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em versos daquele timbre aforistico («Flor
de marmeleiro: / ela ndo suporta nem
o peso / de uma palavra», p.119) que
vinha ji de um curioso livio de poemas
em prosa, aparecido em 1984: A Greve
dos Controladores de Voo (p. 23-39).
Em ambos, como na sequéncia inédita
— O Segredo da Piarpura, p. 141-168 —
que este volume inclui, é recorrente o
despreocupado didlogo com outras artes,
com destaque para o cinema (vejam-se 0s
poemas das p. 161-163, com explicitos
envios a Wenders, Kazan e Visconti, res-
pectivamente) e a pintura, outro alvo privi-
legiado de ]J. de Sousa Braga — «Resolvido
o enigma do sorriso da Gioconda: um dos
meninos do Botticelli surpreendeu-a, de
noite, com um dedo acariciando o baixo
ventre» (p. 28).

Havé-lo feito sem perder de vista o sen-
tido ladico das coisas mais simples, nim-
badas desse humor corrosivo que assim as
reabilita da gratuitidade do comentirio de
circunstincia, nao serd o menor dos predi-
cados de um livro como este.

Eduardo Pitta

ANTONIO CANDIDO FRANCO
CORPOS CELESTES

Col. Os Olhos e a Memdoria
Porto, Limiar/ 1990

Neste livio de Antonio Candido Franco, a
semelhanca do que acontecia nos seus an-
teriores volumes de poesia — nomeada-
mente em Matérial-lPrima (1986) e¢ em
Arte Régia (1987) —, & possivel reconhe-
cer a exibicdo de uma retorica que tem no
aforismo a sua base estrutural. Esta forma
veicula um saber instituindo em autoridade
a voz do sujeito que se coloca por detrds
de cada frase afirmativa. E deste modo, e
através da composicdo do seu proprio
corpo dado como geografia, que ele se
mostra ao olhar dos outros. Assim, os cor-
pos celestes, que se léem a partir do titulo
do livro e ao longo dos seus trinta e dois
poemas, nao sao apenas os objectos
visiveis no céu: siao igualmente partes
do sujeito (coracdo, memoria, corpo,
olhos, amor, ideias...), paisagens interiores
que se percorrem como paisagens do uni-
Verso.

Esta ambivaléncia legitima-se na alter-
nancia, operada pelo olhar do sujeito, de
planos diferentes ou opostos: «Vejo as coi-
sas como se as visse ao espelho. / As ima-

gens estdo trocadas. / A luz é a carne e o
céu € um barro» (Firmamentor, p. 9). As
figuras da antitese e da comparacdo ocor-
rem, deste modo, em muitos poemas, mos-
trando a interversaio do mundo e um com-
plexo sistema de correspondéncias que
transformam, por exemplo, o celeste no
terrestre, o terrestre no celeste, o alto no
baixo, o baixo no alto: «Cada estrela no
céu erguida € um corpo / sobre a terra
caido» («Estrelas», p. 16). De polos inconci-
lidveis resulta uma instdvel harmonia que
tem como espaco o lugar central ocupado
pelo sujeito. Ele é o ponto de referéncia
onde se projectam as imagens moveis da
vida: «O meu peito € a linha do horizonte.
/ Por cima dele estd o céu. E por baixo o
inferno. / [...] / Por cima do peito ha as
pontes, os sonhos / que crescem do meu
corpo / como coisas invertidas. Germinam
ai estrelas» («Horizonte», p. 11). Mas € tam-
bém a vitima da violéncia exercida quer
pelos elementos naturais (dgua e fogo),
quer pelos sentimentos humanos (amor,
saudade, melancolia). O palco da destrui-
cdo €, quase sempre, O COrpo proprio
— signo colectivo e exemplar — que se
fragmenta ou decompoe («A saudade des-
faz-nos o corpo em febres — «Aguas, p. 24)
para, em seguida, ser absorvido pelo uni-
verso visivel ou para lhe dar origem. Esta-
belece-se, assim, algo semelhante a uma
lei fisica segundo a qual «Ao ser a me-
moria dum corpo / seremos no Universo
a matéria estelar («Constelacoes», p. 18).
Este movimento dissipador — assim adjec-
tivavel do ponto de vista do sujeito — tem
como correlato a extrema concentracao do
exterior no corpo espacializado: <Devemos
ter dentro de nos o altissimo lugar / das
nebulosas» («Nebulosas», p. 22). Trata-se da
possibilidade de fazer corresponder a uma
direc¢do outra que lhe seja oposta e que
a sinalize, sem apagar as diferencas funda-
mentais, sugerindo embora a sua imanén-
cia.

