)
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(...)”); a0 momento do ato poético (“nada pode ser mais complexo que um poema, /
organismo superlativo absoluto vivo, / (...) com palavras despropositadas / (...) € o

siléncio por ela fora™'”

). Sabemos que o poema, em Herberto Helder, é levado ao limite
sensitivo, 0 poema € 0 organismo que vive a par do corpo do sujeito poético e que é
protagonista na rede de todos os acontecimentos que se realizam na esfera do real, i.e.,

na mistura irregular de factos com percecdes e realidades oniricas.

O corpo do poema e o corpo do sujeito poético influenciam-se, mutuamente,
através de experiéncias violentas como a dor e a capacidade dessas experiéncias
“ferirem” o corpo do sujeito poético ao ponto de rasgar, abrir feridas e expor a carne, a
matéria mais intima do corpo, e a mais direta a sensacdo. Notamos que o propdsito de
tal compreensdo e desmantelamento da unidade corporal € a dor aguda e verdadeira, a
dor que nio se torna “académica” porque ultrapassa os limites da sensagdo e da propria
capacidade de refletir sobre a mesma: “fui-me a reler alguns dos meus poemas, / e entdo
cai abaixo de mim mesmo, / (...) / - nem as mdos me serviam, / nem a dor escrita e lida

19255, «c 59193, «

me serve para nada~“”; “acautela a tua dor que se ndo torne académica”""; “administra

a tua voz, / mas administra a tua dor primeiro / (a dor e a voz administrativas?)'*”.

A preocupacdo que Herberto Helder demonstra ao longo de Serviddes, para que
a dor excessiva, a dor poética ndo se torne literal e vazia, € a preocupacdo sentida nas
palavras de Vasco Gato, que continua o texto com a ideia dessa dor e de um siléncio

imanente:

Todas as portas a que bati se abriram, excepto uma. Todos os siléncios que feri

cicatrizaram, excepto um. Todos 0s corpos que aqueci sobreviveram, excepto um.

191 (1dem:663)
192 (1dem:665)
193 (1dem:674 e 703)
194 (1dem:678)
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N&o compreendo nada disto. Um homem aproximou-se de mim e disse-me vou para
a Irlanda. Uma mulher olhou-me longamente através de um vidro e depois suplicou-

me vai-te embora. Tudo no mesmo sitio. E eu tenho um pulso fora do sitio.

Mas nao totalmente. Ndo totalmente isto ou aquilo, mas uma espécie de alquimia
geral em que tudo esta suspenso de tudo e onde a qualquer momento pode sobrevir o
ouro. Sinto que é isso. Sinto que essa emergéncia estad aqui, muito perto, tdo perto

que por vezes... Mas ndo totalmente.
(Gato,2007:17)
A excecdo, 0 acontecimento inesperado e invulgar, é o lugar onde a dor emerge
e a oportunidade de explorar e intensificar a “ferida” acontece. A carga simbolica da
excecdo, da oportunidade imediata, desfia o interesse do sujeito poético a uma possivel
compreensdo, que ndo se chega a concluir e que, por isso, se torna uma experiéncia

frustrante (“Nao compreendo nada disto”).

O passado, o tempo que ndo permite mais possibilidades, o tempo que ndo se
compreendeu, transfere para o tempo presente (0 tempo de escrita), a sensacdo de
alguma confuséo, de frustracdo, de situacdes desconexas e de estranhamento em relagéo
a um “outro”: “Um homem aproximou-se de mim e disse-me vou para a Irlanda. Uma
mulher olhou-me longamente através de um vidro e depois suplicou-me vai-te
embora.”; como se o sujeito poético exalasse uma excessiva carga energética que
incomodasse o “outro”, o outro corpo que ndo pode estar no mesmo local que o
protagonista, ou vice-versa. O contacto direto (pela aproximacéo) ou a distancia entre 0s
corpos (a separacao através do vidro) torna-se indiferente face a intensidade que o corpo
do sujeito poético transmite ao corpo estranho — “Tudo no mesmo sitio. E eu tenho um

pulso fora do sitio.”.

