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RESUMO

Poeta portugués da geracao de 1970, Luis Miguel Nava compds uma obra conhecida pela
poténcia e consequente impacto de uma linguagem que se fundamenta numa permanente
explosdo de imagens que se sucedem na composicdo dos poemas, que decorrem
principalmente das metéaforas construidas com base em nucleos tematicos reiterados nos
mais diversos niveis textuais. Do ponto de vista formal, a escrita naviana consuma a
conciliacdo entre duas vertentes. De um lado, retoma aspectos da tradi¢do poética,
recuperando imagens herdadas de muitos antecessores, das mais diversas origens e
linhagens, desde um poeta mais distante como Basho, passando por alguns mestres da
modernidade, como Baudelaire, até alguns portugueses, como Eugénio de Andrade, entre
outros. Por outro lado, demonstra especial aten¢ao as tendéncias da lirica contemporanea,
ndo se fechando as questdoes da pds-modernidade. Dai a dificuldade que se tem para
classificar o poeta em algum grupo ou tendéncia e a conclusao de que a obra naviana deve
ser vista como manifestacdo da pluralidade pds-moderna, por apresentar elementos
tradicionais, ao lado de aspectos modernos, neo-vanguardistas e contemporaneos. Ao
entender a poesia como um exercicio preciso e sistematico, que ndo se desvincula de uma
relacdo com o real, seja pela via da memdria, seja pela via de um olhar que perscruta o
mundo a sua volta, o poeta apresenta um inusitado dominio sobre as técnicas e
procedimentos formais, além de um elevado grau de consciéncia critica. Abordando um
corpus selecionado a partir dos 16 poemas que compdem o livro Peliculas (1976), este
trabalho buscou, por meio da anélise dos textos poéticos, elaborada com apoio de textos
tedricos sobre as questdes focalizadas e da fortuna critica do poeta, buscou uma
compreensdo dos principais procedimentos adotados por Luis Miguel Nava na elaboragao
de seus poemas, principalmente, na criacdo de suas inusitadas imagens poéticas.

Palavras — chave: Imagem. Metafora. Poesia Portuguesa. Modernidade. Metapoesia.



ABSTRACT

Portuguese poet of the 1970 generation, Luis Miguel Nava composed a book know for its
power and the consequent impact caused by a language that is founded by an explosion
of images that succeed themselves in the poem's composition, which stem mainly from
metaphors that are build based on the thematic axes that are repeated in several textual
levels. From a formal perspective, "navian" writing consummates the conciliation
between two movements. On one hand, it retrieves aspects of poetry tradition, recovering
images inherited from several predecessors, of the most diverse origins and lineages.
From a further poet like Basho, through some masters of modernity, like Baudelaire, and
even portugueses like Eugénio de Andrade and many others. On the other hand, it shows
special attention to contemporary lyrical tendencies by not closing itself to post-modern
questions. Therefore, the hassle into classifying the poet to a group or tendency, which
leads to the conclusion that "navian" work should be envisaged as a manifestation of the
post-modern pluralism by presenting traditional elements together with modern, neo-
avant-garde and contemporary aspects. By understanding poetry as a precise and
systematic exercise that is attached to its relation with reality, whether by memory or by
observing the world around, the poet presents an unusual domain over formal techniques
and procedures, besides an elevated degree of critical conscience. Approaching a selected
corpus composed by 16 poems from the book Peliculas (1976), this work tried, through
poetry analysis elaborated with the support of theoretical texts about the focalized
questions and the critical collection of the poet, to comprehend the main procedures
adopted by Luis Miguel Nava while elaborating his poems, specially, when creating his
unused poetical images.

Keywords: Image. Metaphor. Portuguese Poetry. Modernity. Metapoetry.
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1. INTRODUCAO

Luis Miguel Nava (1957-1995), um dos poetas mais instigantes das ultimas
décadas do século XX deixou-nos uma escrita radicalmente transfiguradora, tornando-se
um importante pilar da poesia moderna em lingua portuguesa, ndo somente pela precisio
e densidade de sua obra — fruto de um processo de criagcdo fundamentado em sélido
conhecimento e dominio de técnicas e procedimentos poéticos, mas, principalmente por
representar uma poética original que, mesmo dialogando com a tradicdo, com a
modernidade e com as vanguardas, apresenta caracteristicas muito especificas que serao
abordadas neste trabalho. Filho de pais também escritores, Nava nasceu em Viseu a 29
de setembro. Formou-se em Filologia Roméanica pela Universidade de Lisboa, onde
desempenhou fun¢do como docente. Em 1983, partiu para a cidade de Oxford como leitor
de portugués e, passados trés anos, concorreu a um lugar de tradutor da Comunidade
Econdmica Europeia. Tendo passado no concurso, instalou-se em Bruxelas, a partir de
1986.

No cendrio portugués, estreou como poeta em 1979, com o livro Peliculas,
recebendo o Prémio Revelagdo da Sociedade Portuguesa de Autores de 1978. Apds esta
primeira publicacdo, vieram a lume mais cinco livros: A Inércia da Desercdo (1981),
Como Alguém Disse (1982), Rebentacdo (1984), O Céu Sob as Entranhas (1989) e
Vulcdo (1994).

Em 9 de maio de 1995, um ano apds a publicagdo de Vulcdo (1994), o poeta é
encontrado morto em seu apartamento, na cidade de Bruxelas, vitima de um brutal
assassinato cujos detalhes e motivacdoes permanecem desconhecidos. Apds sua morte
foram encontrados alguns poemas inéditos que, em 2002, a editora portuguesa Dom
Quixote reuniu com o restante da obra do poeta no livro Poesia Completa - 1979-1994,
com organizacao e posfacio de Gastao Cruz e prefacio de Fernando Pinto do Amaral, dois
grandes nomes da critica em Portugal que integram a fortuna critica do poeta.

Além de atuar como poeta, Luis Miguel Nava exerceu fungdes como critico
literario, tendo publicado uma série de recensoes, artigos e ensaios sobre o género lirico.
Nao podemos deixar de mencionar a importancia de Nava como critico, principalmente
no que se refere a sua elevada consciéncia das fungdes correlatas a poesia, cujo
desdobramento fica evidente em seu manejo com a palavra poética.

Em 2004, a editora Assirio & Alvim publica o livro Ensaios Reunidos, uma série

de ensaios, reflexdes e interrogacdes escritas por Nava acerca dos grandes nomes da lirica
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portuguesa, precursores e contemporaneos do poeta. O conjunto de ensaios havia sido
organizado por Nava em 1994; no entanto, a editora responsdvel pela guarda dos originais
do autor fora extinta e os textos acabaram se perdendo, fatores responsaveis pelo
adiamento do projeto.

Em testamento, Luis Miguel Nava manifestou a vontade de se construir uma
fundacdo cujos objetivos seriam publicar regularmente uma revista de poesia e atribuir
um prémio a revelacdo poética de destaque. A Fundacio Luis Miguel Nava iniciou seus
trabalhos em 1997 e, deste entdo, publica mensalmente a Revista Relampago, além de
conceder o Prémio Luis Miguel Nava as obras notdrias de cada ano.

Nosso primeiro contato com a poesia de Luis Miguel Nava deu-se ainda na
graduacdo por meio de uma disciplina sobre poesia portuguesa contemporinea. O
impacto de seus versos rendeu-nos uma pesquisa cientifica departamental, cuja
continuidade resultou na elaboracdo da presente dissertacdo. O que mais nos chamou a
atencdo em relacdo a este poeta foi, sem divida, a explosdao de imagens e o apurado
trabalho ao escolher determinadas palavras da mesma cadeia semantica, formando
poemas bastante distintos entre si, mas que evocam temas recorrentes como o corpo, o
sujeito e sua relacdo com a natureza. Dai resultou o tema desta dissertacdo, centrado na
investigacdo do pendor imagético da poesia naviana, cujo principal objetivo € estudar a
cadeia de imagens do primeiro livro do poeta, Peliculas (1979), por meio de uma anélise
dos procedimentos poéticos utilizados na composi¢do dos poemas selecionados como
corpus.

Entre os seis livros publicados por Luis Miguel Nava, o que mais atraiu nosso
interesse foi o primeiro, intitulado Peliculas, publicado em 1979. Inicialmente chamou-
nos a aten¢ao o fato de que este livro ndo tinha sido, ainda, objeto de andlise entre os
criticos de Luis Miguel Nava. Mas nossa predilecdo pelo primeiro livro, Peliculas,
justifica-se principalmente pelo fato de que sua andlise permite apontar a formagdo de um
universo imagético, calcado em procedimentos relacionados a fotografia e ao cinema, que
nos pareceu ser um dos eixos principais do desenvolvimento de toda a obra do poeta. O
livro é composto por uma coletanea breve de 16 poemas, sendo 13 deles bastante curtos
e sem uma estrutura métrica rigida e 3 poemas de estrutura narrativa cuja composicao se

volta para o relato de uma pequena historia.

A andlise mais atenta do conjunto formado por Peliculas permite concluir que

todos os poemas também sdo compostos a partir de um nuicleo narrativo. A explosdo de
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imagens que se proliferam pelas composicoes, aliada aos elementos narrativos geram uma
poética fundamentada tanto na iconicidade, propria da linguagem poética, quanto em

certa discursividade, propria da linguagem prosaica, que narra um acontecimento.

A fim de atingirmos nosso escopo, foram investigadas as caracteristicas
imagéticas dos poemas selecionados de Peliculas, com base nas reflexdes do préprio
poeta em seus ensaios sobre a poesia portuguesa, em sua fortuna critica e nos textos
tedrico-criticos que constam da bibliografia selecionada para este trabalho. Nosso eixo
investigativo apoiou-se numa metodologia de trabalho que buscou privilegiar, em
primeiro lugar, a leitura e a andlise dos poemas para, num segundo momento, articular o
material levantado com o aparato tedrico-critico que fundamentou a pesquisa. Desse
modo, as conclusdes apresentadas sdo fruto do esforco em ler e compreender o texto
poético, levando em conta a sensibilidade que nos fazia mergulhar nos poemas, a anélise
objetiva, que buscava apoiar-se nos manuais de trabalho académico, como os textos de
Antonio Candido e outros que integram a bibliografia da dissertacao e, por fim, o esforco
para reflexdo nossa sobre as leituras dos textos tedrico-criticos, que nos levaram a
compreender a obra naviana numa perspectiva mais ampla do fendmeno da poesia lirica

moderna e contemporanea.

Entre os autores que forneceram os fundamentos tedrico-criticos de nosso trabalho
destacam-se Octavio Paz, T. S. Eliot, Paul Valéry, Roland Barthes, Hugo Friedrich e
Terry Eagleton, entre outros. Recorremos também a fortuna critica e biografica de Luis
Miguel Nava que foi lida e discutida juntamente com textos fundamentais sobre a tradi¢do
da poesia portuguesa. Nesse caso, destacam-se Fernando Pinto do Amaral, Gastio Cruz,
Carlos Mendes de Sousa, Antonio Ramos Rosa, Carla Miguelote, Ricardo Vasconcelos e
Maria Lucia Lepecki. A fortuna critica do poeta, embora ainda em formagao, nos dava
maior seguranca para desenvolver nossas proprias convicgdes acerca das caracteristicas

da obra de Luis Miguel Nava.

Acreditamos que um trabalho sobre o livro primeiro de Nava poderia trazer uma
contribuicao para se compreender a obra poética de Nava como um todo, concorreu de
maneira efetiva um artigo do critico e professor portugués Carlos Mendes de Sousa
(1997), que desenvolve uma apreciacdo critica da poética de Nava com base nas suas
peculiaridades. Dentre elas, o critico enfatiza o papel das imagens e demonstra o poder

de movimento e rotatividade que elas detém, na obra deste poeta.
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No referido ensaio, o estudioso portugués destaca os aspectos que permeiam a
configuracdo poética de Nava, repleta de imagens que se movimentam em alta velocidade
e terminam por revelar o forte pendor visual desta escrita. Outras leituras minuciosas da
obra naviana, feitas pelos diferentes criticos aqui arrolados, apontam a ansia do poeta em
utilizar certas imagens de modo repetitivo, revelando certa énfase pela claridade, pelos
elementos da natureza e pela figura do corpo.

Desse modo, no primeiro capitulo investigamos os nicleos tematicos recorrentes
no corpus selecionado a fim de tragcarmos e analisarmos as constru¢des imagéticas. Nossa
intencdo € descrever os procedimentos utilizados pelo poeta em sua escrita e relaciond-
los com o universo da fotografia e do cinema. As andlises buscardo destacar as principais
figuras de linguagem utilizadas como forma de criar as cadeias de imagens que

impulsionar a escrita poética de Nava.

Tendo em vista que Nava desenvolve um trabalho minucioso sobre conceitos que
irrompem na modernidade e transparecem no género lirico que se configura
principalmente a partir de poetas como Baudelaire, Mallarmé, Rimbaud e os roménticos
alemaes, de acordo com o estudo de Friedrich (1978) acerca da poesia moderna, € possivel
afirmar que sua poesia insere-se, primeiramente, no universo da estética moderna,
explorando de maneira muito peculiar alguns conceitos como o sublime e o papel
desempenhado pelo corpo, temas que também serdo abordados no primeiro capitulo, a

partir da referéncia a imagens da natureza, principalmente a figura do mar.

Além de nos determos sobre alguns aspectos relevantes da escrita poética de Nava,
também buscamos investigar, no segundo capitulo, a relacdo do poeta com o ato de
escrever. Por meio da andlise e do estudo de alguns poemas, artigos e ensaios de sua
autoria, bem como de alguns textos de sua fortuna critica, buscaremos apontar de que
modo sdo construidas as cadeias imagéticas que fundamentam os poemas de Peliculas.
Neste ponto, serd dada especial atencdo ao exercicio da metapoesia, apontada pela
estudiosa Maria Licia Lepecki! na obra do poeta, buscando demonstrar também de que
modo esta caracteristica lhe confere um privilegiado posto de originalidade. Ao investigar
a escrita poética e seus aspectos formais, no livro do poeta portugués, buscamos

fundamentos que nos pudessem confirmar o cardter metapoético da escrita de Nava.

! Este apontamento pode ser encontrado no artigo “O mar e o relampago”, publicado em 14 de fevereiro
de 1988 no jornal Didrio de Noticias.
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No segundo capitulo, além de recuperar o significado do termo meta na teoria da
poesia, mais especificamente da metapoesia a luz dos estudos de Maurice Blanchot, Jean
Cohen e Roman Jakobson, mostraremos com base nos resultados dessa investigacao, que
a poesia de Luis Miguel Nava extrapola a nocao da metalinguagem em dire¢do ao
processo de escritura, debatido pelo teérico francés Roland Barthes.

Outro aspecto da poesia naviana que mereceu nossa atencao neste capitulo, foi a
sua propalada relacdo com a estética expressionista exposta, igualmente, por Carlos
Mendes de Sousa, quando ele menciona que “nesta poesia podemos encontrar reflexos de
grande heranca das distor¢des recebidas através da pintura de recorte expressionista”.
(SOUSA, 1997, p.179). Nesta investigacdo empenhamo-nos em demonstrar que a
composi¢do das imagens navianas juntamente com seu poder de movimento se associa a
proposta do movimento neo-expressionista. Buscamos, portanto, definir a trajetéria deste
movimento e seus principais aspectos focando, particularmente, aqueles relacionados a

poesia e a literatura.

A estreia de Luis Miguel Nava no cendrio poético causou bastante impacto. Com
a publicacao de Peliculas, Nava ingressou no rol dos poetas que comegaram a publicar
sua obra no final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980. Ao nos debrugarmos sobre a
questdo da classificacdo de Nava numa determinada geracdo levantamos algumas
questdes que consideramos relevantes tais como: que aspectos sao necessdrios para

categorizar um poeta em determinada corrente literdria?

A critica literdria de Portugal parece estar em consonancia quando aponta Nava
como sendo um dos poetas mais notdveis do panorama lirico contemporaneo, mas parece
que enfrentam certa dificuldade em delimitar o enquadramento de Luis Miguel Nava num
periodo especifico da lirica portuguesa. O fato que acaba sobressaindo, quando se analisa
a obra naviana, € sua abertura tanto elementos de tradi¢des mais antigas, quanto a aspectos
relevantes da estética moderna e da pés-modernidade, o que nos permite vé-lo como um
tipico representante da pluralidade estética que domina o cendrio apds os anos 1960 em
Portugal.

No terceiro capitulo, procuramos elencar os principais atributos da poética
naviana e tragar os pontos de convergéncia entre seus antecessores € sua propria geracao.
Mais do que um apanhado da fortuna critica naviana, nossa intencao foi desenvolver uma
discussdo sobre a funcdo desempenhada pela tradicdo no ambito da poesia moderna e

sobre a heterogeneidade dessa poética configurada na obra deste poeta, que impede
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catalogacdes rigidas. Mais do que servir para rotular a poética de Nava, tais abordagens
contribuem para a delimitacdo do espaco singular ocupado por este poeta no cendrio da

lirica portuguesa.

As contribuicdes de T. S. Eliot e Octavio Paz foram fundamentais no
desenvolvimento da discussdo sobre o embate entre tradicdo e originalidade. Além disso,
valemo-nos de textos criticos do proprio poeta. Tendo sido professor de literatura, Nava
também deixou relevantes ensaios, tal como “Algumas Coincidéncias”, que integra o
livro Ensaios Reunidos (2004), que nos forneceu subsidios relevantes para o
desenvolvimento destas reflexdes. A proposta deste ensaio € analisar a presenca de
ressonancias de outros autores em sua propria obra. Assim sendo, também buscamos
esclarecer, no terceiro capitulo, qual € o papel da memoria do poeta, enquanto leitor de

poesia, no processo de sua propria escrita e até que ponto configura-se como

“coincidéncia” a apropriag¢ao de determinadas imagens e versos.