Estamos, em certa medida, em pleno do-
minio de principios do heraclitismo — ex-
pressamente evocado no titulo do poema
«O Fogo de Heraclito» (p. 40) —, o mais
notoério dos quais € o relevo dado por esta
poesia a accao do fogo, do logos univer-
sal. O cosmos €, entdo, feito de ideias
(ddeias que sao a escultura dos fogos» —
«A Torre», p.41; «As ideias sio impiedosas
labaredas» «Deimos e Fobos, p.31) e
até amar € entendido como acto racional:
«Amar € compreender as imagens das
coisas / porque sO estas nao sio de pedra»
(«Paixao», p.27). Por isso, a auséncia do
fogo faz petrificar o mundo (A pedra é
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um fogo seco que cristalizou / a frio» —
«Cometas», p.20), isto €, torna-o resistente
a inteleccdo. Cria-se uma zona de invisibi-
lidade, pois compreender, tal como amar,
depende da operacdo através da qual os
olhos se tornam sensiveis ao que podem
ver. Assim, cabe a estes «atear fogueiras»
(p. 27) para que «0 mundo todo se incen-
deies (p. 30). E nesse incéndio global, ali-
mentado pela imaginacio, que arde o
corpo e se liberta a matéria cosmica: «Sai-
-me do corpo / todo um desfile de som-
bras. /Em lama assisto desfeito / a noite
em lencois de mercurio / ao teatro ideal
do que imagino. Jorra-me / da boca o
mundo» (Revelacoes, p. 39).

O corpo €, portanto, a sede da imagina-
¢do e o espaco a partir do qual se objec-
tiva um complexo processo de criacdo.
Porque ao acto de criar aparecem igual-
mente associados os de rememorar e de
visionar. Instituir o mundo através da mo-
dificacdo da matéria (deformacao, desmate-
rializacdo) ou reconhecé-lo invertido num
precario espelho é recordar o tempo pre-
térito, arruinando o presente e substi-
tuindo-o por um instante mitico, no qual
as ideias e «as memorias povoam / o lugar
vazio das formas» (p.13). E se as ideias
ainda se subordinam a imaginacao, a me-
moria €, pelo contrdrio, o elemento domi-
nador que oblitera as coisas e sobrepoe,
ao olhar do sujeito, a capacidade de este
criar imagens: «Quando olho estas estrelas
/ aquilo que vejo ndo sao as coisas / sao
rastilhos que accionam as memorias. / Nao
vejo, visiono. Ver € so receber imagens. /
Visionar € ja crid-las» (<Andromeda», p. 34).
O tema do olhar é, alids, desenvolvido ao
longo de todo o livro de um modo ao
qual nao ¢é estranha a tradicao finissecular
do poeta visiondrio. Nesta perspectiva,
olhar nao é apenas ver; ou, melhor, nao é
sequer ver, porque a recordacao cria o iso-
lamento do sujeito, o que tem como resul-
tado limitar-lhe a visao ao que visiona:
«Revolvo as profundidades do meu pas-
sado / e deixo a vista estratos novos. /
Vejo o que visiono. / Entrego-me 2 lem-
branca» («Corpo Astral», p. 35). A extensao
do efeito transfigurador operado pela me-
moria é ainda mais lata, pois esta nio sO
funciona como elemento Unico e autéono-
mo do processo demitrgico, como também
actua sobre o proprio sujeito, aprisio-
nando-o, integrando-o na matéria celeste.

O tempo privilegiado de todo este pro-
cesso € a noite, porque, ao contrario do
dia — o qual se comporta como agente
ameacador que «esfria as memorias»
(p. 20) —, é ela que torna propicia a

observacao da luz dos astros e dos fogos
que constituem a paisagem. A observacao,
por outro lado, antecede a tarefa de «ornar
abstracto cada corpo» (p. 41) que se
recorda, sendo a noite, por isso, o tempo
simbolico da nomeacio do universo (- a
noite que o sangue se transforma em luz
/ e que cada nome estd no lugar ausente
/ de cada coisa» — Satéliter, p.13) e o
dugar galactifero» (p. 33) no qual este se
organiza.

Em Corpos Celestes, o mundo dito é o
resultado da colagem de frases, as quais
afirmam simultaneamente a sua autonomia
essencial e a negam, expandindo-se de
corpo em corpo, de poema em poema.
Todo o livro obedece, portanto, a um pro-
cesso de acrescentamento e de repeticdo,
através do qual os temas se desdobram e
se iluminam retrospectivamente. Este modo
de constru¢ao nao elimina a dificuldade de
leitura suscitada pela sucessao de conceitos
e explicacoes, reforcados por uma rede so-
nora muito trabalhada, a qual adquire uma
dupla espessura quando lida a luz do con-
ceito de unidade (evocado na arte poé-
tica que encerra o volume — cf. Nota,
p. 43-4) e reforca a coeréncia desta poesia.

Jodo Minhoto Marques

ANTONIO MAGALHAES

A FLAUTA NA FALANGE
Col. Caminho da Poesia
Lishoa, Editorial Caminbo / 1990

Escrevendo sobre a poesia de Antonio Ma-
galhaes, Antonio Ramos Rosa assinalou,
com propriedade, que a «colocacao da voz
€ o sinal constante de uma maturacao que
conduz o poeta quase sempre a limpidez
do canto, ainda que de sombras se tem-
pere» . E uma observacao justa na leitura
deste poeta. Com efeito, um livrto como
A Flauta na Falange vem reiterar o pressu-
posto da dic¢do. Na melhor tradicdo da
poesia chinesa (e este referente nao é arbi-
trdrio), que o A. conhece com razodvel
profundidade e confessadamente admira, a
sua poesia vive da enunciacdo de signos.
Esses signos diferem entre si, como difere
igualmente o respectivo grau de explici-
tacao. Francois Cheng, tradutor de poemas
dos Tang, explica: <Au travers des signes,
tout en obéissant a un rythme primordial,
une parole a éclaté et a debordé de toutes
parts son acte de signifiance» 2. Isto vale
para a poesia de Antonio Magalhaes.