O corpo do “outro” interfere na unidade aparente do corpo protagonista que nos
revela, por sua vez, a fragilidade dessa unidade e sublinha a sensacéo de descolagem, de

fragmentac¢do na sucessdo de acontecimentos: “Nao totalmente isto ou aquilo, mas uma
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espécie de alquimia geral em que tudo estd suspenso de tudo e onde a qualquer
momento pode sobrevir o ouro”. Trata-se de uma constante intensidade inerente a rede
de ligagOes entre corpos, onde os acontecimentos ndo sdo compreendidos pelo sujeito
poético, mas deixam vestigios, deixam impressdes (traumas) que afetam a sensibilidade
do protagonista. A concentracdo do tempo presente é elevada, na expetativa de
compreensdo de novo trauma — “Sinto que essa emergéncia esta aqui, muito perto, tao
perto que por vezes... Mas ndo totalmente.” — 0 que acaba por se perder, pois é na

excecao que resulta o trauma.

Ao contrério do que poderiamos interpretar, o corpo do sujeito poético ndo se
insere no local onde acontecem eventos; o corpo € o préprio local onde decorrem

ligacGes, deslocamentos, e traumas:

Olhos vermelhos, ndo em pelicula, mas aqui. Torres em ruina, ndo em estdrias, mas

aqui. Barcos de vidro nas veias, ndo em delirio, mas aqui.

Tenho uma palavra fora do sitio. Ndo mato, nunca matei. Nunca dei vida. Nunca fui
atropelado de madrugada. Nunca entrei numa ambulancia implorando salvem-me.
Nunca parti um 0sso. Nunca arrastei uma crianga pelos cabelos. Nunca esfolei um

coracdo. Nunca incendiei uma casa. Sim, estive morto. Mas ndo totalmente.

(Gato,2007:18)

O corpo surge como unidade que se fragmenta e que possibilita estados de sitio,

i.e., pedacos onde surgem acontecimentos intensos que provocam dor, imersos numa
urgéncia em captar a realidade crua: “olhos vermelhos”, vidro nas veias, desconstrugao
de estruturas (“torres em ruina”). O espago ¢ focado num “aqui”, num sitio que ¢ além
de préximo, € intimo do sujeito poético e, do proprio leitor que acompanha o estado de
mal-estar sentido. O deitico espacial (aqui), que representa o presente, 0 momento atual,
contrasta, uma vez mais, com um passado que se afirma e que, denuncia possibilidades

de estados dor e de limite entre a vida e a morte: ser atropelado, ser socorrido, partir
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0Ss0S, maus tratos infantis, e uma certa tendéncia para a perversao ou, mesmo, para uma

195
(

tendéncia canibal e antropofagica™ (“Nunca esfolei um coragio.”).

Acrescenta-se, ainda, o impulso de morte, de crime — “Ndo mato, nunca matei.
(...) Nunca incendiei uma casa. Sim, estive morto. Mas ndo totalmente.” — que Se nega
por ja ndo ser suficiente; i.e. a morte ndo comporta o estado de dor; a morte é o proprio
siléncio, que em Vasco Gato se nega, e se menospreza a favor de um estado critico onde
o0 sublime encarnado na dor prevalece'®®. Talvez, assim, possamos contradizer, em

parte, Jodo Barrento quando ele refere, mais adiante no seu ensaio™®’, que

A nossa incapacidade de um encontro catartico com a dor talvez tenha a ver esta
incontinéncia verbal, que na verdade é uma perda da linguagem. Daquela dor da/ na
linguagem (a do inefavel) que também se perdeu, tal como se perdeu, nesta nossa
civilizacdo narcisica do culto superficial da imagem, a capacidade de reconhecer o

corpo Vvivo, e a sangrar, das palavras.

Aquilo que podemos observar no texto de Vasco Gato, que aqui analisamos, €
exatamente o reconhecimento do corpo vivo, a sangrar, das palavras e do mal-estar
sentido numa realidade repleta de traumas que afeta o organico, desconstruindo-o. A
morte, que em seu significado carrega o siléncio, a rendicdo perante a dor e a
incapacidade de captar o inefavel, transforma-se, no texto de Vasco Gato, em vida, em

desejo de viver com os sentidos a “flor da pele”, i.e., com a consciéncia sensivel que

1% Tendéncia antropofagica que Herberto Helder também acentua na sua poesia, e que, a propésito disso,
recomendamos a leitura do ensaio de Ana Lucia Guerreiro (2009), “A «Antrop6faga Festa». Metafora
para uma ideia de poesia em Herberto Helder”, in Revista Diacritica, N°23 / 3