Como fundamentacio tedrica para as analises realizadas neste capitulo, a principal
contribuicao veio das teorias de Henri Bergson e de Maurice Halbwachs. As andlises
apontam a complexa elaboragdo dos textos liricos de Nava, cuja matéria advém,
principalmente, das vozes de poetas que incidiram fortes luzes no quadro da poesia
portuguesa. Desse modo, ao tentar avaliar o funcionamento das metidforas e imagens na
configuragdo de um estilo singular, este trabalho também intentou compreender o lugar

da poesia de Nava entre seus contemporaneos mais proximos.

O que se depreende de vdrios textos da pequena, mas ja significativa fortuna
critica de Luis Miguel Nava, é que sua escrita poética, além do impacto inicial, também
lhe assegurou um espago notdvel no panorama da poesia portuguesa. Conforme
abordaremos posteriormente, a heranca dessa escrita advém da elevada consciéncia
critica de Nava, adquirida desde muito cedo, tanto no ambiente familiar, por serem pais
escritores, quanto durante sua juventude e vida adulta, periodos em que o poeta entrou
em contato com a tradi¢do poética e adquiriu vivéncia com seus pares. A leitura da obra
de Nava nos revela um escritor extremamente consciente dos processos de escrita, com

pleno dominio sobre as ferramentas da fun¢ao poética.
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1. O TRABALHO COM AS IMAGENS

1.1 A palavra poética

De acordo com a tradicao classica e devido a sua estrutura, a lirica era associada
aos conceitos de equilibrio, simplicidade e objetividade. Segundo Todorov (2012, p. 22),
a “teoria cldssica da poesia” pressupde uma relagdo muito forte “com o mundo exterior”.
O ser e a funcdo da poesia eram delimitados com base em dois preceitos: “a poesia € uma
imitacdo” e sua “funcdo é agradar e instruir”’. Desse modo, conclui Todorov: “A relacdo
com o mundo encontra-se [...] tanto do lado do autor, que deve conhecer as realidades do
mundo para poder ‘imita-las’, quanto do lado dos leitores e ouvintes, que podem, € claro,
encontrar prazer nessas realidades, mas que delas também tiram li¢cOes aplicdveis ao
restante de sua existéncia” (Idem).

Ao caracterizar a lirica europeia moderna, o tedrico Hugo Friedrich (1978)
defende que ela se distancia da lirica tradicional, hd muitos séculos estabelecida
principalmente sobre os fundamentos estéticos da arte cldssica, justamente pela forma
obscura e enigmdtica que assume, distanciando-se completamente daqueles preceitos
antigos. Friedrich define como “lirica tradicional”, a poesia produzida no periodo anterior
ao século XIX, quando “a poesia achava-se no ambito de ressonancia da sociedade, era
esperada como um quadro idealizante de assuntos ou situacdes costumeiras [...]”
(FRIEDRICH, 1978, p.20).

Ainda nos passos do critico alemao, podemos afirmar que, em geral, antes do
século XIX, tudo o que se insere no mundo e nas relacdes entre os diversos elementos era
configurado, na poesia, de maneira a atender a um conceito de ordem e de normalidade,
que deveria ser mimetizado por um sistema de linguagem fundamentado na racionalidade.
Neste sistema racional de compreensdao do mundo e da arte o normal estava relacionado
as dicotomias, que fundam a vivéncia e a percep¢ao do mundo. Entre tais dicotomias
destacam-se as relativas ao corpo e a alma, ao feio e ao belo, ao superficial e ao profundo,
ao abstrato e ao concreto, ao interior e ao exterior, sendo que a cada um dos polos
correspondia uma esséncia, que se deveria opor a outra. Ademais, a crenga na identidade
entre o objeto e seu signo reforcava ainda mais o conceito de uma arte subordinada a
realidade sensivel.

A mudanga deste quadro ocorreu a partir do século XIX, no momento em que a

lirica assumiu uma oposi¢do aos pressupostos da poesia precedente. A partir do periodo
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s .

moderno, a poesia, tal como € interpretada por Friedrich, ndo trata os conteidos
relacionados as coisas € aos homens de maneira descritiva, tornando estes conteudos
absurdos aos olhos do leitor. Na busca de uma transcendéncia, a palavra poética permite
um manuseio linguistico capaz de lancar seus leitores para além de seu significado. Dessa
maneira, o poeta tem como tarefa a realizacdo de experimentos com o Iéxico, podendo
deslocar e reordenar a realidade, criar uma atmosfera permeada pela musicalidade e pelo
ritmo, tudo isso como se as palavras fossem dotadas de uma for¢ca magica, criadora de
novas realidades.

Baudelaire foi um dos primeiros a rejeitar a poesia baseada na ordem objetiva e
légica, dando vazdo a forca sensivel e imagética das palavras, que passaram a ser
utilizadas no poema ndo mais como elos de discursividade 16gica dos periodos e textos,
mas por indmeras associacdes que o artista, pela sensibilidade, pela capacidade
imaginativa e pela competéncia no dominio da linguagem podia desencadear na
construcao do poema.

Além de Baudelaire, outros poetas, como Rimbaud e Mallarmé, segundo
Friedrich, adotam esta perspectiva na criacdo poética. Antes deles ainda, os roméanticos
alemaes, ja tinham também trabalhado a poesia desta forma, distorcendo e transfigurando
a ordem natural das coisas e dos seres. No século XX, diversos estudos linguisticos com
base nas contribui¢cdes de Ferdinand de Saussure tomaram a linguagem como matéria
passivel de pesquisa e demonstraram o cardter arbitrario do signo ao revelar a
possibilidade de se desfazer a unido imposta ao significante e significado. Esta descoberta
permitiu maior flexibilidade no uso da lingua, gracas a multiplicidade de sons, imagens e
sentidos, que poderiam ser explorados a partir das palavras e da sua organizacao sintética.

Ortega y Gasset (2001) elucida a questdao da disparidade entre significante e
significado ao comentar que “‘entre a ideia e a coisa ha sempre uma absoluta distancia. O
real extravasa sempre do conceito que tenta conté-lo. O objeto € sempre mais e de outra
maneira que o pensado em sua ideia” (ORTEGA Y GASSET, 2001, p. 64). A linguagem
poética, por sua vez, vai buscar uma transcendéncia capaz de al¢ar um sistema de
significados muito além dos significados gerados em sua funcdo meramente referencial.

Essa atitude que envolve o embaralhamento e o deslocamento da realidade ndo se
limitou somente a poesia; atingiu todo o tipo de arte produzida a partir do século XX
rompendo com o conceito de arte mimética predominante até o século XVIII e meados
do século XIX, periodo este bastante profuso que alcangou rapidamente a grande massa,

principalmente devido as artes serem produzidas a partir do reflexo do extrato da vida
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burguesa vigente na época. Aos poucos vai se impondo uma completa ruptura com o
estilo predominantemente mimético que ainda vai imperar nos periodos romantico e,
principalmente, no periodo realista. Neste periodo, o publico burgués desejava ver a
representacao de suas vivéncias com base naquilo que estava diretamente ligado ao real,
ao verdadeiro e carregado de experiéncias humanas e qualquer desvio neste padrdo
causava estranhamento e repulsa.

A partir dos romanticos alemaes e, um pouco mais tarde, de Baudelaire, os poetas
comecam a adotar alguns procedimentos para causar estranhamento, que redundavam
numa linguagem obscura e de dificil compreensdo. Entre estes procedimentos, Friedrich
enfatiza o papel das dissonancias na configuracdo da lirica moderna. Os poetas modernos
passam a explorar diversos modos de provocar dissonancias, que sdo estudados por
Friedrich.

As reflexdes de Baudelaire acerca da estética moderna constituem contribui¢des
essenciais para a configuracdo do novo conceito de poesia. Baudelaire concebe a
modernidade como uma estética que rompe com qualquer espécie de realismo e propde
uma estética da imaginacio. E pela imaginaco que o poeta penetra além da banalidade
das aparéncias observaveis e penetra num mundo de correspondéncias. A fun¢ao do poeta
consistia em buscar a revelacio dessa unidade profunda e tenebrosa, intuindo as analogias
intimas e secretas das coisas.

As dissonancias estudadas por Friedrich fazem parte das estratégias adotadas
pelos poetas modernos para levar o leitor a penetrar nessa dimensao oculta de mistérios
do universo e do ser. Entretanto, a teorizacdo de Friedrich, que busca descrever uma

suposta estrutura da lirica moderna, € bastante criticada por Alfonso Berardinelli (2007):

Dissonancia € a laceracdo da existéncia que a poesia, com 0s recursos
de que dispde, ndo pode recompor. O que distancia e opde mundo
poético e mundo real é também o que os enlagca em um vinculo mortal.
Esse vinculo é ao mesmo tempo estético e histérico: determina as
formas ndo comunicativas e antirrealistas da lirica moderna e denuncia
o estado de coisas na sociedade contemporanea (BERARDINELLI,

2007, p. 36).

Numa relagdo intrinseca com o conceito de dissonancia, a obscuridade apresenta-
se como uma das caracteristicas da linguagem poética cuja finalidade ¢ o rompimento
com a linguagem utilizada para a comunicacdo. Isso porque, como expusemos

anteriormente, durante muito tempo o homem nutriu a ideia de que entre palavra e objeto
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instaurava-se uma correspondéncia inextricivel e, portanto, ndo haveria meios de
desvincular a linguagem de sua semelhanca com o mundo real. No entanto, apds os
estudos linguisticos constatarem a ndo relagdo entre significante e significado o poeta, na
busca de uma transcendéncia da linguagem, vai se pautar por uma inteira liberdade em
manusear a palavra poética, no intento de langa-la para além de seu significado cotidiano.
Diante dessa tarefa de deslocar e reordenar a linguagem, o poeta criou os efeitos de
obscuridade que, na opinido de Berardinelli (2007), desagradam o publico e a critica.
Insatisfeitos com o produto, acusaram o poeta de adotar uma atitude provocatoria, a ponto
de a nova arte ser considerada fruto de uma “comunicacdo perturbada”
(BERARDINELLLI, 2007, p. 127).

Ao contrério de Berardinelli, Friedrich interpreta obscuridade como procedimento
intencional e atribui a ela um valor conceitual, j4 que se tornou uma das principais
caracteristicas da lirica moderna. A obscuridade é valorizada por ele como um
procedimento estético de grande impacto, capaz de quebrar a sensibilidade automatizada
da burguesia e promover a inser¢ao do poeta no periodo moderno. Além desse conceito,
Friedrich qualifica a lirica moderna como sendo autonoma, permanecendo fechada em
seu préprio universo, negando vinculos com a realidade externa. Proveniente de uma
criacdo sem sujeito, pois o poeta ndo participa empiricamente dessa escrita, a poesia
rejeita as emocoes advindas das experiéncias vitais dos poetas.

Parece acertado dizer que a poesia moderna pode ser compreendida a partir de
suas caracteristicas préprias, definidas por Hugo Friedrich como sendo categorias
negativas. O critico alem@o nos apresenta essa nova qualidade de categoria ao refletir
sobre a poética de Lautrémont e suas caracterizagdes que, segundo Friedrich, “soam como
angustias, confusdes, degradacoes, trejeitos, dominio da exce¢do e do extraordindrio,
obscuridade, fantasia ardente, o escuro e o sombrio, dilaceracdo em opostos extremos,

inclinagdo ao Nada” (FRIEDRICH, 1978, p. 21).

Friedrich elenca estas categorias negativas para, depois, promover um embate com
as categorias positivas, dentre elas “aprazimento, alegria, plenitude harmonica e afetuosa”
(FRIEDRICH, 1978, p. 20). Eram estas as caracteristicas valorizadas na primeira metade
do século XIX, cujo momento artistico tinha como foco garantir relacdo da poesia com a

sociedade.

O livro A estrutura da lirica moderna (1978) é uma tentativa de esquematizar a

nova lirica a partir da reflexdo sobre Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé, eleitos por
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Friedrich os representantes da poesia moderna. A partir da obra destes poeta, a lirica
moderna ganhava suas primeiras formas. A escolha desses trés poetas e suas respectivas
caracteristicas estilisticas serviram de subsidio para que Friedrich pudesse elencar uma

série de atributos presentes em toda poesia considerada moderna:

[...] a composi¢cdo autbnoma do movimento linguistico, a necessidade
de curvas de intensidade e de sequéncias sonoras isentas de significado,
tém por efeito ndo mais permitirem, de modo algum, compreender o
poema a partir dos contetidos de suas afirmacgdes, Pois seu conteiido
verdadeiro reside na dramética das for¢as formais tanto exteriores como
interiores. Como semelhante poema ainda assim € linguagem, mas uma
linguagem sem um objeto comunicdvel, tem o efeito dissonante de
atrair e, a0 mesmo tempo, perturbar a quem sente. (FRIEDRICH, 1978,

p.18)

O fragmento acima resume de forma pontual a teoria de Friedrich baseada,
principalmente, na concep¢ao de um purismo poético com base no trabalho minucioso
com a palavra, na criagdo de uma escrita sem vestigios de emogdes ou experiéncias do
poeta e alheia a realidade exterior. Esta série de procedimentos foi apontada por Friedrich
como forma de se chegar a uma estrutura que apontasse os caminhos tomados pela lirica
moderna. No entanto o critico italiano Alfonso Berardinelli debate a teoria elaborada por
Friedrich e questiona essa limitacao da criagdo literdria inferindo que estes aspectos nao

apreendem a totalidade da esséncia da poesia contemporinea e menciona:

Com mais frequéncia do que Friedrich parece supor, o dominio da
forma e da conotacdo estética é posto em xeque pela irrupcdo de
conteidos que a tradi¢do literdria ignorava ou havia expurgado. Na
poesia moderna ndo encontramos apenas uma estetizagdo prepotente e
as vezes tirdnica dos conteidos, aniquilados pela poténcia do
mecanismo estilistico [...]. Quase com a mesma frequéncia, e com
resultados mais interessantes, deparamo-nos com uma verdadeira
critica da estética, da sintese formal e do estilo. (BERARDINELLI,
2007, p. 28).

E licito concordar com Berardinelli, principalmente no que se refere ao periodo
em que a poesia em questdo surgiu. A modernidade encerra um momento de grandes
transformagdes em que a arte, em constante busca pelo novo, adquire uma postura de

negacdo de todo e qualquer vestigio do passado e da tradi¢do. No entanto, este exercicio
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de ruptura ndo exclui a modernidade de participar também de uma tradi¢do, ou seja, a
partir do momento em que se proclama a existéncia de um novo periodo também o esta
inserindo numa esteira histdrica, construindo, portanto, outra tradicdo. A esse respeito
Octavio Paz ressalta que “a modernidade é uma tradi¢do polémica que desaloja a tradicao
imperante, seja ela qual for; mas sé a desaloja para, no instante seguinte, ceder o lugar a
outra tradi¢do, que, por sua vez, ¢ mais uma manifestacilo momentanea da atualidade”

(PAZ, 2012, p. 15).

Cabe-nos dizer que a poesia moderna ndo se estrutura por meio da utilizacdo de
procedimentos padrdes, como apontado por Friedrich, até porque a linguagem, neste
momento, dispde de variados mecanismos de potencializagao, inclusive o de revelar seus
proprios modos de elaboragdo, tal como acontece com a metalinguagem. Como veremos
adiante, a metalinguagem volta-se para sua propria mensagem, podendo, inclusive, servir-
se dela para levantar questdes concernentes a sua propria critica literaria. A propdsito de

a modernidade ser também uma critica de si mesma, Octavio Paz (2012) afirma:

Desde seu nascimento, a modernidade é uma paixao critica [...]. H4 dois
séculos a imaginacdo poética ergue suas arquiteturas em um terreno
minado pela critica. E o faz sabendo que estd minado. O que distingue
nossa modernidade das modernidades de outras épocas ndao é a
celebracdo do novo e surpreendente, embora isso também conte, mas o
fato de ser uma ruptura: critica do passado imediato, interrupcdo da
continuidade. A arte moderna ndo é apenas um filho da idade critica,
mas também € uma critica de si mesma. (PAZ, 2012, p. 17)

H4, portanto uma consondncia entre os autores quando afirmam que a poesia
realiza internamente um processo de critica da sua propria escrita e conteidos formais.
Na mesma esteira de Berardinelli, o critico alemao Michael Hamburger (2007) destaca
algumas tendéncias estéticas apontadas por Friedrich na lirica moderna das quais
discorda. A que nos interessa por ora € a que Friedrich chama de “destrui¢do da realidade”
partindo do conceito de despersonaliza¢do iniciado por Baudelaire que consiste na
anulacdo do sujeito empirico no momento da escrita poética. Michael Hamburger, além
de rejeitar esta perspectiva, ja que “homem nunca pode ser excluido da poesia escrita por
seres humanos, por mais impessoal ou abstrata” (HAMBURGER, 2007, p. 46), ainda
critica, assim como Berardinelli, a parcialidade de Hugo Friedrich ao elaborar

generalizagdo e ao tomar a poesia moderna a partir de um tnico eixo investigativo — a
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poesia pura e absoluta. De modo a encerrar a discussdo sobre a despersonaliza¢do
recorremos, novamente, a Octavio Paz cuja perspectiva € a de que o homem € insepardvel

das palavras e, portanto:

Toda linguagem € comunicag@o. As palavras do poeta sdo também as
palavras de sua comunidade. De outro modo nao seriam as palavras. Toda
palavra implica dois: aquele que fala e aquele que ouve. O universo
verbal do poema ndo € feito com os vocdbulos do dicionério, mas com os
da comunidade. O poeta ndo € um homem rico em palavras mortas, mas
em vozes vivas. Linguagem pessoal quer dizer linguagem comum
revelada ou transfiguradas pelo poeta. (PAZ, 2012, p.53)

1.2 A metafora e as imagens em Peliculas

A metéfora, processo de transferéncia semantica de modo espontaneo, surge como
um eficiente recurso que facilita a aproximac¢@o de universos distantes, criando pontes
imagindrias entre a palavra e objeto. Tal figura de linguagem estabelece uma relacdo
subjetiva entre objetos diferentes quebrando a barreira entre as palavras comparadas,
dando lugar a uma nova realidade e transformando o sentido primeiro a que temos contato
no poema. Sendo assim, a metdfora constitui um dos elementos responsdveis pela
violacdo do cédigo da fala e se posiciona no eixo paradigmatico. Ela é capaz de suspender
a referéncia literal para dar forma a outro tipo de referéncia: aquela que se vale em si e,
ao mesmo tempo, cria um mundo cuja realidade sé existe na lingua. Dessa forma, a
palavra poética abandona o objetivo de comunicar e de enunciar objetos. A esse respeito,
Antonio Candido (1995) comenta que a metafora “nasce da necessidade de suprir a
deficiéncia da linguagem direta, baseia-se na associacdo de ideias motivada pela
semelhanga e desfecha numa comparacdo dos elementos caracteristicos, por meio da
abstracdo” (CANDIDO, 1995, p. 141).

Segundo Octavio Paz (2012), a imagem € uma forma verbal, frase ou conjunto de
frases, que o poeta diz e que, juntas, estruturam o corpo do poema. Se pensarmos na
caracteristica principal da imagem chegaremos a conclusdo de que, em seu interior, €
possivel preservar a pluralidade significativa da palavra sem que se rompa a unidade
sintdtica da frase. Isso porque a imagem € capaz de suspender o significado inicial e a
distancia de duas instancias dispares. O fendmeno implicito na poética da imagem nao

exerce a funcao de reflexo integro da realidade que pretende representar e, destarte, nao
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visa a busca da verdade. Somos impelidos a definir a imagem como um procedimento
cujo intuito é tdo somente compor uma ponte capaz de unir e estabelecer uma
equivaléncia entre individuos e objetos.

Na retérica aristotélica, as imagens originam-se das metaforas, similes e alegorias
e, nesta perspectiva, nos empenhamos em compreender o funcionamento interno da
metéfora para desvendarmos a poténcia poética das imagens. Inicialmente, cada elemento
constituinte da imagem possui uma realidade prépria e concreta; no entanto, estas
realidades sofrem um choque interno que origina uma nova realidade. Deste modo, a
imagem constitui-se num processo interno levado a cabo por um instante de tensao capaz
de originar um ambiente onde 0s opostos coexistem.

Sendo assim, o poema € o espaco em que o poeta recria realidades partindo de um
vinculo significativo que une ideias conflitantes sem que para isso precise compor um
arranjo que vise a légica ou a razdo. O advento da imagem restaura a plenitude e retoma

significados e valores da palavra desgastada pela linguagem cotidiana. Segundo Octavio

Paz (2012):

O poema é linguagem — e linguagem antes de ser submetida a mutilagdo
da prosa ou da conversa —, mas também & algo mais. E esse algo mais
nao & explicavel pela linguagem, embora sé possa ser atingido por ela.
Nascido por palavra, o poema desemboca em algo que a transpassa.
(PAZ, 2012, p.117)

Em seu processo de criagdo de um poema, Nava recorre a uma ou duas metaforas
que servem de base para sua escrita e, para aprimorar ainda mais esse recurso, o poeta
tem predilecao por repetir certas palavras, geralmente muito semelhantes, formando uma
unidade bastante eloquente. Apesar da repeticdo excessiva, presente em todo o livro
Peliculas, Nava mantém uma posicao vigilante em seu discurso e € cauteloso no manejo
dessas metaforas de modo que elas ndo caiam em uma trama de sentimentalismo
verborrdgico ou em mera repeticio sem sentido, o que descaracterizaria todo o seu
trabalho. Fernando Pinto do Amaral (2002) infere que esta poesia é “uma das mais
essencialmente metédforicas dos dltimos tempos” (AMARAL, 2002, p.153).

Como forma de dar vida as metaforas, Nava sustenta uma técnica de escrita assaz
meticulosa, fundamentando-se, acima de tudo, nas figuras de linguagem que nada mais
sao do que recursos ndo-convencionais adotados pelo poeta para proporcionar

determinados efeitos de sentido. Podemos destacar no livro Peliculas a presenca de trés

figuras de linguagem centrais: a hipdlage, o hipérbato e a hipérbole. A primeira figura,
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que pode ser de natureza sintdtica ou semantica, atua como agente da transposi¢ao das
relacOes naturais de dois elementos. Trata-se de um processo muito semelhante a
sinestesia devido a correspondéncia entre diferentes sentidos e sensacdes. Associada a
elementos nao sé de ordem semantica, mas também sintética, a hipalage permite atribuir
a um substantivo qualquer qualidade ou especificidade pertencente a outro campo. A
hipadlage é uma figura de linguagem que se caracteriza pelo desarranjo entre a fungdo
gramatical e a funcdo légica das palavras quanto a semantica, de forma a criar uma
transposicdo de sentidos. Uma das formas mais frequentes consiste na atribui¢do, a um
substantivo, de um adjetivo que, em termos ldgicos, pertence a outra natureza. Deparamo-
nos, nos poemas selecionados para andlise, com a presenga de substantivos que ora estao
conectados com adjetivos (“leite amarrotado”, trovoada vermelha”, “dgua despenteada”,
“forca macia”, chapéus brevissimos”), ora estdo em acdo ao se relacionarem com verbos
(““4guas maravilham-se”, “dia decompde-se”, “manha espanca a praia”, “luz mordendo a
agua”).

A figura de linguagem denominada hipérbato consiste na transposi¢ao ou inversao
da ordem natural das palavras de uma oragao cujo resultado é a separacdo dos elementos
que integram um sintagma por outros pertencentes a sintagmas diferentes. A guisa de
exemplo destacamos as seguintes recorréncias: “de astros/as ruas eram cheias que os
cuspiam/ na minha de outrora”, “os miidos a nudez destréi-os nesses ldbios”, “as
paisagens os middos reinem-nas a mao”, movem-se 0s tigres como camaras na areia”,
esse rapaz as suas proprias veias/o amarram a manha”. Podemos notar também a presenca
de formas pronominais e demonstrativos que ndo estabelecem liga¢Ges referenciais com
substantivos.

Por fim, a dltima figura de linguagem, a hipérbole, € utilizada quando se deseja
expressar algo de forma exagerada ou dramatica. A incidéncia da hipérbole € notéria nos
poemas de Peliculas todas as vezes em que as duas figuras anteriormente citadas se fazem
presentes, isso porque o efeito estético atingido com estas duas desconstrucdes € o de
intensificar as sensagdes.

Umas das peculiaridades da poética naviana € a forma como o poeta manuseia a
palavra poética a fim de transgredir a eloquéncia da linguagem cotidiana. Desse modo,
Nava rompe com a sequéncia légica das oracdes e realiza alteragOes sintdticas que
ocasionam uma ambiguidade interna no poema e consequente intrincamento da leitura.

O poema a seguir, “Nos teus ouvidos”, inaugura o livro Peliculas e delineia os

aspectos sintdticos a que nos referimos. O que podemos destacar deste poema € a
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abordagem do tema amor romantico, mas voltado para a figura materna. Nao
encontraremos em Peliculas outros poemas que tratem este assunto ou que remeta a

infancia e seus elementos.

Nos teus ouvidos isto explode

de amor, palavra ampola sob

os astros funcionando abril a boca das cidades, dos
imperturbdveis muros aos quais as criangas

que de cristais nos punhos acontecem passam,
seus chapéus brevissimos, os indicios

de nada, o modo de ler, de acender um texto

de amor nos ouvidos, isto explode e entra

nesta pagina o mar da minha infincia, meigo

no modo de lembra-lo, 1&-1o, de acender

de caricias um texto na memoria. De astros

as ruas eram cheias que os cuspiam hoje

na minha méae de outrora, nas criancas de d4gua nos
pensamentos nenhuns que eu punha em seus joelhos, em
seus amadveis joelhos a que os astros acorriam,
minha mie que arranco ao sono, as areias virgens
da palavras, que amanhecido eu gero, as maos

tdao de repente em panico nos muros.

As imagens presentes neste poema adquirem um impulso violento devido aos
verbos conjugados no presente do indicativo, tais como “explode” e “arranco”. H4,
também, a presenca de verbos conjugados na 3* pessoa do plural, que transmitem a ideia
de impessoalidade, como ocorre no verso “as criancas/que de cristais nos punhos
acontecem passam’. Pode-se notar que os pronomes demonstrativos e possessivos nao
realizam um vinculo direto com os substantivos e, muitas vezes, estes pronomes estao
esparsamente dispostos, o que gera a ambiguidade dos versos. Por exemplo, no verso
“Nos teus ouvidos isto explode/ de amor” o demonstrativo “isto” ndo se relaciona com
nenhum substantivo. J4 no verso “De astros/ as ruas eram cheias que os cuspiam hoje/na
minha mae de outrora” o pronome obliquio “os” pode estar ligado ao substantivo “astros”,
como também pode estar solto no verso, sem nenhuma referéncia direta.

Outro aspecto que merece nossa atencdo diz respeito as referéncias pessoais
caracterizadas pelos pronomes possessivos ligados a memdria do passado, como “minha
mae” e “minha infancia” e pelo pronome pessoal “eu”, seguido de verbos no indicativo,
como “‘eu punha” e “eu gero’, no entanto, ndo podemos confundir a voz poética que se
expressa no poema e o sujeito empirico que esté por trds da voz. De acordo com o préprio

Luis Miguel Nava



25

nem quando escrevo “eu” estou a falar de mim ou, em todo o caso, a
fazé-lo mais que quando escrevo “ele”. Talvez pareca estranho mas tao
pouco a personagem do rapaz que tanto surge nos meus primeiros livros
corresponde a alguém de especial. Pelo menos de que eu tivesse tido
consciéncia no momento em que escrevi esses poemas. E um facto que
depois ndo faltou quem neles visse esbocar-se certos factos da minha
vida, aos quais efectivamente eles pareciam aludir. Mas isso apenas
vinha confirmar a ideia do Pessoa quando afirmava que o poeta “chega
a fingir que € dor/a dor que deveras sentes”. (NAVA, 1997, p.153)

Este poema foi composto a partir da percepcdo temporal da crianga, ou seja,
mergulhamos na memoria adormecida do sujeito lirico e entramos em contato com o
tempo primordio que marca o inicio da formagdo de um paradigma do amor tendo a mae
como a primeira figura amada. Os substantivos escolhidos denotam o movimento deste
sentimento e estao atrelados a sua fundagao, por exemplo, o verso “Nos teus ouvidos isto
explode/de amor, palavra ampola sob/os astros funcionando abril a boca das cidades”.
Nele encontramos, sobretudo, a forca da natureza relacionada aos astros e ao més de abril,
inicio da primavera nos paises europeus. Esta estacdo é conhecida como o comeg¢o de um
novo ciclo, que representa o “nascimento” e, portanto, notamos que a constru¢dao do
poema se dd a medida que o sujeito-lirico descreve o surgimento do amor em sua vida.

Como ja foi mencionado, a memoria aqui aludida € a da crianga, figura
emblemdtica conhecida por sua fragilidade, por sua beleza e pela pureza e podemos
reconhecer esta memaria no verso “pensamentos nenhuns que eu punha em seus joelhos,
em/seus amaveis joelhos a que os astros acorriam”. Aqui a imagem dos joelhos se refere
a figura da mae e a perspectiva do olhar infantil, ou seja, os joelhos como um lugar de
protecdo em cuja superficie a crianca se senta, se apoia, ou a visdo da crianga pequena,
que enxerga a mae na altura dos joelhos.

A voz poética pretende reconstruir a made por meio das palavras, ou melhor
dizendo, da concep¢ao de um poema. Podemos notar que a mae € fruto apenas da memoria
do sujeito lirico. Assim, adentramos no espago poético cuja figura central, a mae, é
universalizada e traz consigo uma carga mitica bastante acentuada, denotando uma
revalorizagdo de elementos tipicos das poéticas cldssicas por parte do poeta, que convive,

no poema, com a complexidade obscura prépria da lirica moderna.
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1.3 Os nucleos tematicos em Peliculas

Interessa-nos, agora, fazer um levantamento das principais imagens a que o poeta
recorre e analisd-las separadamente a fim de demonstrar que, apesar das imagens
gravitarem e se repetirem compulsivamente, o nucleo de cada tema abordado permanece
particular. Nossa intencdo foi separar as principais imagens e analisa-las partindo de um
ou dois poemas em que a ocorréncia imagética torna-se mais proficua. No entanto,
devemos salientar que a repeti¢ao excessiva de determinadas palavras nao se subordina a
nossa predilecdo do corpus. Por esta perspectiva, € possivel afirmar que as imagens
escolhidas estdo presentes, majoritariamente, em todos os poemas € que, portanto, tornou-
se necessdrio a retrospectiva de alguns versos ja analisados para demonstrar a incidéncia

de outras metaforas e imagens.

Considerando-se que a lirica de Luis Miguel Nava se desenvolve com apoio da
fecunda presenca das metiaforas, devemos apontar como elas revelam, de maneira
lacerante, imagens dinamicas que, apresentadas de modo brutal, permitem a aproximagcao
de elementos distantes. O dinamismo das imagens ja foi apontado por Anchyses Jobim
Lopes e, de acordo com o que ele nos assevera, “a imagem nao reflete ou descreve uma
realidade externa a si, mas traz em si tanto o que apresenta quanto a intencionalidade que
subjaz ao apresentado. A imagem € a inten¢do mesma” (LOPES, 1995, p. 112).

No poema "Em Sintra", do livro Peliculas, datado de 1979, ja encontramos uma
escrita marcada pela presenca de imagens em movimento apresentadas em forma de

passaros.

EM SINTRA

As dguas maravilham-se entre os 14bios

e a fala, rdpidos

em Sintra espelhos surgem como passaros,

a luz de que se erguem acontece as dguas,

a flor da fala

divide os ldbios e a ternura. Da linguagem

rebentam folhas duma cor incémoda, as de que

maravilhado de dgua surges entre

livros, algum crime, um

menino a dissolver-se ou dele os l4bios e ergues

equivoca a luz depois. Rapidos

espelhos entdo cercam-te explodindo os passaros.
(NAVA, 2002, p.38)
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No verso “Em Sintra espelhos surgem como pdssaros”, deparamos-nos com a
maior e principal comparacdo que sustentard o poema. A imagem de espelhos em
movimento que se comparam a pdssaros voando. Estes espelhos “surgem” de modo
brusco ao mesmo tempo em que refletem imagens e a luz das dguas para, na préxima
cena, revelar a transformacao da linguagem em algo concreto no qual as folhas explodem.
Os aspectos dos versos “Da linguagem/ rebentam folhas duma cor incémoda, as de que/
maravilhado de 4gua surges entre/ livros” nos levam a afirmar, inclusive, que se trata da
constru¢do de um verso metapoético no qual o poeta evidencia o surgimento do poema a
partir da tensdo entre a linguagem poética e as folhas em branco que saem do interior dos
livros, como se 0s materiais necessarios para a escrita desse texto fossem utensilios ao
alcance das maos, prontos para esculpir o poema. Na@o serd repetitivo insistir que Nava
cria uma imagem e da continuidade em sua utilizacdo nos outros poemas de Peliculas
como num intento de contar-nos uma grande histéria a partir de vérios frames. Poemas
como este revelam o vasto conhecimento de Nava sobre o universo poético € seus
recursos linguisticos, o que o leva a perseverar no exercicio metapoético, lembrando-nos
da tensdo existente entre os componentes de uma metafora ou de uma imagem. A tensao
a que nos referimos traz consigo uma atmosfera de violéncia, que paira nas cenas,
sobretudo nos verbos surgem, rebentam, dissolver-se € cercam-te que transmitem a ideia
de elementos num embate (péssaros e espelhos, linguagem e folhas).

Estamos diante de um poema dinamico, de pendor visual, que explora imagens
envoltas em elementos da natureza, tais como “pdssaros”, “dguas” e “folhas” e permeadas
por uma forte claridade associada tanto a palavra “luz”, quanto as imagens refletidas pelos
espelhos. E significativo para esta andlise atermo-nos 2 figura do espelho, de suma
importancia neste poema, cuja funcdo € refletir a imagem do homem que, muitas vezes,
se desdobra em diversas outras, como € o caso do eu-lirico deste poema. Entretanto, esta
imagem nao deve ser confundida com o real, j& que revela apenas um instante da
materialidade do corpo. Ainda sobre os espelhos, notamos a recorréncia desta figura e,
inclusive, da prépria palavra “imagem” ao longo do livro Peliculas. Os versos a seguir
mostram nossa observacao: “Inquinam-se as imagens” (NAVA, 2002, p.40), “pdem-se as
imagens como toalhas” (NAVA, 2002, p.41), “As ondas fazem-se as imagens” (NAVA,
2002, p.48), “a tensdo no poema € entdo tanta que as imagens saltam em descargas”
(NAVA, 2002, p.49).