196 “Este ¢ 0 ponto em que a morte deixa de ser a pior das dores, esse ponto em que a experiéncia crucial
do sublime nega o seu proprio sentido. E aqui reside a mais profunda abjeccdo, aquela que perturba a
nossa identidade, a nossa ordem humana, o nosso sentido de moralidade.” (Joana Matos Frias (2014),
“Can take away your life but not give you death instead: Sarah Kane, o sublime como abjec¢do”, in
Repto, Rapto (alguns ensaios), p.240

197 (Barrento,2001:70-71)
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Herberto Helder nos transmite em Serviddes, onde a dor do trabalho®® é necessaria e

elevada ao sublime através do corpo (organico que se fragmenta) e do corpo da palavra
poética (que, aos poucos, se constréi e se torna o corpo sensivel). Nestes termos, é

relativamente facil a compreenséo do final do texto:

Tenho uma praca fora do sitio. Tenho uma arvore fora do sitio. Tenho um homem,

dentro de mim, fora do sitio.

Tenho os olhos fora do sitio. E nenhuma lente, de cristal ou de leite, tera agora o

poder, de corrigir toda esta anatomia em crise.

(Gato,2007:18)

As duas estrofes / paragrafos que finalizam a composi¢do textual, repetem ao
expoente maximo o sentimento de deslocacdo do corpo: os pedacos organicos que se
misturam no espago exterior (o individuo em si — homem — e 0s olhos “fora do sitio”), e
a fragmentacdo exterior que passa a pertencer ao dominio interior (a praca, a arvore
“fora do sitio”). Tal como em Jorge Melicias, onde o pulmio e outros pedagos
organicos foram descontextualizados, observamos em Vasco Gato a necessidade de
arrancar ¢ deslocar “Orgdos”através da palavra poética, de uma unidade corporal (o

intimo, a dor profunda e nada superficial'®®), e deslocar “sitios” também de uma

unidade espacial exterior que se funde com o organico extraido.

A denlncia do corpo, como podemos ver na palavra poética de Vasco Gato,

200

identifica-se numa «anatomia em crise»: é na capacidade de abjeccdo”” (do pedaco

intimo que se transporta violentamente para o exterior, e do exterior que se reverte em

198 «Todo o trabalho de dar forma é doloroso. (...) s6 a dor tem grandeza e é criativa (...): este é o
fundamento da sua filosofia [Nietzsche] do “niilismo activo”, tunico antidoto contra a “decadéncia” da
sociedade burguesa.” (Barrento,2001:73)

199 Em referéncia a Botho Strauss, Jodo Barrento descreve de “como é facil verbalizar uma dor superficial
ou convencional, mas ndo a dor profunda, de como a paixdo amorosa insuportavel (...)” Idem:71

200 “Quando Ian olha para seu pulmio e vé nele aquele bocado de porco podre, imediatamente se apercebe
— tal como nos, leitores e espectadores, nos apercebemos — de que o abjecto se encontra dentro de si, e de
que o0 seu pulmdo ndo é mais do que a sua abjeccdo interior exposta no espago exterior. Sem morte, sem
cadaver: a vida, e um corpo lentamente despedacado (...) (Frias,2014:236)
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dor intima), que Omerta, enquanto obra e enquanto pacto subversivo e marginal, se
baseia em desafiar o siléncio, desafiar a promessa feita a base de siléncio e de
cumplicidade, para trazer o corpo e a sua dor profunda, a superficie, ao som dos gritos

de dor, como forma de ultrapassar os limites e a ameaca de dendncia e de morte.

Através de outros textos e poemas, transformados muitas vezes em apenas um
verso / frase, conseguimos observar a urgéncia em trazer o corpo desconstruido a tona, o
corpo-testemunha que denuncia a dor, 0 mal-estar, através dos pedacos deslocados, em
detrimento de teorias e canones estéticos: “A beleza ¢ a consolagdo, mas 0S 0SS0S
deslocados é que geram ininterruptamente®®:.”. O poder criativo é evocado na
desconstrucdo da unidade corporal: a estrutura interna é quebrada (0s 0ssos), e a carne
fica vulneravel, exposta a novas oportunidades de acontecimentos, de transformacGes. A
criacdo, a capacidade plastica de trabalhar o material e a forma, sem haver uma

limitagdo de estruturas sélidas (como entendemos os 0ssos) ¢ a “chave” para que haja

multiplas novas possibilidades de poder criativo (gerar ininterruptamente).