Outro aspecto desse poema é o modo como expde a despersonaliza¢do desse eu-

lirico em confronto com a revoada de espelhos. Ocorre que esta despersonalizagdo,
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diferente daquela exposta por Friedrich, configura-se a partir do descentramento do eu-
lirico que, confuso sobre sua verdadeira identidade, ndo é capaz de se descrever e
encontrar seu lugar no mundo real. Ao explorar as liricas compostas por Baudelaire e
Rimbaud, Friedrich (1978) coloca o conceito de despersonalizacio como uma das
categorias “negativas” que fundamentam a lirica moderna. No caso especifico de
Baudelaire, o critico alemao esclarece que a temadtica do livro Les Fleurs du Mal nao deve
ser analisada a partir de dados biogréafico do poeta francés. Isso porque, “com Baudelaire,
comeca a despersonalizacao da lirica moderna, pelo menos no sentido que a palavra lirica
ja ndo nasce da unidade de poesia e pessoa empirica, como haviam pretendido os
romanticos, em contraste com a lirica de muitos séculos anteriores” (FRIEDRICH, 1978,
p. 36-37). Portanto, esta despersonalizacdo pretendida se relaciona mais com o
distanciamento entre o sujeito lirico e sua prépria identidade do que com a dissolugao
entre pessoa empirica e a voz que se manifesta no poema.

Luis Miguel Nava revela-nos, portanto, a estranheza do mundo mediante uma
linguagem obscura e sustentada por imagens dindmicas e metiforas pesadas, até mesmo
violentas, capazes de aproximar e embaralhar conceitos dispares. Ao final do poema, de
modo a concluir esta andlise, a comparag¢ao metafdrica construida inicialmente € rompida
violentamente quando pdssaros e espelhos se separam e a imagem dos pdssaros, que até
entdo funcionava somente como simile, € destruida numa explosdo ocorrida apds o
choque com os espelhos. O que resta, portanto, sdo estilhacos de uma realidade
fragmentada, que refletem intimeras imagens de uma perdida totalidade deste sujeito
despersonalizado.

Fernando Pinto do Amaral (1991) comenta que “as duas principais dreas em que
a poesia de Nava extravasa esse excesso e essa violéncia (geralmente metaforizada com
a imagem do mar) dizem respeito a seducao erética e a visceralidade do corpo e das suas
entranhas” (AMARAL, 1991, p.25). Segundo Amaral, ainda, “o fulgor erético deste
discurso atravessa, no entanto, as fronteiras temdticas mais previsiveis e contamina tudo
o que se relaciona com o corpo” (AMARAL,1991, p.26).

O poema "Apenas a folhagem" também configura uma escrita de viés narrativo,
cuja matéria ainda € formada por imagens em movimento e figuras ligadas ao corpo e a
natureza. Como parte desse trabalho poético de reordenar a realidade e diminuir a
distancia entre duas ideias opostas, Luis Miguel Nava modela as metdforas para que sua

poesia traga aquilo que passa despercebido aos nossos olhos. Destacaremos no poema a
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seguir alguns aspectos, tais como a presenca do rapaz, a for¢a da natureza e a exploracao

da figura da hipérbole.

Apenas a folhagem

De novo o encontro onde as linguagens abrem umas sobre as outras, o
rapaz. Da darvore encarnada, meio dentro da memoria, apenas a
folhagem salta pelos olhos e se espalha pelo rosto, o que me pde a
bragos com as palavras. As raizes entram-lhe no sangue, abrem-lhe
internos focos de paix@o, nao tarda que penetrem pela terra e cujos
intestinos vao buscar com que saciar-lhe os olhos - as visdes ascendem
tumultuosamente, como seiva a ferver, creio que por vezes trazem pedra
misturada. Lembro-me de o ver assim, todo ele tomado pela forca da
folhagem. (NAVA, 2002, p. 50)

Interessa-nos, neste poema, destacar a fértil presenca de versos hiperbdlicos que,
em consonancia com imagens e metaforas, abrangem aspectos narrativos e descritivos da
prosa e forte pendor visual. Parte do processo de criagdo neste poema ocorre, grosso
modo, sob o efeito de violéncia que atinge o corpo do rapaz e nele revela um espaco de
experiéncias e intervenc¢des. Desse modo, trabalhado de maneira bastante imagética,
deparamo-nos com um poema em que “drvore” e “rapaz”’ confundem-se numa espécie de
danca cujos passos sdo orquestrados pelos fragmentos da drvore a fim de penetrar este
corpo.

O encadeamento das imagens da “arvore” e do “rapaz” da-se de maneira violenta,
sendo possivel, inclusive, relacionar essa violéncia a um ato sexual, muito préximo a
violacdo do corpo que advém tanto das imagens dos 6rgaos internos revelados, quanto do
efeito brutal dos verbos utilizados no poema. Dentre eles destacamos abrir, penetrar,
entrar e saltar, sobretudo, como via de acesso para transpor o limite do corpo material e,
da mesma maneira, ultrapassar as fronteiras do real para expor-nos uma situagao inusitada
que nos surpreende pela impossibilidade de existir. Cabe ressaltar a importancia do
embate entre os fragmentos do “rapaz” e da “drvore” de modo a resultar a
consubstanciagdo das duas matérias e também o conflito entre pele e folhagem, ambos
circunscritos no exterior e que cobrem e protegem o corpo. Internamente, o conflito se da
entre as raizes que invadem o corpo e confundem-se com o sangue e ainda contamos com
a presenca da seiva, da terra e do intestino, 6rgdo interno que retrata de modo chocante a
ousadia de se expor e exaltar as visceras, das quais, em geral, ndo temos muita

consciéncia.
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Desse modo, entendemos o corpo violado e transformado como espago onde os
limites do real sdo transpostos dando lugar a uma nova tendéncia realista cuja
configuracdo se d4 valendo-se de fortes imagens que irrompem na pagina em branco e
saltam aos olhos do leitor (“as visdes ascendem tumultuosamente”; “apenas a folhagem
salta pelos olhos™). Em um artigo sobre a temética do corpo em Nava, Rosa Alice Branco
(2004) destaca que o olhar na poética naviana se configura de modo lacerante, sobretudo,
porque o processo de sua escrita se atém nas imagens e nas palavras relacionadas a visao.
Segundo a autora, o olhar permanece tao préximo do corpo a ponto de se confundir com
um bisturi prestes a cortar a pele na tentativa de alcangar a matéria visceral. Dessa forma,
“a integridade corporal € aniquilada em virtude de uma incisdo que chega mesmo a expor

o que temos de mais escondido sob a pele: as entranhas” (BRANCO, 2004, p. 1).

1.4 O mar, a memoria e o sublime kantiano

Estética, palavra de origem grega que significa sensacdo, ¢ um ramo da filosofia
que se dedica ao estudo da teoria geral da sensibilidade. A estética visa investigar a
esséncia da beleza e as bases da arte procurando compreender as emog¢des que sao
despertadas no sujeito ao observar uma obra de arte.

Para Immanuel Kant (1995), filésofo que € referéncia sobre o estudo da estética
contemporanea, o juizo estético advém dos sentimentos do sujeito e permanece entre a
razao e o intelecto. Portanto, “o juizo de gosto nao €, pois, nenhum juizo de conhecimento,
por conseguinte ndo € 16gico e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo fundamento
de determinacdo nio pode ser sendo subjetivo”. (KANT, 1995, p.48). Belo e sublime sdao
produtos de uma relacao que manifestam no sujeito algum tipo de sentimento e, de acordo
com o que nos assevera Kant, “para se distinguir se algo é belo ou nao, referimos a
representacio, ndo pelo entendimento ao objeto em visto do conhecimento, mas pela
faculdade da imaginagdo (talvez ligada ao entendimento) ao sujeito e ao seu sentimento
de prazer ou desprazer” (KANT, 1995, p. 47-48)

O belo forma um vinculo com o prazer que, por sua vez, é subjetivo e desprovido
de satisfacdo sensivel e cognitiva, ndo estando vinculado a realidade de um objeto ou
fenomeno. Kant afirmava ser impossivel encontrar uma maneira de ditar regras para a

constru¢cdo de um objeto que pudesse ser caracterizado como belo, e esta impossibilidade



31

da-se porque incluir o belo em uma regra geral implica realizar um juizo intelectual sobre
0 objeto em questdo e isso destoa da filosofia de Kant, ja que a beleza nao depende de
argui¢des, mas sim do espirito de quem a julga. Sendo assim, o prazer proporcionado pelo
belo resulta somente de representacdes assimiladas sensivelmente. Isto porque “ndo pode
haver nenhuma regra de gosto objetiva, que determine através de conceitos o que seja
belo. Pois todo juizo proveniente desta fonte € estético; isto €, o sentimento do sujeito, e
nao o conceito de um objetivo, é seu fundamento determinante”. (KANT, 1998, p. 77)

Ja o sublime refere-se a um fundamento subjetivo que se depara com objetos que
suscitam no sujeito um sentimento de prazer/desprazer. Essas reac¢des estao voltadas para
a sensibilidade em relacdo aos aspectos extraordinarios da natureza, para o prazer advindo
da imitacdo, contemplacdo de uma situacdo dolorosa, o que guarda uma relacdo com a
defini¢do aristotélica de tragédia, cuja esséncia fundamenta-se na piedade e no terror.
Kant detém-se nesse aspecto do terror ao mencionar que ‘“‘se a natureza deve ser julgada
por ndés dinamicamente como sublime, entdo ela tem que ser representada como
suscitando medo” (KANT, 1998, p. 106)

Sendo assim, o sublime € sentido quando estamos diante de acontecimentos de
grande magnitude. De forma paradoxa, o sublime € uma combinagio de €xtase e angustia
e, apesar de se conseguir apreender a forca desta magnitude, ndo se pode dar a ela uma
percep¢ao sensorial. Isto se deve ao fato de os objetos sublimes ultrapassarem as
capacidades sensoriais, dado que “o verdadeiro sublime nao pode estar contido em
nehuma forma sensivel” (KANT, 1998, p.91)

Para delimitar o papel da dicotomia belo/sublime na poesia de Nava, é preciso
recorrer a figura do mar que se torna o cendrio onde se concretizam as relagdes do sujeito
com o mundo e com suas lembrancas. O mar € uma figura bastante representativa e
intensamente poética; porém, em nossas memorias, este elemento fixa a imagem de algo
concreto, identificavel e, sobretudo, real. Nava desmistifica essas caracteristicas € nos
apresenta um mar irreal, praticamente imaginario que nao pode ser visto com 0s mesmos

olhos com os quais contemplamos aquele oceano terreal.

ARS POETICA

O mar, no seu lugar pér um relampago. (NAVA, 2002, p. 44)
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Neste momento, deparamos-nos com o sublime que explode na pagina quando
vemos o mar naviano deflagrar e se permutar em um relampago. Intangivel, brutal e
violento, esse mar ndo permite que sentimentos € memorias fiquem imdveis; suas ondas
carregam sensacOes indefiniveis e ficamos imersos num universo paralelo. O sublime
surge porque o sujeito encara a incomensuravel paisagem do mar e simultaneamente se
comove com essa experiéncia que o coloca numa situagdo limite. Este sujeito, que estd
em busca de uma identidade, entende o mar como o espelho de sua desmesura.

Portanto, a sublimidade nao esta contida em nenhuma coisa da natureza,
mas s6 em nosso animo, na medida em que podemos ser conscientes de
ser superiores a natureza em nos através disso também a natureza fora
de nés (...) Tudo o que suscita este sentimento em nds (...) chama-se
entdo sublime; e somente sob a pressuposicdo desta ideia em nds e em
referéncia a ela somos capazes de chegar a ideia de sublimidade daquele
ente que provoca respeito em nds nao simplesmente através de seu
poder, que ele demonstra na natureza, mas ainda através da faculdade,

que se situa em noés, de ajuizar sem medo esse poder e pensar nossa
destinag@o sublime para além dele. (KANT, 1998, p. 113)

Compreendemos que a dimensdo do mar ultrapassa qualquer possibilidade de
medida, no entanto, a imagem que depreendemos € a da efemeridade do momento, ou
seja, substituir uma figura imensa pelo subito clardo de um relampago. Se atentarmo-nos
a parte mais pratica desta substitui¢io, veremos que o processo se assemelha a revelacao

da fotografia.

Durante o processo de revelacdo fotografica € utilizada uma substancia quimica
denominada revelador que, por meio da reacdo de Oxido-redugdo, viabiliza a
transformacdo dos haletos de prata, contidos no filme fotografico, em prata metdlica. Para
efetivar esta transformacao é necessario um acimulo de energia luminosa, dado que a luz
sensibiliza os cristais de prata contidos na emulsio fotografica e eles sofrem alteracoes
que resultardo em sua transformacdo. Desse modo, quando uma pequena exposicao € dada
ao filme, os haletos de prata sofrem uma alteracdo minima ndo perceptivel e visivel

somente no microscopio eletronico. A essa alteracdo chamamos de imagem latente.

A revelacgao, por processo de 6xido-reducdo, aumenta em cerca de um bilhdo de
vezes a energia captada, concluindo sua transformacdo em prata metélica, produzindo
assim uma imagem visivel. Os haletos ndo expostos e, portanto, ndo reduzidos, continuam
fotossensiveis e serdo eliminados no processo de fixa¢do. Sendo assim, podemos apontar
o didlogo com o universo fotografico como um dos procedimentos imagéticos utilizados

por Nava na composi¢do de seus poemas.
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Rosa Maria Martelo (2002) defende que tanto o mar quanto os outros elementos
da natureza aparecem na poesia de Nava como um lugar de “quase-apresentacdo”, termo
utilizado pelo filésofo Frangois Lyotard, que define a impossibilidade de se
preestabelecerem simbolos, figuras ou formas plasticas que sirvam de suporte aprioristico
a toda a criagdo artistica, ou seja, esses elementos representam “algo como a precipitacao
do sujeito sobre uma ‘presenca’ a qual ndo se pode dar forma” (MARTELO, 2002, p.
874):

As paisagens constituem uma linguagem ou uma rede metafdrica que,
como acontece com alguns modelos, permitem a aproximacao
descritiva a algo que ndo pode ser objecto de representacdo. Sao
correlagdes, pelas quais se constréi um universo de palavras cuja
consisténcia responde a um indizivel permanentemente diferido na

distancia intransponivel de um horizonte gerado no préprio texto.
(MARTELO, 2002, p.875)

Na poesia de Nava, o mar também se relaciona com a memdria do sujeito no que
tange a sua infancia: “(...) isto explode e entra / nesta padgina o mar da minha infancia (...)
minha méae que arranco ao sono” (NAVA, 2002, p.37). Estes trechos carregam em si
lembrancas remotas de um tempo muito significativo na vida de um individuo e a
utilizacdo de um possessivo que se refere a primeira pessoa; no entanto, nao podemos

afirmar que se trata de um poema a respeito das lembrancgas do préprio poeta.

O tema da infancia € pouco abordado nas poesias de Nava, mas aqui se revela
como lembranca doce que € trazida pelo mar quando ele explode. Retomemos o que fora
citado sobre mar e memdria e a aproximagdo entre estas duas imagens com base num
artigo de Carla Miguelote (2008), em que ela sustenta que o sujeito nada mais € do que
um apanhado de percepcdes que ele teve ao longo de sua existéncia, ou seja, ele € um
“corpo de memoria” (MIGUELOTE, 2008, p. 35). A individualidade do sujeito se baseia
em seu trajeto no mundo que sempre serd diferente do outro devido as diferentes
experiéncias que cada ser vive. Dessa forma, a memoria, ao ser estimulada, possui trés
formas de armazenamento: mental, sensorial e afetiva, sendo a memoria sensorial umas

das mais significativas para o homem.

Mar e memoéria também se assimilam segundo o autor Fernando Amaral (1991)

quando diz que “O mar parece ser, aqui, consubstancial ao préprio corpo, ja que os tracos
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e as expressoes fisiondmicas dos rostos humanos podem ndo apenas reflectir-se, mas
integrar-se nele” (AMARAL, 1991, p. 157).

Novamente tomamos contato com o sublime, pois nos deparamos com a natureza,
este ambiente hostil e misterioso que desenvolve no individuo perturbacdes de ordem
filosofica. Quem se depara com o sublime confronta-se com uma revelagao que provoca
uma experiéncia de se reconhecer como algo grandioso. Como conceito estético, o
sublime designa uma qualidade de extrema amplitude ou forca, que transcende o belo e
se dirige ao ilimitado, ao que transcende ao homem e a todas as medidas ditadas pelos
sentidos.

A figura que o intestino representa é bem forte na poesia Naviana e aparece
personificado nesse poema em busca de algo. Esta mesma figura surge no poema Ars

Erotica:

Eu amo assim: com as maos, os intestinos. Onde ver deita folhas.

(NAVA, 2002, p. 43)

A intensidade do amor e do erotismo na poesia de Nava chega ao seu nivel
maximo e tudo isso com o uso do intestino como metédfora de algo intenso e profundo. A
dicotomia existente entre profundo e superficial da-se em diferentes niveis,
primeiramente se analisarmos as partes do corpo em questdo. As maos sao responsaveis
por uma das formas como armazenamos as memdrias, ou seja, sensorialmente. Sao elas
que tocam uma superficie e detectam presencas ou auséncias, que tateiam o liso e o
enrugado, o macio e o dspero, o molhado e o seco, o frio e o quente e estdo expostas a
todo e qualquer tipo de situacdo. Ja o intestino € 6rgdo interno, passivel de sensagdes
diferenciadas das que sdo sentidas pelas maos e pela pele em geral. Entretanto, Nava
utiliza-se desse 6rgdo para revelar um sujeito desnudo. E uma experiéncia que se dd com
o movimento do interior para o exterior desse corpo e que destaca cada parte
separadamente, em fragmentos.

Em seu artigo sobre Luis Miguel Nava, Rosa Alice Branco (2004) fala sobre essa
fragmentacao por meio da descri¢cdo de uma operacao cirdrgica, cujo objetivo € extirpar
o mal com uma incisdo realizada por um bisturi que realiza o corte, a0 mesmo tempo em
que expde o interior do corpo. Ao final da cirurgia, o que resta € a cicatriz sinalizada no
lugar da incis@o. Com essa descri¢ao, Rosa Alice (2004) propde uma operagido em que o

bisturi seja o olhar, que fere e atravessa o sujeito.
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Nava, poeta que se utiliza dessa cirurgia em sua poética, promove uma perfuracao
do corpo “(...) a integridade corporal é aniquilada em virtude de uma incisdo que chega
mesmo a expor o que temos de mais escondido sob a pele: as entranhas” (p. 1). E dessa
forma o poeta desfigura o corpo e o rompe em sua totalidade dando lugar ao
estilhacamento dos 6rgaos.

O olhar se aproxima de tal forma do corpo, que s6 € possivel perceber as imagens
fragmentadas, sendo assim o olhar transforma-se em uma poderosa lente de ampliacdo
tornando este corpo duplamente exposto: visivel e descoberto. Desse modo Nava estuda
a anatomia do corpo mergulhando nesse espaco interior, que ndo se deixa ver devido a

pele e as roupas.

1.5 A figura do rapaz, a claridade e a juventude

O cardter hibrido assumido pela escrita naviana e apontada pelo critico Gastao
Cruz (2002) desvenda um dos principios responséveis pela novidade da estreia de Nava.
Para analisar este ponto, fundamentamo-nos num artigo de Carla Miguelote (2007) que,
além de nos servir de aparato para compreender o espaco desta escrita, cujo género se faz
presente em duas ou mais instancias, também agregou perspectivas concernentes a
discussao sobre a categorizacao do poeta no legado da tradi¢ao lirica portuguesa. Segundo
a estudiosa, a visdo particular do género lirico faz com que Nava ndo descarte os demais
géneros e esta condi¢do € favordvel para que a narrativa, a descricdo, a lirica e a prosa

coexistam num mesmo po€ma:

Nao raro, os poemas em prosa de Luis Miguel Nava adotam os signos
mais evidentes de um texto narrativo. Os poemas em verso, mesmo
quando admitem uma dimensao narrativa, nao se fazem paradigmaticos
dela, esquivando-se de suas marcas mais tradicionais. Estamos
considerando como textos tradicionalmente narrativos, aqueles em que
os enunciados, compostos de sujeito e predicado (personagem e acao)
encadeiam-se segundo uma cronologia e uma ldgica, seguindo
pressupostos de linearidade e causalidade, aqueles a que ndo se furtam
indicacgdes de lugar, tempo e pessoa (MIGUELOTE, 2007, p.7).

Numa andlise dos poemas em prosa de Nava, observaremos marcas
assumidamente de cardter narrativo, tais como personagem, espaco € acdes que se

articulam linearmente segundo uma ordem cronoldgica. Nesta perspectiva, a figura do
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rapaz, personagem emblemdtico da maioria dos poemas de Peliculas, reforca as
tendéncias narrativas que o poeta incorporou a sua escrita.
Selecionamos o poema “Através da nudez” a fim de aprofundarmos as discussoes

acerca da imagem do rapaz.

Este garoto € f4cil comparé-lo a um campo de relampagos
encarcerando um touro. Através da nudez veem-se os astros.
E onde o poema interioriza

a sua propria hipérbole, a paisagem.

Movem-se os tigres como camaras na areia, prontos eles
também a deflagrarem. A manha

espanca a praia, é impossivel descrevé-la sem falar

dos fios deste poema

que a cosem com a paisagem. (NAVA, 2002, p. 46)

No poema selecionado ndo encontramos a palavra “rapaz”, mas sim “garoto”, no
entanto a temdtica que envolve esta figura permanece inalterada. Estamos falando da
impetuosidade assumida pelo garoto quando ele doma o touro, animal frequentemente
associado a virilidade. O garoto € comparado de modo direto a um campo de relampagos
e, portanto, a imagem que se forma € a de um corpo impregnado por uma claridade
abrupta gerada gragas a intervengdo da natureza. O corpo desnudo desprendido de sua
realidade corpdrea e em contato com a natureza leva o sujeito para outra dimensao em
que € possivel ver os astros. Os astros aqui representam uma realidade fora do alcance
humano devido ao distanciamento aqui revelado; dessa forma, o contato com essa
dimensao s6 € possivel mediante uma experiéncia sublime. O corpo em sua materialidade
¢ demasiadamente limitado como meio de se atingir esta experiéncia. Dessa forma, a
nudez oferece-se como o espago onde 0s acontecimentos tornam-se possiveis. A nudez
aqui se associa a liberdade, ao desprendimento, pois, ao nos desnudarmos, livramo-nos
das amarras e das convencdes sociais que associam 0 corpo a um objeto.

O corpo do rapaz € exposto de modo exagerado, por vezes brutal, revelando um
forte cardter sexual que se liga as condutas adolescentes, principalmente quando seu corpo
€ violado por elementos da natureza.

No interior deste poema, também se processa a atividade metapoética a medida
que a nudez também se torna o aparato necessario para o poema interiorizar sua propria
hipérbole. No processo de criagdo poética, a nocao de hipérbole, ou seja, de excesso, estd

atrelada a utilizacao desenfreada de imagens que promovam este sentido de exagero.
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O eu lirico também revela ao leitor o modo como se engendra a escrita do poema,
quando versa o método que o poema encontra para promover um enlace com a natureza.
O poema possui fios, como as usadas pelas tecelds, que se entrelacam com outros
elementos, especialmente com a paisagem. A ambiguidade gerada nos versos “(...) A
manha / espanca a praia, é possivel descrevé-la sem falar” nao nos permite dizer com
exatiddo qual elemento (manha ou praia) € o responsdvel pelo alinhave entre poema e
paisagem. Podemos inferir que poema e natureza sdo consubstanciais e esta abordagem
poética consagrou o também poeta Eugénio de Andrade, figura muito estimada por Nava
gragas aos seus ensinamentos sobre poesia. Luis Miguel Nava (2004) dedica cinco
ensaios as mais variadas apreciagdes da poética eugeniana e suas principais contribuigdes.
Um destes ensaios nos serviu de fundamento para uma reflexao sobre a presenca de ecos
da lirica de Eugénio de Andrade na poética naviana.

Nava comenta que a especificidade da poesia de Eugénio de Andrade consiste no
tratamento dado a natureza em seus poemas, uma vez que o poeta ndo a utiliza como um
objeto ou tema. A natureza, na obra poética eugeniana, surge como se fosse a propria
manifestacdo da poesia. Em outras palavras, a poesia se mostra, na obra de Eugénio de
Andrade, como se fosse a propria natureza.

Voltando o enfoque para a figura do rapaz, observa-se que sua apari¢do se afigura
a intensa claridade gerada pela imagem do campo de relampagos. Esta temética foi
largamente discutida por Gastao Cruz (2002), cuja proposta de estudo defende um ciclo
que se inicia no primeiro livro de Nava, Peliculas, e acaba em seu ultimo livro, Vulcdo.
Segundo o critico, hd uma forte incidéncia de luz nos primeiros livros publicados pelo
poeta e que, pouco a pouco se esvai até alcancar a completa escuridao. Nas palavras de

Gastao Cruz

O percurso de Luis Miguel Nava, ao longo de quinze anos, é,
simultaneamente, o obsessivo aprofundar da pseudo-andlise de um
mundo sinalizado por um conjunto de imagens que nos dé, por vezes, a
sensagdo, porventura iluséria, de se fechar sobre si préprio e o
progressivo obscurecimento da visdo desse mundo, desde a claridade
brutal, insuportavel que banha Peliculas [...], até a treva total, que
insistentemente atravessa as paginas de Vulcdo. (NAVA, 2002, p. 284).

Esta luminosidade a que Gastao Cruz se refere estd ligada a “juventude do corpo

e ao desejo” (NAVA, 2002, p. 286). Mas esta luminosidade, conforme apontado pelo
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critico é excessiva e excessiva é também toda a escrita de Nava e ndo € a toa que o poema
selecionado traz como figura recorrente a hipérbole.

Ainda nos amparando no artigo de Nava (2004), o poeta menciona que “o excesso,
seja qual for a forma por que se manifeste, surge, assim, como uma irradiacdo da
juventude, ou seja, como algo que da juventude € sempre decorrente” (NAVA, 2004,
p.-133).

H4 uma pedra feroz,

um rapaz,

ha o olhar do rapaz atado 4 pedra,
o olhar do rapaz, a minha casa,

o olhar do rapaz as vezes é a pedra.

Conforme apontamos anteriormente, Nava realiza uma poética bastante atrelada
ao olhar e isso advém desta inten¢do de facultar ao leitor uma experiéncia voltada a
percepg¢ao sensivel dos instantes tal como se olhdssemos um negativo fotografico ou uma
pelicula filmogréfica que nos expdem diversos quadros de uma mesma cena. O poema
acima € formado a partir de trés elementos, sendo os trés pertencentes a classe dos
substantivos: a figura do rapaz, da pedra e do olhar. E possivel experienciar a descri¢io
de uma cena cujo personagem central, o rapaz, tem seu olhar transformado em pedra a
partir de um arranjo dos versos de modo a formarem um esquema de paralelismo e
repeticao dos elementos. A principio, no primeiro verso, somos apresentados a figura da
pedra, pertencente a esfera natural, imével, fria, concreta, palpavel. Em seguida, o rapaz
surge no segundo verso para, no terceiro, o olhar deste rapaz estar fixado na pedra.
Notemos que estes primeiros trés versos ndo possuem formas verbais que possam
estabelecer uma ligacdo entre os componentes. Além disso, apesar do rapaz, da pedra e
do olhar pertencerem a mesma classe gramatical, cada qual goza de um atibuto especifico;
o rapaz € uma figura humana, a pedra € um elemento da natureza e o olhar € abstrato.

No quarto, mantém-se o paralelismo e repeti¢do do verso “o olhar do rapaz” e, em
seguida, encontramos a presenca do possessivo “minha” ligado ao substantivo casa e,
devido a auséncia de conectivos para cumprir a funcao de unir os elementos, deparamo-
nos com uma ambiguidade cuja divida flutua entre a presenca de uma casa qualquer ou
do eu-lirico conceber o olhar do rapaz como a sua prépria casa, atribuindo, portanto, um

valor afetivo ao rapaz e ao seu olhar.
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E no dltimo verso que fica nitida a transformacdo do olhar, abstrato, em pedra por

meio do verbo “ser”, no entanto a presenga do advérbio “as vezes” ndo permite que este

verso seja compreendido de modo absoluto.

1.6 A fotografia e o cinema: imagens de um metapoema

Segundo a definicdo contida no diciondrio Houaiss, a pelicula fotografica (ou
filme fotografico) é constituida por uma camada pléstica, flexivel e transparente cuja
composi¢ao € formada por um material gelatinoso que contém cristais de sais de prata
sensiveis a luz que atinge a pelicula por meio da lente da camera. Deste modo, é a
quantidade de luz envolvida no processo que delimita a forma como a imagem sera
captada e registrada no filme e a essa propriedade da-se o nome de sensibilidade.

Para a escolha do corpus deste trabalho também levamos em conta o titulo e todas
as implicacdes que ele traria juntamente com os poemas. Sendo Peliculas o livro de
estréia, buscamos averiguar a relacdo entre a poesia e as outras esferas artisticas que
atuaram na estruturacdo do livro. Sendo assim, além dos aspectos pertencentes ao
universo da fotografia e do cinema, podemos também salientar que Nava também recorre
ao género narrativo para produzir poemas em prosa. Veremos, portanto, que alguns
poemas contam com a presenca de elementos narrativos, como personagem, espago €
acdo que, atuando em conjunto, evidenciam a especificidade do universo

Selecionamos o poema “A preto e branco” e alguns trechos de outros poemas para

ilustrar o desdobramento das narrativas no corpus selecionado:

Uma mulher encosta-se a um muro, encosta-se a memoria. Veste de
uma maneira simples, uma blusa, uma saia cobrindo os joelhos, talvez
uns tamancos. Tem ainda, amarrado a cabeca, um lengo negro, negros
alids e brancos todos os tons em que se veste, negros os tamancos, um
casaco de 13 sobre a blusa, negras ainda algumas das riscas da saia,
brancas as outras, como a blusa. Encosta-se ao muro aonde cola as
costas, os ombros e depois uma das faces, assim € mais fécil ver-lhe o
rosto. As mados encosti-las-ia também se ndo segurasse um lenco
branco. Aperta-o entre os dedos, fa-lo passar entre eles, uma pequena
serpente. Ou entdo amarrota-o, faz das palmas das maos uma concha
onde o esconde, o lengo assim desaparece totalmente, apenas as maos
se véem projectadas para a frente, dir-se-ia que rezam. Depois sempre
ocultando o lenco, levam-no ao rosto novamente de perfil, tudo a preto
e branco ainda, ou € o rosto que desce até as maos, mergulha no lenco,
talvez este e a lingua se procurem, uma lingua pelo lenco adiante, uma
lingua é provdvel que vermelha, ndo, é tudo ainda muito a preto e
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branco, € tudo ainda demasiado a preto e branco para permitir um
pormenor vermelho.

(NAVA, 2002, p. 52)

Dentre as criticas a poesia naviana, houve quem aproximasse a escrita do poeta

Luis Miguel Nava a uma escrita de carater hibrido devido a esta predile¢ao por combinar

dois géneros distintos na poesia, como vimos na afirmacao de criticos como Gastao Cruz.

O poema selecionado ilustra esta fusdo da poesia lirica com a prosa poética e a narrativa;

bem como estimula a reflex@o sobre este traco tornar o poeta uma figura considerada

original e transgressora dentro do legado poético portugués. A respeito dessa afirmagao,
Carlos Mendes de Sousa afirma que

A poesia de Luis Miguel Nava ocupa um lugar diferenciador no

panorama da poesia portuguesa dos finais do século XX, e essa

diferenca decorre, em grande medida, da extraordindria forca das

imagens e do sdbio recurso ao poema em prosa. Estamos perante uma

escrita pensada em imagens e em pequenas historias (SOUSA, 1997,
p. 185, grifo nosso)

No poema selecionado, defrontamos-nos com a descricdo de uma mulher com
vestimentas que compdem um cariz preto e branco. Ela se encontra com as costas, ombros
e uma das faces encostadas no muro e em suas maos ela carrega um lenco branco. Por
meio de uma descri¢do metafdrica, o poeta descreve o lengco como sendo “uma pequena
serpente” com a qual a mulher, num exercicio lidico e a0 mesmo tempo sensual, brinca
ao passa-lo entre os dedos. Ao utilizar-se de um movimento quase ilusionista, a figura
feminina oculta o lengo e no momento de trazé-lo a tona ha uma confusao entre seu rosto
e o lenco, isso porque o ambiente se encontra “tudo a preto e branco ainda”. Nao se sabe
por certo se as maos levam o lenco ao rosto, ou se “é o rosto que desce até as maos,
mergulha no len¢o”. Este momento, em especial, revela a comunhao entre a mulher e o
objeto, mais uma vez por meio de uma aproximagao metafdrica, em que se cria uma nova
imagem a partir da juncdo do lenco e da lingua.

Neste ambito, verificamos, novamente, um pendor sensual que remete ao
momento que antecede um beijo, cujo desfecho acaba nos amantes buscando os ldbios do
companheiro. O poema se encerra quando o eu-lirico declara que a presenga da lingua no
tom vermelho nao € possivel nesse contexto, ja que “é tudo ainda demasiadamente a preto

e branco para permitir um pormenor vermelho”.
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Recorremos ao poema supracitado para elencar argumentos que sustentem a
relacdo do titulo Peliculas e dos poemas ali contidos com aspectos concernentes a
fotografia e ao cinema. Portanto, € licito afirmar que a descricdo da cena realizada acima
compreende uma personagem, no caso a mulher, que empreende uma série de
movimentos que compdem os fragmentos de um pequeno filme. O papel do poeta, neste
caso, € tdo somente a percep¢ao sensivel deste momento. Podemos também estabelecer
uma relacdo com a fotografia se pensarmos tdo somente no titulo do poema que sugere a

concepcdo de um retrato. A propdsito dessa leitura, Carlos Mendes Sousa diz

No dltimo texto de Peliculas (“A preto e branco”) intervém uma matriz
que se pode inscrever no campo do retrato fotogrifico (ja contida no
titulo do livro) — a elisdo no titulo sugere a palavra retrato que no poema
se compde como na revelagdo da pelicula. A elisdo, que pode
igualmente ser decisiva no dominio pldstico, é justamente uma das
marcas que definem o discurso fotografico. (SOUSA, 1997, p. 176)

Outro poema que revela esta inspira¢ao cinematografica denomina-se “Sketch” e
conserva os mesmos aspectos formais do poema anterior. Trata-se de uma pequena
narrativa em que a personagem central, o rapaz, se inscreve numa série de procedimentos
relativos ao processo da criagdo poética. No interior deste poema, notamos o
desdobramento nao somente de principios proprios da linguagem cinematografica como

também a revelacdo do discurso metapoético.