Observamos também a necessidade de chamar a atencdo para o leitor, a terceira
pessoa que compartilha a mesma dor — “O teu corpo transpira o0 meu opio. Nao te
afastes?®.”; ou ainda “Estdo aqui 37 graus. E um corpo. E ninguém se aproxima senéo
para recuar. Devorar. Ou ficar’®.” A intimidade que o sujeito poético demonstra para
este outro corpo (o corpo do leitor, 0 outro que compartilha 0 mesmo tempo e espaco —
aqui-agora) é quase intimidatoria uma vez que, implica, diretamente, a a¢do no “outro”;

0 corpo do sujeito poético é aquele que proporciona acontecimentos e, o corpo da

testemunha, do leitor, é o corpo que se indica cumplice, o corpo que tem de ficar no

20! (Gato,2007:27)
292 (|dem:41)
203 (Idem:62)
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9% ¢

verso e se sacrificar para perpetuar a dor e as sensagdes mais intensas (“calor”, “recuar”,

“devorar”, “ficar”).

O sublime em Omerta reside, portanto, na capacidade de gerar corpos
testemunhas, que denunciam um desajuste sentido no corpo entre a realidade e uma
sensacdo de anestesia e irresponsabilidade, aliados a uma montagem de simulacros e

espetaculos®®

, tdo caracteristica dos tempos p6s-modernos, segundo Jodo Barrento e
Joana Matos Frias®®. A dor aparece na obra de Vasco Gato ndo como produto de
prazer, ou de melancolia, mas antes como a voz visceral portadora das mais profundas e

reais sensacoes, que podem refletir a “parcela inalienavel da condigdo humana®*®”;

Porgue o poema é sempre contra o vomito.
Porgue o poema é sempre, SOBRETUDO,
Contra engolir 0 vémito.
(Gato,2007:56)

O poema é o local e, simultaneamente, 0 corpo que sai ileso, que ndo tem
qualquer tipo de represalia ao denunciar a violéncia e agressdes sentidas numa realidade
pos-moderna, descrita, nas palavras do ensaista contemporaneo, como “uma bulimia de
vivéncia: tudo lhe serve, rumina, engole, bolsa e volta a engolir tudo
indistintamente®””. Vasco Gato, na sua obra, anseia contrariar exatamente a tendéncia
pos-moderna, reinventando o corpo através do deslocamento, da descontextualizacdo e
de situacles, aparentemente, inexplicaveis (“ritual”, “matéria negra”, crime sem deixar

vestigios).

O corpo do sujeito poetico denuncia e compartilha o mal-estar no corpo do

leitor, seu cumplice e, por sua vez, testemunha do primeiro. O poema sé pode

204 (Barrento,2001:76-77)
205 (Frias,2014:243)

206 (Barrento,2001:81)

207 (Idem: 76)
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representar a denuncia visceral, a prova organica de que tudo esta fora do sitio, todos os
elementos referentes a um exterior estdo deslocados e sentidos no interior de um corpo
desconstruido, assim como os 6rgdos e fragmentos do corpo séo expostos e sacrificados

a uma dor aguda que ndo se consegue amenizar.

No entanto, a dor tem que se manter constante para ndo se cair num facilitismo,

no ja-sentido®*®

e mastigado (o vomito, o regurgitado que ndo tem mais substancia, mais
novidade), e que por ndo oferecer mais possibilidades, anula-se e provoca a anestesia de
sensacdes e de eventos traumaticos (“Porque o poema ¢é sempre, SOBRETUDO, /
contra engolir o vomito”). A utilizagdo de maiusculas reforca a intengdo exacerbada em

manter 0 poema como o corpo saudavel, multiplo e capaz de ser despedagado para ser

local de traumas.

Assim, Omerta revela-se uma obra visceral, onde o siléncio do cddigo
predefinido (codigo da mafia, e consequéncia de morte por uma possivel dendncia do
crime) é quebrado na delacdo dos crimes atraves do corpo: corpo ferido, espacejado e
despedacado que se espraia nos poemas ao longo da obra. Os corpos negros das
palavras, que sdo raspados dos poemas, e ingeridos como infusbes magicas e toxicas

surgem como uma ligacao intensa entre matérias impossiveis.