Vem o rapaz a pigina, € o sketch, a luz as vezes é de tal intensidade que
a pagina fica em branco, outras porém mais fraca, o rapaz pde o poema
em perspectiva, a 4gua ainda mal alinhavada nas bainhas dela depois
lava-se, a tens@o no poema € tanta que as imagens saltam em descargas,
¢ assim colhido em planos vdrios, hd alturas em que apenas um
pormenor do rosto vem a pagina outras em que ela aflui a nudez toda,
um né de imagens avoluma-se, o rapaz leva o siléncio ao miximo,

2

acelera-o, é onde ele se ergue que hd no poema uma pequena
confluéncia de astros e a rebentacdo da luz € idéntica a das ondas, as
imagens esticadas sob a pele irrompem pelas maos, abrem janelas sobre
os rins, a intensidade do rapaz € entao tal que € ele quem pde em branco
a pagina. (NAVA, 2002, p. 49)

A palavra sketch, de origem inglesa, chega até nds de maneira mais simplificada

por meio do verbete esquete, e segundo sua defini¢do, trata-se de um esbogo ou estrutura



42

prévia representando as principais caracteristicas de um desenho ou de uma cena. O
esquete aludido no titulo € referente a pagina em cuja superficie o rapaz ird compor o
poema. A luminosidade estd presente neste poema e determina, do mesmo modo que a
fotografia, qual a intensidade dos contornos das imagens na pagina. Parece oportuno
insistir na propagacdo de imagens envoltas em claridade e quase sempre ligadas a
natureza, tais como agua, astros e ondas e que nesta perspectiva elucida uma tentativa em
se estabelecer a comunhdo ou até mesmo o elo entre a natureza e o homem, ambos
inseridos no espaco ocupado pelo poema.

Estes tracos sdo perceptiveis no manejo das imagens que compdem o poema que
propomos analisar. A pdgina em branco, pronta para receber os primeiros esbogos €
composta pela “4gua ainda mal alinhavada nas bainhas” e como € de se supor este poema
configura um espaco de tensdo onde “as imagens saltam em descargas” e sofrem
constantes choques. O rapaz também ¢é uma figura atuante nesta dinadmica da escrita
poética e o seu corpo € revelado pela padgina em branco, como se ela executasse o papel
de um espelho cujo reflexo da imagem depende do posicionamento daquele que vé, como
fica evidente no verso “hd alturas em que apenas um pormenor do rosto vem a pagina
outras em que a ela aflui a nudez toda”.

Numa leitura mais atenta deparamo-nos com o rapaz que, diante da pigina em
branco, “leva o siléncio a0 mdximo”. Aqui encontramos uma referéncia direta ao poeta
francés Stéphane Mallarmé, figura emblemadtica que se propos uma série de reflexdes
sobre a questdo da linguagem poética e sem as quais nao conseguiriamos idealizar nossa
proposta de trabalho. O poeta portugués, consciente dos procedimentos empreendidos na
constru¢do poética, explora ao maximo os recursos da linguagem e consegue libertar os
objetos de seu vinculo 16gico com o real, esvazia-os de sua referencialidade ao buscar
uma representacdo antimimética. O lugar dessa linguagem € a pdgina em branco e a
escrita poética, liberta da habitual disposicao linear a que a fala est4 destinada, permanece
independente neste espaco para exercer as mais diversas combinacdes. Se a poesia,
simultaneamente, suspende as conexdes com a realidade empirica e cria seu proprio
sentido a partir da linguagem, podemos admitir que o verso esta destituido de significacao
e se ndo ha o que ser expresso, pois ndo é fung¢ao da poesia “dizer algo”, estamos diante,
portanto, do siléncio, melhor dizendo, a poesia permanece como a repercussdo do
siléncio, ou seja, ndo tem a inten¢do de dizer algo ou fornecer explicacdes.

Novamente, o rapaz encontra-se unificado a natureza e atuando como o agente

desse poema e a claridade ainda se faz presente, impactando o sujeito e a pagina em
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branco. Os versos finais “a rebentacdo da luz € idéntica a das ondas, as imagens esticadas
sob a pele irrompem pelas maos, abrem janelas sobre/os rins, a intensidade do rapaz é
entdo tal que € ele quem pde em branco/a pigina” dao a exata compreensdo do impacto
causado pela natureza no sujeito. Notamos, portanto, que o interior deste corpo estd
agressivamente marcado por impressdes e experiéncias e este rapaz participa do
engendramento dos versos, desse modo, € possivel vivenciar o limite da existéncia, tal

como o limite da escrita poética.



44

2. A METALINGUAGEM E O PROCESSO DE ESCRITURA

2.1 As fungoes da linguagem

Uma vez apresentados os conceitos de “obscuridade” e de “dissonancia”, reagdes
primdrias daquele que se propde a ler o género lirico e se depara com a palavra poética
transmutada, podemos recorrer ao critico e filésofo britanico Terry Eagleton (2001) para
compreendermos melhor qual funcdo a linguagem assume na literatura e na poesia.
Segundo o tedrico inglés, a linguagem e sua abordagem, com efeito, podem distinguir a
literatura das outras artes. Basta notarmos que em nosso cotidiano a linguagem usada para
a comunicagdo torna-se, de certa forma, desgastada devido ao fato de estarem as palavras
impregnadas de um manto significativo que garante o entendimento entre os
interlocutores, conferindo ao discurso um carater de normalidade. Em outras palavras, o
modo como nos mantemos em contato com o outro depende de um contexto e do
significado que reveste a palavra e a ela concede um determinado valor. No entanto, apds
o interlocutor exprimir suas ideias a palavra e todo seu discurso cumprem seu objetivo

inicial e encerram a fun¢ao inicialmente almejada: a da comunicagao.

Segundo o poeta e critico Paul Valéry (2011) a palavra, quando imersa numa
situacdo trivial, ndo oferece resisténcia na apreensao de seu significado, o que ndo ocorre
quando retiramos a mesma palavra de sua funcdo comunicativa € a examinamos

isoladamente. A este respeito Valéry pondera:

Vocés ja notaram, certamente, esse fato curioso, de que tal palavra,
perfeitamente clara quando a ouve ou empregam na linguagem normal,
nao oferecendo a menor dificuldade quando comprometida no
andamento ripido de uma frase comum torna-se magicamente
problemadtica, introduz uma resisténcia estranha, frustra todos os
esforcos de definicdo assim que vocé€s a retiram de circulacdo para
examind-la a parte, procurando-lhe um sentido apds té-la subtraido a
sua funcdo momentanea? (VALERY, 2011, p.210-211).

Para Octavio Paz, a dificuldade em compreender a linguagem despojada de seu
valor comunicacional reside em sua inovagao. O poeta e critico mexicano complementa

a visdo de Valéry ao dizer que, “tiradas de suas func¢des habituais e reunidas numa ordem
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que nao € a da conversa nem a do discurso, as palavras oferecem uma resisténcia

irritante”. (p. 51).

Este contraste existente entre a linguagem literdria e a linguagem cotidiana é
resultado da forma como apreendemos a realidade exterior. Uma vez observado por
Eagleton (2001), a aplicagdo e a facilidade em compreender a palavra cotidiana voltada
para a comunicacao dentro de uma comunidade colaboram para que nossa apreensao e

percepc¢do da realidade tornem-se automatizadas. Nas palavras de Eagleton:

Na rotina da fala cotidiana, nossas percepcdes e reacoes a realidade se
tornam embotadas, apagadas, ou como os formalistas diriam,
“automatizadas”. A literatura, impondo-nos uma consciéncia dramadtica
da linguagem, renova essas reacdes habituais, tornando os objetos mais
“perceptiveis”. (EAGLETON, 2001, p. 4).

Concordamos, portanto, que literatura tem por finalidade ressignificar a palavra
desgastada pela fala. Sem nos desviar do tema, podemos ressaltar que, desde o inicio do
trabalho, temos por foco a palavra poética como um meio para impulsionar e destacar a
lirica moderna das liricas surgidas anteriormente, sendo assim cabe a nds constatar que
quando utilizamos a palavra “literatura” estamos nos referindo ao universo em que a

linguagem possui liberdade para adquirir novos significados ao se afastar da funcado

comunicativa e € neste espaco em que a palavra poética transita.

Desse modo, com o intuito de distinguir as diferentes funcdes da linguagem o
formalista Roman Jakobson, em seu mais célebre ensaio Linguistique et Poétique,
esquematiza e isola os seis elementos presentes durante o ato da comunicagdo verbal.
Cada conceito € responsavel por uma fungdo de linguagem distinta capaz de emitir uma
mensagem, seja ela uma ideia, uma emocao ou até mesmo o siléncio. Podemos identificar
cada conceito partindo da presenca de um remetente responsavel pela emissao de uma
mensagem para um destinatdrio através de um canal. Para garantir a eficidcia da
mensagem € necessario que haja um contexto ou referente — verbal e cognoscivel pelo
destinatario —, e um cddigo comum ao remetente € ao destinatdrio. Para cada um destes
seis conceitos Jakobson elaborou uma funcao diferente e dentre as quais destacaremos a
funcdo poética e a funcdo metalinguistica.

Num determinado contexto, é possivel encontrar duas ou mais funcdes atuando
simultaneamente, no entanto apenas uma delas terd maior destaque e a ela chamamos de

dominante. Na fun¢do poética, a atencdo se volta para a propria mensagem, colocando
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em evidéncia o modo como ela foi organizada, os elementos que a constitui, a selecao e
a disposicao das palavras e suas respectivas combinacdes. Nesta mensagem, o ritmo, a
sonoridade e a estrutura da mensagem tém importancia relevante, provocando um efeito
de estranhamento ou dando ao texto um aspecto obscuro, sobretudo devido a presenca da
aliterac@o, de metaforas e imagens. Além disso, Jakobson menciona que a funcdo poética
projeta o principio de equivaléncia do eixo da selecdo no eixo da combinagdo. Ou seja,
selecionar e combinar, as duas formas de compor uma mensagem verbal, correspondem
aos eixos paradigmdtico e sintagmatico e, dessa forma, a partir da escolha de
determinados sons e palavras serd possivel fazer uma combinacdo com outros sons e
palavras, estabelecendo equivaléncias. Esta mensagem também ndo tem preocupacdo
com a verdade e também nao possui o intuito de comunicar ou buscar referéncias ligadas
a realidade exterior ou a realidade extralinguistica.

A funcdo metalinguistica ocorre quando a linguagem se volta para si mesma,
transformando-se em seu proprio referente. Em outras palavras, esta funcdo concede
énfase para os elementos do cédigo e o sentido que dai advém ndo estd previsto numa
mensagem usual, geralmente utilizada nas relagdes cotidianas. Sendo assim, ¢é
imprescindivel explicar que o cdédigo linguistico é um sistema aberto passivel de
modificagOes internas, portanto, a0 mesmo tempo em que este cédigo obedece a certa
normatividade, ele também infringe o padrao.

De acordo com o estudioso francés Maurice Blanchot, podemos colocar de um
lado a fala essencial, que € sempre “alusiva, sugestiva, evocativa” (BLANCHOT, 2011,
p-32). Esta fala se aproxima do pensamento e, portanto, é a linguagem poética. Do outro
lado, colocamos a fala bruta, adotada pelos falantes de uma comunidade como forma de

se comunicar. Para Blanchot

Na fala bruta ou imediate, a linguagem cala-se como linguagem mas
nela os seres falam e, em consequéncia do uso que € o seu destino,
porque serve, em primeiro lugar, para nos relacionarmos com os
objetos, porque ¢ uma ferramenta num mundo de ferramentas onde o
que fala € a utilidade, o valor do uso, nela os seres falam como valores,
assumem a aparéncia estdvel de objetos existentes um por um e que se
atribuem a certeza do imutdvel. (BLANCHOT, 2011, p. 33)

Ao romper a normatividade da linguagem utilitiria, buscava-se, portanto, a

libertacdo da arte deste estado de submissdo com a realidade empirica, ou seja, o realismo

N

comprometido com a representacdo mimética ligada a repercussdao das situacdes e
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assuntos de uma sociedade. A consequéncia dessa ruptura foi o surgimento de uma nova
estética calcada na desreferencializacdo e na desrealizacdo, atitudes ligadas ao poder de
deformar a percepcao humana e promover o desequilibrio e a consequente quebra da

totalidade da poesia moderna.

2.2 Luis Miguel Nava e o processo de escritura

Numa entrevista dada para a jornalista brasileira Denira Rozério (1994), Nava fala
um pouco sobre como se dd o processo de escrita de seus poemas e qual valor a poesia
assume em sua vida. Em sua construcdo poética as palavras repetidas possuem certo
vinculo, geralmente relacionadas ao corpo fragmentado completamente exposto e
também relacionadas aos componentes da natureza e da escrita poética, tais como praia,
mar, espelho, astros, paisagem, reldampago, pagina e imagem.

A mencgao ao poeta Eugénio de Andrade por Luis Miguel Nava torna-se pertinente
para mostrarmos que sua escrita poética influenciou diretamente a trajetéria de Luis
Miguel Nava na poesia. Tanto na entrevista quanto no livro de ensaios, Nava menciona a
importancia de ter se encontrado, em 1975, com Eugénio de Andrade. A esse respeito
Nava diz: “S6 entdo [apds conhecer Eugénio] ganhei consciéncia da especificidade da
linguagem tempos depois; tudo o que até entdo compusera fiz na persuasdo de estar,
assim, acabando com um periodo idéntico a Pré-Histdria, ou seja, anterior a invengao da
(minha) prépria escrita”. (ROZARIO, 1994, p.334).

Nos ensaios sobre os poetas portugueses, Nava comenta que a partir de Fernando
Pessoa qualquer poesia em cujo interior ndo remetesse a uma reflexao sobre seu proprio
conteddo era considerada anacronica e Eugénio de Andrade, influenciado pelas ideias de
Pessoa, elaborou sua prépria poética cuja inovacao estd no fato de ndo tomar a natureza
por objeto. Sobre isso Nava diz “j4 ndo € a natureza que aparece como poesia, mas a
poesia que nos surge como natureza. Aqui comeca a originalidade dessa escrita” (NAVA,
2004, p. 118). Dentre os recursos estilisticos utilizados por Eugénio de Andrade podemos
mencionar a hipdlage, a sinestesia e, principalmente, a exploragdo da palavra com o
intuito de lhe atribuir uma dimensao material. A partir daqui ja encontramos subsidios
para elaborar uma discussdo sobre a poética naviana, influenciada por Eugénio de

Andrade e arquitetada a partir dos mesmos recursos estilisticos, para tal faz-se necessario
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desenvolver melhor as figuras de linguagem apontadas anteriormente, mas o faremos
partindo dos poemas de Luis Miguel Nava afim de expor tais ressonincias poéticas.
O poema “Atrds da pédgina” consegue reunir todos os subsidios linguisticos

responsaveis pela singularidade de Peliculas.

As mios no poema, pelas paginas

acima escoam-se os espelhos, a trovoada
vermelha emerge das imagens. A trovoada
redonda. Uma revoada

de espelhos € a alba, h4 pogos nos espelhos
onde a nudez

se precipita, a luz mordendo a agua.

Do poema véem-se as trovoadas

imoveis

atrds da pégina, as imagens,

da alba, as dum rapaz arriando a noite, os astros
a afluirem-lhe os cabelos. Véem-se

a tona da trovoada os lencgos

caindo da manha, com as veias do rapaz

as desta a confundirem-se, depois

os pocos da nudez abertos pelos astros.

Esse rapaz as suas préprias veias

0 amarram a manha.

Nao me olhar ele ateia-me. Pequenos
incéndios, os da abébada

do poema, arrancam-lhe a nudez.

Estd alguém ao poema como a um espelho.

(NAVA, 2002, p. 47).

A principio, o titulo ja sugere a elaboragdo de um poema cuja sustentacdo estd na
aplicacdo de recursos metapoéticos. Se o poeta almeja que seu leitor aprecie o poema
servindo-se de seus campos de sentido, sendo a visdo o mais privilegiado, neste momento
Nava revela o que estd atrds da pagina, melhor dizendo, de que modo o labor técnico

transparece durante a leitura.

O que nos chama a atencdo neste poema ¢ o modo como a hipdlage modifica a
natureza da trovoada, cuja incidéncia se d4 gracas a uma corrente elétrica muito intensa
que ocorre na atmosfera. O relampago, que antecede o trovdo, é consequéncia do
movimento de elétrons de um lugar para outro. Os elétrons se movem rapidamente e
fazem o ar ao seu redor se iluminar, resultando em um clardo, e se aquecer, provocando

o som do trovdao. O trovao, antes apreendido somente pelo campo auditivo, adquire
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atributos visuais tais como cor (vermelha), forma (redonda) e movimento (imével). Ao
qualificar o substantivo com tais adjetivos, a trovoada se torna visivel aos olhos do leitor,
proporcionando uma experiéncia incomum ocasionada somente com a experimentagao

da linguagem poética.

Ainda sobre a trovoada, constatamos a for¢a propulsora da natureza para a
idealizac@o dos poemas em Peliculas, tal como se ela fosse consubstancial ao corpo. Isso
porque a natureza estd a todo momento apoderando-se do rapaz, como podemos ver em
“Véem-se/a tona da trovoada os lengos/caindo da manha, com as veias do rapaz/as desta
a confundirem-se” e em “Esse rapaz as suas préprias veias/o amarram a manha’. A
hipalage foi utilizada também no verso “dum rapaz arriando a noite, os astros/a afluirem-
lhe os cabelos” para proporcionar a noite um carater concreto, como Se O rapaz
conseguisse tocd-la e fazé-la descer. O mesmo pode ser dito sobre os astros tocando os

cabelos do rapaz.

Para continuar a abordar a hipdlage, ndo podemos deixar de mencionar o verso “a
luz mordendo a d4gua” como amostra do que o critico Fernando do Amaral afirmou como
sendo um ponto importante da poética de Nava. Segundo o critico, Luis Miguel Nava
efetua “unides entre o mais flagrantemente palpdvel e o que, a primeira vista, pareceria
incorpéreo” (AMARAL, 2002, p. 154). No verso selecionado, o estranhamento advém da
fusdo dos trés elementos: primeiramente a luz, apreendida visualmente e desprovida de
matéria, ou seja, incorpdrea. Depois, o verbo “mordendo”, que na forma de gertindio
indica uma agdo continua e um substantivo concreto, a 4gua. Quando reunidos, a voz
poética permite que a luz conquiste uma postura, nas palavras de Amaral, “flagrantemente
palpavel”. Este verso nada mais € do que o momento em que a luz incide sobre o mar, no
entanto a presenca do verbo “morder” confere ao poema, juntamente com outros verbos
tais como “amarram’ e “arrancam-lhe”, uma condi¢do agressiva e violenta.

Novamente, a nudez é abordada e tora-se um aspecto importante que delineia os
contornos deste poema, propagando-se como forma de o individuo pleitear a libertagao.
Se considerarmos as vestimentas um acordo social e cultural a que uma comunidade esta
subordinada, poderemos afirmar que os corpos cobertos estdo encarcerados. Isto porque
nossas roupas, deste os primordios, definem e contribuem para a aceitacdo e
posicionamento do sujeito dentro de determinado grupo. Em vista disso, devemos
considerar a indumentdria uma das convengdes responsdvel pela categorizacdo dos

grupos, tomando por base, sobretudo, o julgamento estético e visual. O corpo, visto como
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matéria e, do mesmo modo, os tecidos que nos cobrem também nos impedem de buscar
nossa verdadeira esséncia. Em suma, notamos que o sujeito lirico procura extrapolar as
condig¢des que o aprisionam, ora por sua transformacgao tendo como agente a natureza, ora
desnudano-se por completo, deixando visivel somente as entranhas, pois somente

“através da nudez véem-se os astros”.

O que mais nos chama a aten¢do € o modo como a voz poética ressalta a
materialidade do poema, como nos versos “as maos no poema’ e ‘“do poema veem-se as
trovoadas”. Esta particularidade expde ainda mais o modo preciso como Nava arquiteta
sua escrita. Podemos, inclusive, comparar o processo de escrita com a construcao de um
edificio, em que se faz necessdrio alicercar o espaco com matéria-prima. Dessa maneira,
a palavra converte-se em substincia e adquire propriedades fisicas para que o poeta atinja
a plenitude no campo expressao/contetido por meio da precisdo da linguagem, tal como
o artesdo faz em seu oficio. O exercicio da escrita, portanto, ¢ uma experiéncia de
transgressao cujo resultado nada mais € do que a libertagdo da linguagem de suas amarras

e convengdes sociais em dire¢do a procura de sua propria esséncia.

Finalmente, o dltimo verso sintetiza a identidade assumida pela poética naviana.
Quando lemos “estd alguém ao poema como a um espelho”, podemos examinar que o ato
criador, como mencionado anteriormente, busca nova identidade para a linguagem. A
poesia moderna ndo tem a obrigacdo de traduzir a realidade como nés a vemos, pelo
contrério, quando entramos em contato com a experiéncia poética nos deslocamos para

um outro espaco, uma nova realidade criada pela linguagem.

O poeta e critico portugués Anténio Ramos Rosa esclarece melhor esta questao
ao ressaltar que
A poesia moderna erige a sua total autonomia em relagdo ao real. \esta
autonomia implica a ruptura de causalidade realista. Perante todo o
determinismo da realidade, a poesia € um principio de liberdade

criadora e de permanente renovacdo do real através de figuracdes
inesperadas que surgem da sua prépria irrealidade. (ROSA, 1997, p.25)

Podemos afirmar que a principal finalidade do uso das figuras de linguagem
juntamente com a conquista da consciéncia da fungdo poética é a possibilidade de
transgredir os limites do real mimético com a intencdo de reordenar os sentidos e as

imagens e conceber um novo universo, autdbnomo, que existe somente no seio da poesia.
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Cabe-nos concluir, portanto, que quando nos posicionamos diante da poesia, nao
encontramos nela um principio de referencialidade. E como se estivéssemos olhando para
nosso reflexo no espelho, que nada mais € do que uma ilusdo, pois mesmo sendo perfeita

a imagem reproduzida, ndo reflete quem realmente somos.

No poema a seguir, desde o titulo, ja tomamos ciéncia de que estd alicer¢cado na
linguagem metapoética; no entanto, mostraremos como Luis Miguel Nava extrapola a

nog¢do de metalinguagem e percorre um caminho em dire¢do a escritura.

O POEMA

E um arbusto, armados
ainda nele os dltimos relampagos,
0 poema.

A pedra cai no ventre
a dgua - a fruta poderosa, as paginas
onde a brancura se estilhaca, o lenco
como um relampago.

Os cées brilham ao alto

- sdo eles o arbusto.

de imagens onde a for¢ca midda

como um ledo fris

a atravessa o poema encarcerado em sua propria imagem.

A pedra, digo, cai no ventre
da 4gua como um punho

- agora estd no fundo desta imagem. (NAVA, 2002, p.45)

O pendor visual deste poema € intenso e traz imagens ligadas a claridade como
“relampagos”, “brilham” e “brancura” e possui uma atmosfera de violéncia devido ao uso
da imagem da pedra caindo no ventre com a for¢ca de um punho, um ledo atravessando o
poema e a brancura estilhacando as paginas. E perceptivel o uso das palavras ligadas ao
universo poético como “imagem”, “poema”, “pdgina” e sobre isso observamos que Nava
utiliza elementos do cddigo linguistico com a inten¢do de revelar qual a matéria que
constitui o poema.

Neste momento, vamos nos ater as imagens ‘“poema encarcerado”, “forca miuda”,

“caes brilham” e “brancura estilhaca” e desenvolver uma reflexao sobre a hipalage, figura
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de linguagem bastante utilizada por Eugénio de Andrade e adotada por Nava em sua
escrita poética, como foi mencionado anteriormente. Desse modo, a cor branca ndo possui
como atributo a possibilidade de se estilhacar e a forca ndo pode ser vista e, portanto,
afirmar que ela seja mitda ndo condiz com a natureza do substantivo.

Tais procedimentos utilizados por Nava revelam seu peculiar processo de criacao
poética em que a linguagem se converte, simultaneamente, em “matéria e utensilio”,
palavras estas ditas pelo proprio Nava na entrevista concedida a Denira Rozério (1994)
sobre o desenvolvimento de seus poemas. Para ele o poema nao € fruto de uma receita,
visto que a atividade da escrita exige do poeta uma série de tentativas até se chegar ao
resultado desejado e isso s6 se dd por meio da apuragdo da palavra em busca de sua
esséncia mais pura. Sendo a poesia uma atividade de natureza sensorial, cabe ao poeta a
tarefa de privilegiar o uso de metaforas capazes de traduzir as sensacdes. Luis Miguel
Nava revela que a verdade da poesia ndo deve ser procurada fora de sua realidade, uma
vez que essa verdade se relaciona “com o rigor de sua prépria formulagio” (ROZARIO,
1994, p. 329).

A partir desta afirmagdo, podemos recorrer ao tedrico e critico Roland Barthes
que, amparado pela teoria da desconstrucao elaborada por Jacques Derrida, concede uma
nova perspectiva para a Literatura através da teoria da escritura. Juntamente com o grupo
francés Tel Quel, Barthes trabalha o conceito de escritura de modo a engendrar uma nova
forma de se escrever que substituiria o conceito convencional de Literatura. Estamos
diante de uma escrita voltada para sua estrutura linguistica e todo seu contetido adquire
valor; no entanto este texto ndo permanece isolado. Pelo contrario, o enunciado deste
texto dispde de componentes capazes de expandir as formas de entendimento a partir da
exploracdo da linguagem. Se investigarmos um texto, neste caso o poema de Luis Miguel
Nava, notaremos a presenc¢a de camadas significativas que nos remetem a outras possiveis
andlises que extrapolam a fun¢do metaliguistica. Isto posto, cabe-nos esclarecer que o
poema de Nava se apresenta como meio para que os elementos que constituem sua escrita
se destaquem e revelem a for¢a da linguagem poética, cujo propdsito nada mais € que
libertar a palavra de suas amarras comunicativas convencionais e transformé-la em fonte
inesgotavel de sentidos.

Esta nova perspectiva do texto permite que se recupere o valor expressivo da
linguagem ao mesmo tempo em que se afasta da experi€ncia linguistica proposta pelos
estruturalistas. O critico Fernando Pinto do Amaral elucida melhor esta questdo da

linguagem ao mencionar que ela
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[...] ndo consiste apenas em ordend-la numa estrutura sintdctica mais
perceptivel ou em expandi-la numa discursividade mais ou menos rica
de metaforizacdes; resgatar a linguagem é também resgatar-lhe o
sentido. E claro que esta dimensdo seméntica ndo costuma ter a
ingenuidade de se opor carregada de verdades pré-estabelecidas ou de

7

“grandes mensagens”; é ainda mais claro que essa resemantizagdo
surge fluidificada e muitas vezes dificil de interpretar pelos processos
de leitura lineares que usdvamos para a poesia mais antiga e que
continuam a esbarrar no hermetismo de alguns textos. (AMARAL,
1991, p.51)

Nesse sentido, entendemos que hd um desejo de explicitar as emocdes, 0 que
ocasionard um marcante retorno da subjetividade por parte do autor. Entretanto, ndo
estamos nos referindo a subjetividade exacerbada a que a Literatura esteve submetida até
o periodo Romantico, mas sim ao efeito causado pela manifestacio das emocodes.
Devemos também destacar que esta subjetividade advém do poeta e da forma como ele
deseja expor os sentimentos no poema através das palavras e, deste modo, ndo devemos
presumir que estes sentimentos sdo fruto da experiéncia prdpria, ou seja, da pessoa
empirica do poeta.

Concluimos, portanto, que o texto escritural apresenta como caracteristicas uma
linguagem reflexiva e autoreferencial, no entanto ndo podemos confundir esta escrita com
a funcdo metalinguistica de Roman Jakobson. A escritura, além de dar primazia ao seu
conteddo, também reposiciona o sujeito no centro da enunciacdo e a presenga do autor
transparece no uso que ele faz da linguagem. Ou seja, Nava constréi sua propria
linguagem poética e com isso desenvolve uma escrita que, em vez de insinuar seus
contornos numa tentativa de explicar seu préprio codigo, busca impactar seu leitor por
meio de uma linguagem performética empenhada em potencializar cada um de seus

elementos.

2.3 Luis Miguel Nava e o0 neo-expressionismo

A ideia de se relacionar a escrita poética naviana a estética expressionista surgiu
conforme notdvamos a intensa proliferacdo de imagens que se relacionavam com eventos
violentos ou brutais. Conforme abordado anteriormente, as imagens que circundam os

poemas permanecem em movimento e se agrupam devido a presenca de verbos que
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denotam uma atividade impetuosa. Nos poemas analisados pudemos observar o modo
como o corpo do rapaz sofre diversas intrusdes de elementos advindos da natureza,
revelando uma espécie de violéncia sexual. Outro aspecto relevante € a inusitada forma
como as imagens nos sao expostas, em sua maioria, relacionadas com fragmentos do
corpo.

A associacdo entre Nava e a estética expressionista foi salientada por Carlos
Mendes de Sousa; no entanto, para o poeta, esta escrita estd mais préoxima de um momento
contemporaneo e, portanto, torna-se mais pertinente falar de uma escrita filiada ao
movimento neo-expressionista.

Para compreendermos o prefixo “neo” € preciso reccorrer a origem do movimento
expressionista e a propor¢do de seu alastramento no momento de seu onicio até o presente
momento. Durante a passagem do século XIX para o século XX houve uma eclosao de
diversos movimentos, os chamados “ismos”, que agitaram o cendrio artistico daquele
momento. Dentre eles podemos mencionar simbolismo, naturalismo, art nouveau,
futurismo e outros tantos cuja caracteristica central apontava para a necessidade em se
contestar a forma engessada que a arte apresentava até entdo. As obras produzidas
anteriormente, principalmente as do estilo romantico, predominante nos séculos XVIII e
XIX, apresentavam visiveis liames com o extrato da vida burguesa vigente na época. A
representacdo das vivéncias daquele publico garantia obras de artes calcadas a eventos
reais, ligados diretamente ao verdadeiro e, portanto, qualquer desvio de padrao causava
sentimentos de estranhamento e repulsa. No entanto estes movimentos nao seguiam uma
direcdo precisa, ocasionando certa confusdo entre os grupos.

Este fator juntamente com o ritmo acelerado das transformagdes na sociedade
moderna demandava uma nova visdo, um movimento capaz de agitar o homem e
representd-lo diante do novo caos instaurado com o periodo moderno. A condi¢do humana
passava por um periodo turbulento em que os jogos de tensdes oscilavam entre o concreto
e o abstrato, entre o real e a representacdo e, desse modo, havia a necessidade de uma
nova expressao subjetiva liberta das amarras da representagao mimética preconizada pela
tradicdo, algo que se relacionasse com o novo periodo que se instaurava, neste caso a
modernidade.

As circunstancias histéricas e sociais clamavam um novo movimento capaz de
descrever de modo mais intenso e pungente a conjuntura moderna cujo contexto nao mais
se relacionava com a observacao fiel da realidade proposta pelo naturalismo e da

passividade contemplativa almejada pelo impressionismo. Outros movimentos como o
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simbolismo e o0 neo-romantismo cairam no preciosismo € tornaram-se conceitos
decadentes e improdutivos.

E neste Ambito que se delineiam os primeiros tracos do movimento expressionista.
Tomaremos este termo como sendo descritivo e que abrange todo o tipo de manifestagao

cultural: artes plasticas, pintura, literatura, poesia, etc... De acordo com Furness (1990,

p.7), 0

z

“expressionismo” € um termo descritivo que deve abranger tantas
manifestacdes culturais dessemelhantes que chega a virtualmente
perder seu sentido: de todos os “ismos” da literatura e da arte, parece
ser o de defini¢do mais dificil, em parte porque tem tanto uma aplicacio
geral quanto uma especifica e, em parte, porque se sobrepde em grande
medida aquilo que podemos chamar de “modernismo”, com
antecedentes no dinamismo barroco e na distor¢do gotica.

A estética deste movimento relaciona-se diretamente com o romantismo devido a
exacerbada valoriza¢do da subjetividade e pela presenca das emogdes como forma de
expressao, no entanto essa subjetividade ndo € de ordem pessoal e individual, pois prevé
a expressao de sentimentos a partir da humanidade, do coletivo. Outra fonte perceptivel
na estética expressionista é o barroco, devido a exposi¢do do irracional, do demoniaco,
da distor¢do, do caos.

O termo originou-se da pintura no momento em que John Willet encontrou a
presenca de fragmentacao e a comunicacao de emocgao violenta, em 1850, ao descrever a
primeira pintura moderna. A diferenca crucial entre impressionismo e expressionismo
estd no modo de exteriorizar a visdo do mundo. No primeiro movimento, temos um
registro passivo, enquanto o segundo movimento preza pela criatividade mais violenta,
enérgica, como por exemplo, Van Gogh ou Edward Munch.

A cintilacio do movimento foi perceptivel, incialmente, nas artes plasticas, no
teatro e na poesia lirica, a tltima, como foco da nossa discussao, teve Mallarmé, Rimbaud

e Apollinaire como figuras que contribuiram na arte expressionista.

A presenca de um fazer ou de uma linguagem que se obscurece para
forcar o observador a uma percep¢cdo mais intensa é componente
fundamental de todo processo artistico, mas o Expressionismo,
enquanto estética moderna parece ter exacerbado esse procedimento na
medida em que investiu na expressao, entendida como signo, corpo em
que se concentram violenta e intensamente potencialidades
transfiguradoras. (DIAS, 1999, p. 24)
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Depreendemos, portanto, que a estética expressionista evoca a maxima libertacao
das emocoes, deixando transparecer intensidade. Esta forca expressiva acarreta a
dissolu¢do da forma, ou seja, as obras se distanciam da representacdo mimética e abrem
caminhos para aquilo que a literatura viria a fazer em seu interior, melhor dizendo, a
métafora exerce funcdo central no expressionismo e torna a linguagem mais complexa,
diferente daquela que usamos para nos comunicar €, por conseguinte, obscurece a

compreensdo do mundo da forma que o conhecemos.

Na poesia moderna as imagens se tornaram autotélicas, pois se divorciaram do
objeto que representam, portanto, imagismo e expressionismo se relacionam.
Predominancia da imagem constitui uma caracteristica do expressionismo. O poeta
expressionista sente necessidade de empregar imagens que ndo funcionam
necessariamente como reflexo da realidade externa. A imagem € autbnoma, independente
e age de diferentes formas dentro do poema, ora como forca propulsora impulso, ora como

agente catalisador.

De modo a atingir maior expressividade, € necessdrio libertar os objetos de suas
amarras com o real, ou seja, praticar o esvaziamento da referencialidade a partir do ato
criador. Ndo poderfamos deixar de notar que Nava utiliza-se dos mesmos principios da
estética expressionista em sua poesia, proporcionando ao texto maior intensidade das
percepgdes. Se pensarmos na fragmentagao do corpo, na aplicagdo de conceitos dispares
e no espaco dinamico conquistado pelo poema, averiguamos que Nava gera um método
de distor¢do da realidade, préprio do expressionismo, cuja impressdo inicial € a de estar

diante de sentimentos hiperbdlicos que suscitam estranheza no leitor.