N&o ha vestigios, apenas gritos instalados no corpo do verso, i.e., 0 trauma é
instalado em cada episodio traumatico, em cada verso, em cada momento do presente
que se narra. Por fim, a dor - a dor incutida na carne, na ferida exposta, € o elemento
que pertence ao dominio do inefavel e que se quer captar a todo o custo, perpetuando o

testemunho do corpo-sacrificado, aquele que acaba por nos levar (a nos, leitores) para o

208 A proposito do conceito do “ja-sentido”, propomos a leitura da obra de Mério Perniola (1993),
intitulado Do Sentir, Lisboa, Editorial Presenca.
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local do crime, o local do improviso, o local dos traumas: o corpo do poema que se

constrdi nos fragmentos do corpo delator.
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Conclusao

Ap0s trés capitulos, em que atravessamos trés poeéticas diferentes de trés autores
que emergiram nestes Gltimos vinte anos, entre 1996-2017, surge-nos de novo, em

didlogo com as nossas expectativas na Introducdo, a ensaista Rosa Maria Martelo:

Creio que os entendo quase sempre em imagem, de imediato, e que 0s vejo ainda
antes de poder conceptualiza-los num pensamento encadeado. Vejo-0s numa espécie
de alucinacéo, na qual o que se destaca é a montagem inusitada que os move como

coisas sensiveis num espago que os transfigura.

(Martelo,2012:75)

Embora o autor a quem Rosa Martelo se dirige, neste ensaio, seja Herberto
Helder, conseguimos ler e encaixar aqui 0s corpos que deambulam nas trés obras
analisadas: Dos Liquidos de Daniel Faria, A luz nos pulmdes de Jorge Melicias, e
Omerta de Vasco Gato. A dialética concentra-se no corpo do sujeito poético,
fragmentado pela palavra e pela condicdo e limitagcdes inerentes ao estado fisico, ao ser
humano. O poeta ambiciona apreender e ser capaz de criar a palavra visceral, a palavra
gue mais transborda o fluxo intenso e repleto de vida que um corpo contém. Através de
uma matéria conceptual (a palavra, o0 poema), o corpo humano adquire, através da
imaginacdo e das ligacdes “inusitadas” que acontecem ao longo das poéticas, uma
materialidade propria, um uso “transfigurado” mas ainda assim a manter os tracos

organicos e originais.

Em Daniel Faria, o corpo € explorado atraves da ferida, da chaga. O corpo do
sujeito poético € o objeto de estudo para compreender a intensidade da criacéo,
semelhante ao ato criador de um ser superior e divino. Sem rejeitar as influéncias
misticas, e religiosas, Daniel Faria explora o corpo de uma forma aberta, em fissura

direta com o mundo exterior. A natureza explode fertilidade, inspiracdo, e corpos
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guiados apenas por instintos (os corpos dos animais). A comunhdo entre o corpo
humano (do sujeito poético) e o corpo do mundo acontece de forma ambigua, i.e., é
através da dor, do corpo sacrificado que o sujeito poético tenta alcancar o fluxo
multiplo, acelerado, e vital ndo s6 do mundo exterior, como de uma palavra que, pela
sua origem mitica de Orpheu, Apolo e Marsias, pertenceu ao dominio transcendente.
Gera-se entdo um “Verbo de Carne”, o produto final que contém a carne exangue do

poeta, e a fluidez e frescura das aguas das nascentes.

Um corpo exangue e exausto é aquele em que nos detemos em Jorge Melicias,
onde A luz nos pulmdes se torna na obra que revela um corpo humano e poético quase
inalteravel e imortal. A energia nuclear da palavra poética advém do corpo humano,
efémero e degradavel, que se expde num universo quase estatico, ancestral. Ao longo da
obra, surgem instrumentos ligados ao cultivo, e ao trabalho de artificie (como as facas),
que s&o utilizados como instrumento de violéncia extrema, de dissecacdo dos corpos:

sejam de homens, mulheres, filhos ou animais.

Melicias insere na sua poética uma linguagem aparentemente hermética, mas
que, em confronto com a simplicidade do lugar onde se desenvolve, se torna espelho do
estilhacamento e complexidade que os corpos adquirem. Acedemos a um produto
poético que eleva um “Corpo Glorioso e Imagético”, i.e., 0 corpo que subsiste em Jorge
Melicias é o corpo esventrado, dissecado mas que, ainda assim, sobrevive porgque nao
héa risco de se degradar. A energia vital, o limite da morte e a linha ténue da vitalidade

sdo orgaos intrinsecos desta poética.

N&o é dificil chegarmos ao terceiro capitulo e depararmo-nos com uma
“Anatomia em Crise” pela voz de Vasco Gato: O corpo do sujeito poético vivencia

experiéncias de choque, a fim de expurgar a palavra mais proxima do ritmo do corpo do
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gue o ritmo do canto antigo. A palavra poética torna-se no corpo sobrevivente, que é
capaz de perpassar 0 trauma sem deixar vestigios, apenas cumplices — os leitores.
Através de textos onde o tom poético se mescla com um tom narrativo, Vasco Gato
consegue contornar, na obra aqui analisada, a tendéncia de circunstancialidade poética
caracteristica do novo século, que evidenciamos no comego da nossa penetracdo pelo

tema do corpo nesta dissertacao.

O poema é considerado, em Omerta, a «matéria negra», i.e., a matéria que, pelos
limites da linguagem humana, ndo satisfaz a descricdo e explicacdo da sensacdo mais
intima e direta que o poeta vivencia com o dominio da criacdo e do inefavel. Por mais
Versos e poemas que 0 poeta construa, nunca ele (poeta) consegue descrever as
sensacOes e transformacdes que o corpo sofre para que a palavra nas¢a. O corpo do
poeta é 0 Unico corpo que pode testemunhar, que pode quebrar o siléncio — oriundo de
uma frustracdo e incapacidade de efetivamente passar para 0 poema as sensages mais

intimas.

Rosa Maria Martelo conclui 0 seu ensaio dizendo que a “forga das imagens
acontece através de uma gramatica (um estilo) que permite articular o irreferenciavel
(...) e o referenciavel (...). Entre um e outro, ha uma porosidade que mantém o leitor

. . . . 2
entre o imprevisto e o previamente visto (...)"?%.

Esta conclusdo permite-nos dizer que nas trés poéticas dos trés autores, temos
acesso a um mundo altamente sensivel, organico, onde o escritor se debate com a morte
e a vida através da palavra poeética. SituacOes de perigo, desintegracdo dos corpos e
novos usos e relacdes entre a matéria sdo colocados em marcha no poema, e propde ao

leitor refletir sobre o corpo, 0 mundo, € o que pode ser “referenciavel” e “transfigurado”

29 (Martelo,2012:77)
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sem nunca perder a esséncia vital e regeneradora. O siléncio e o risco de morte séo
transversais aos autores e as trés obras analisadas. A ousadia mitica de Marsias contra
Apolo impregna o corpo poético. A dor, a ferida, a carne exposta, 0 sangue, e 0s 0rgaos
expostos e descontextualizados, sdo elementos que desconstroem a unidade do sujeito, e
que langam o corpo humano para os mais diversos contextos de risco, de violéncia, e de

angustia, numa procura desenfreada e fulgurante do mistério da criagdo poética.

Inegaveis sdo as influéncias constantes de autores como Eugénio de Andrade e
Herberto Helder. Ao longo da dissertacdo, destacdmos reflexos destes dois autores pois
acreditamos que as suas obras tenham sido as mais proficuas e marcantes para as
poéticas aqui analisadas. Eugénio de Andrade e a sua poética erdtica em Obscuro
Dominio, onde a natureza, as aguas viscerais, e 0 corpo amado e amante de dissolvem,
num fazer poético intenso, caloroso, e repleto de fertilidade. Por sua vez, Herberto
Helder e a sua obra ServidGes, ddo-nos o caracter incisivo, doloroso, de um trabalho

constante e subserviente do artesdo e poeta para a perfeicdo, aparente, do corpo poético.

Carne em Verso, Verso na Carne explica-se, portanto, como uma dissertacédo
que pretende revelar, ndo sd poetas contemporaneos, que poderdo ainda marcar o
contexto literario desde novo século, como 0 corpo exposto, 0 corpo em carne viva que
se expande numa imagética transfigurada e transcendente, em que, 0 est,
verdadeiramente na base, é o caracter efémero da vida, a parca condicdo do poeta que se
expbe e mutila para alcancar um dominio inexplicdvel mas intensamente sensitivo que é
0 ato poético e toda a vitalidade contida no verso que o leitor descarna na pagina. Carne
em Vverso: 0 corpo exposto e dissecado no poema. Verso na carne: a palavra poética que
encarna, que se aproxima e penetra no corpo do poeta, do artesédo e que o leva para o

vortice inesgotavel da criacao.
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