57

3. LUIS MIGUEL NAVA E A FORTUNA CRITICA

Desde a leitura do primeiro poema do livro Peliculas, publicado em 1979, é
possivel perceber o trabalho meticuloso do poeta ao escolher palavras com cargas
semanticas parecidas, metdforas densas, construidas em torno de uma escrita
transfiguradora e o uso de dicotomias que revelam as contradicdes e ambiguidades da
propria existéncia humana, transfigurada em poesia. Devido a peculiaridade da poética
naviana, podemos constatar que o poeta acaba imerso num espaco flutuante onde diversas
tradicoes se abalroam e se mesclam, constituindo um cendrio heterogéneo. Desse modo,
o que se depreende de vdrios textos da pequena, mas ja significativa fortuna critica do
poeta é que Luis Miguel Nava, em termos de afinidade poética, adapta-se melhor ao lado
de poetas que o precederam, seja da geracdo anterior, seja de outras épocas. Esta afinidade
poética nada tem a ver com cdpia ou reprodugdo da obra original, antes compreende uma
espécie de jogo cujas vozes e marcas de determinada leitura se tornam tdo impactantes
que acabam por irromper na memoria durante o exercicio da escrita poética.

Para compreender estas afinidades estéticas, filosoficas e ideoldgicas
compartilhadas pelos poetas, criticos também exercem a funcdo de classificar autores
segundo seu estilo literdrio e a geragdao que a qual pertencem. A defini¢do do periodo
literario se da de acordo com o momento histérico em que 0s poetas se inserem € as suas
relacdes estabelecidas com os poetas circunscritos nas mesmas condi¢des, buscando os
pontos de convergéncia das obras. Se levarmos em consideracdo o panorama literario
portugués, a partir do Modernismo, veremos que este movimento foi inaugurado com a
alguns poetas como Almada Negreiros, Fernando Pessoa e Mdrio de S4-Caneiro,
fundadores da chamada Geragdo de Orpheu, que trouxe para a poesia portuguesa
propostas marcantes, que orientaram varias tendéncias da lirica portuguesa ao longo do
século XX e inicio do XXI. A partir das tendéncias formadas com base no Modernismo,
surgiram novas escolas e revistas, desde a Presenca, situada entre os anos 1920 e 1930,
o Neorealismo nos anos 1940 e finalmente os grupos surgidos a partir dos anos de 1960.

De acordo com o critico Eduardo Prado Coelho (1988), a delimitacdo daquilo a
que em geral se denomina como poesia contempordnea entra em vigor nos anos 1960 e é
a partir deste periodo que encontramos “o ultimo estdgio de um exercicio da pratica
poética catalogdvel em termos de definicdo tedrica, impulso geracional e plataforma

editorial estabilizada” (p. 114). Ao contrdrio dos periodos anteriores, 0s poetas que
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surgem nesta fase nao se agrupam em torno de propostas e plataformas estéticas ou
ideoldgicas em comum. Falta a estes poetas, na opinido de Coelho, uma postura
provocativa ou um desejo de romper com as tendéncias precedentes, atitudes tdo caras
aos vanguardistas, que conferiam aos grupos e geracdes um perfil estético e ideoldgico
bem delineados.

Embora a poética de Nava apresente aspectos que lembram as estéticas de
vanguarda, ndo manifesta qualquer intencdo de se engajar em nenhum grupo ligado a
propostas de vanguarda, que ressurgem nos anos 1960, como neovanguardas. Nao se
percebe qualquer esforco de Nava para dar continuidade aos projetos de
experimentalismo de linguagem ou de utopia social. Nava realiza uma obra muito
transgressora, no sentido de romper com os padrdes poéticos adotados pelos poetas do
seu tempo. O que impressiona os criticos € sempre o trabalho peculiar que Nava
empreende em relacdo a linguagem, que ndo se alinha a propostas preestabelecidas. Se
cotejarmos os diversos criticos que abordam a poesia naviana, veremos que se destacam
algumas peculiaridades em comum, tais como a referéncia ao “rigor da linguagem”, a
“vigilancia da discursividade”, a “transfiguracao do discurso poético por meio de imagens
poderosas”, que traduzem em imagem as sensacoes precisas e diretas que o sujeito poético
tem diante do ser e do mundo.

O tedrico alemdo Hugo Friedrich (1978), ao abordar as propostas de Edgar Alan
Poe e de Charles Baudelaire, coloca em questdo o modo como o poeta rompe com o fluxo
16gico da linguagem voltada para a comunicacdo em busca de uma linguagem feita de
imagens, que se associam umas as outras, sem qualquer relacdo logica. Algumas
propostas de vanguarda vao mais longe, propondo as sinteses, o simultaneismo, as
rupturas, as fragmentagdes, que redundam na ruptura completa em relacdo a
discursividade da linguagem comunicativa.

Em Nava, como pontua o poeta e critico Luis de Miranda Rocha (1982), o sujeito
lirico, dominado por uma consci€ncia extremamente critica, adota uma permanente
vigilancia sobre a discursividade. Segundo nos aponta o critico, € possivel detectar, na
poesia de Nava, “um texto e um discurso conseguidos através dum muito elevado grau de
elaboracao” (ROCHA, 1982, p.83).

S6 o fato de apontar a “vigilancia” sobre a discursidade ja nos previne sobre a
presenca de elementos discursivos na poética de Nava, que constrastam com 0s aspectos

mais propriamente poéticos.
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A discursividade, na poesia de Nava, pode ser detectada especialmente em certo
pendor narrativo, presente principalmente nos poemas em prosa. Mas esta discursividade
¢ permanentemente desafiada e rompida, no corpo do poema, por duas outras linhas de
forca da poética. Sdo elas a for¢a da expressao metafdrica e a vigilancia critica do sujeito
lirico, que estd sempre mobilizando uma infinidade de recursos para controlar
poeticamente a discursividade, dando-lhe uma fun¢do de contraponto, que auxilia na
criacdo de um sistema de contrastes entre o em si do texto e alguns aspectos da realidade,
tomando-se este termo como tudo aquilo que remete ao mundo fora da linguagem. A
presenca destes vetores que configuram a linguagem poética de Nava € descrita por um

de seus principais estudiosos, Fernando Pinto de Amaral:

Nava deixou-nos uma escrita situada na intersec¢do entre pelo menos
trés vetores esséncias: uma extrema criatividade metafdrica, com um
amplo poder transfigurador; uma vontade narrativa muitas vezes
espraiada através de poemas em prosa; e ainda uma extrema vigilancia
do fluxo discursivo, que lhe adensa o sentido e lhe confere uma forca
expressiva pouco frequente na nossa tradi¢ao lirica. (AMARAL, 2002,

p- 19)

Com base nas caracteristicas apontadas até agora, na poética de Nava, podemos
discorrer um pouco sobre a forma como Nava se distancia de sua propria geracdo,
formada nos anos 1970, sobretudo, por figuras como Nuno Juidice, Anténio Franco
Alexandre e Joao Miguel Fernandes Jorge, cuja poética, de acordo com o critico Fernando

Guimaraes (1989):

parece fazer apelo a possibilidade de a linguagem se afastar de dois
caminhos, o da metédfora e o da imagem, em que a poesia moderna tanto
se fixou desde os finais do século XIX, privilegiando, antes, os
caracteres apagadamente distintivos dos ‘““sinais” ou, se se quiser, dos
signos. (GUIMARAES, 1989, p. 113-114).

Os estudiosos de sua poética conferem a escrita naviana um posto de originalidade
e notoriedade que ha muito ndo impactava a critica portuguesa. No entanto, o exercicio
de agrupar o poeta em determinada geragao torna-se controverso, pois as peculiaridades
de seu processo de criagdo revelam vestigios de outras vozes perpetuadas pela tradigao.

Apesar deste obstdculo de categorizacdo, é possivel compor um cotejo entre o
projeto poético naviano e outras propostas precedentes por meio de um compéndio da
fortuna critica do poeta. Entre os estudiosos de Nava, merece destaque Gastao Cruz, poeta

e critico literario, cujos textos integram a fundamentacdo tedrico-critica deste trabalho.
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Para Cruz, Luis Miguel Nava adapta-se melhor ao lado de poetas dos anos 1960, que o
precederam, tais como Luiza Neto Jorge e Herberto Helder. Este poeta, ao lado de Ruy
Belo, destaca-se, segundo Eduardo Prado Coelho (1988), como sendo uma das figuras
centrais da década de 1960 e de toda a poesia da segunda metade do século.

Os paralelos aqui mencionados se devem a temadtica de exploracdo do corpo
preconizada por Herberto Helder e Luisa Neto Jorge e reinventada na poesia de Nava,
pois, como aponta Gastdo Cruz (2002), a escrita de Neto Jorge ampara-se fortemente no
erotismo, dando ao corpo uma conotacdo mais sexual, enquanto a poesia de Nava introduz
o leitor no misterioso e chocante universo do interior do corpo. A semelhanga existente
entre Nava e Herberto Helder, para Eduardo Prado Coelho, apesar de nao mencionada
diretamente, fica implicita devido ao modo como Helder, em seu impactante surgimento
no cendrio poético, trouxe para o publico “um texto tdo belo, tdo arrebatador, tao
decisivamente diferente” (COELHO, 1988, p. 125). O critico enfatiza, ainda, que a
constru¢do de seus poemas se deve a uma “espécie de voracidade generalizada que nos
aproxima desse inconsciente das imagens que s6 o cinema, e, sobretudo os chamados
efeitos especiais, nos sabe dar” (COELHO, 1988, p. 125, grifos do autor). O efeito desta
escrita provoca, nas palavras do critico portugués, um “abalo irrecuperavel” (COELHO,
1988, p.125).

Perante estas colocagdes, recorremos ao critico Fernando J. B. Martinho (2005)
que encontra, na obra de Luisa Neto Jorge, o mesmo tipo de escrita lacerante que a
aproxima de figuras como a de Herberto Helder e de uma geracdo calcada nos ideais
surrealistas, conforme se vé na seguinte observagdo: “Luiza Neto Jorge faz inflectir a
heranga surrealista para uma violéncia verbal que ela raramente teve em Portugal, para,
no fim, constatar o que hd de secreto e intimo na comunicagao poética” (p.3).

E de se notar que o préprio Luis Miguel Nava (2004) aponta o poeta Herberto
Helder como sendo um dos nomes decisivos para a evolugdo e consolidacdo da poesia
portuguesa dos anos 1960. A propdsito deste tema podemos mencionar o que Nava inferiu
a respeito do A Colher na Boca, de Herberto Helder, que constitui uma luz para se

compreender as raizes desta novidade no panorama da poesia:

Assiste-se, com ela (A Colher na Boca), aum esvaziamento psicoldgico
e biografico do eu, cujos sentimentos sdo homologados a forcas e
energias que dele fazem uma espécie de palco onde os fluxos vitais
adquirem um sentido cOsmico. O corpo passa, assim, a ser
predominantemente referido de maneira fragmentaria, onde ganham
especial importancia ndo as as suas partes mais extremas — as maos, 0s
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dedos, a cabega —, mas também as visceras e os pontos através dos quais
estas se abrem ao exterior, como a boca, o dnus, a vagina ou 0s poros.
Verbos como gravitar, pulsar ou palpitar dio exemplarmente conta
desse movimento que o irmana ao universo. (NAVA, 2004, p.194,
grifos do autor)

Todavia, ndo somente a for¢a da escrita poética aproxima Nava de uma geracao
anterior a sua prépria, mas também a dimensdo temadtica abordada em seus poemas
configura uma postura de recusa ao modelo tradicional de representacdo revisitado pela
geracdo de 1970. Nas palavras de Gastdo Cruz, a poética naviana “afirma-se em clara
oposi¢do as principais poéticas dos anos 70, recusando um certo informalismo
referencial” (CRUZ, 2002, p. 281). Ou melhor, Gastao Cruz se refere as poéticas mais
engajadas com o contexto social e politico, ou com poéticas comprometidas com certo
testemunho histérico que ddao um peso a situacdo do homem no contexto social do
momento.

Assim sendo, Fernando Pinto do Amaral (1991), em consonéncia com Gastao
Cruz, delimita que a poesia de Nava “se encontra mais proxima da recuperacido de
algumas preocupacdes marcantes da década de 60” (p. 153) e isto se deve a outros varios
fatores, dentre eles destacamos o rigor na construcdo textual e a autonomia do discurso

poético, que flutua entre a lirica, a prosa e a narrativa. A respeito deste dltimo aspecto,

Gastao Cruz afirma que

Luis Miguel Nava continua, até ao fim, a dar-nos, como poemas, textos
que, cada vez mais, assumem caracteristicas de contos fantdsticos,
criando um género literdrio hibrido de que, na literatura portuguesa,
existe, sem divida, alguma tradicdo, ndo tanto no que se refere ao lado
fantistico, mas sim na producdo de um compromisso entre 0s tragos
narrativos e descritivos de certos textos em prosa € o seu teor
inconfundivelmente poético. (CRUZ, 2002, p. 284)

Entende-se que o propalado “rigor na construcdo textual”, atribuido por Gastao
Cruz e outros criticos a poesia de Nava tenha a ver com esta convergéncia entre
complexidade e precisao na mobiliza¢do dos mais variados recursos linguisticos e formais
com Nava elabora seus textos poéticos, conferindo-se esse cardter de “gé€nero literario

hibrido” de que fala o critico na citacdo acima.

Maria Rosa Martelo (2006), outra especialista em poesia portuguesa
contemporanea, fornece informagdes importantes para reforcar a aproximagao que aqui

se apresenta entre a obra de Nava e os poetas dos anos 1960: “a poesia portuguesa da
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década de 60 ficard majoritariamente associada (...) [a] tentativa de revalorizacdo da
textualidade e da experiéncia dos seus limites”. (MATELO, 2006, p. 132). A professora
e ensaista procura determinar a trajetdria que a poesia moderna portuguesa percorreu a

partir da década de 1960. Para ela,

A poesia portuguesa se encaminhava para uma radicalidade discursiva
que prescindia da comunicabilidade mais imediata, circunscrevendo no
espaco da inquiricdo da lingua e da desestabilizagdo da gramdtica o
questionamento das formas de poder e de repressdo, bem como o
esfor¢o de conquista de um mundo e de uma subjectividade mais livres.
(MARTELO, 2006, p. 131).

A apreciacdo daquilo a que Rosa Maria Martelo chamou de ‘“radicalidade
discursiva” pode ser vista por dois prismas. O primeiro diz respeito a forma experimental
de romper com a discursividade da lingua como instrumento de comunicacao, calcada
num fluxo légico dos sentidos, que obedece a uma sequéncia coerente das ideias. O
segundo se refere a uma alusdo ao pendor narrativo que estd presente na poética de em
Nava e em outros poetas, referindo-se a autora a uma espécie de discursividade radical,
em permanente tensdo com a expressividade lirica, tal como pontua também Fernando
Pinto do Amaral. A novidade que integra a estreia de Nava no cendrio da poesia
portuguesa € o modo como ele combina, em seus versos, a discursividade e as imagens
ou sensagdes, explorando ao mdiximo as tensdes geradas por estes elementos

contraditérios.

Em seu estudo, Martelo mostra que esta geracdo, ainda bastante coadunada com
os propositos de ruptura do vanguardismo, consolida sua prépria tradi¢do enquanto as
poéticas posteriores buscam restabelecer principios vigentes na tradi¢cdo mais remota
estabelecendo, portanto, um vinculo com a proposta de critica poética de Eduardo Prado
Coelho, cujo trabalho nos servird de embasamento para explorarmos posteriormente o
cendrio que Nava atravessou no momento de sua estreia como poeta. Podemos inferir,
portanto, que Nava tem algumas afinidades poéticas com os grupos dos anos 60, a medida
que adota certa radicalidade em relacdo a linguagem, mas, ao mesmo tempo, dialoga com

poéticas mais antigas, como o fardo muitos poetas dos anos 1970.

Concordamos com os criticos citados acima sobre a dificuldade para se delimitar
um espaco onde se possa confortavelmente encaixar a obra do poeta Luis Nava, embora
reconhecamos que este tipo de organizacgdo facilita o trabalho daqueles que pretendem

estudar literatura, pois as caracteristicas mais gerais convergem para 0 mesmo ponto e



63

colaboram na compreensao de aspectos histdricos, sociais, politicos e artisticos da época.
Dai o esfor¢co que empreendemos, neste capitulo, para relacionar a obra de Nava aos seus

contemporaneos € a outros poetas da tradicao lirica portuguesa.

3.1 A geracao de Luis Miguel Nava e seu surgimento

Luis Miguel Nava surge no cendrio poético em 1979, podendo ser situado,
cronologicamente, entre o final dos anos 1970 e comego dos anos 1980. No entanto, sua
escrita e o impacto de seus poemas acabam levando os criticos a abordar sua obra por
uma perspectiva individual, desvinculando o poeta de um agrupamento literario. Eduardo
Prado Coelho (1988) afirma, referindo-se aos anos 1970: “de entdo pra cd, acentuam-se
tracos comuns de um estado de coisas poético caracterizado por personalidades mais ou
menos fortes ou significativas e por percursos isolados de fulgor varidvel” (COELHO,
1988, p.115).

Ainda nos passos do critico Eduardo Prado Coelho (1988), destacamos a &nfase
dada por ele a dissolu¢ao dos grupos e ideais estéticos ocorrida no interior na poesia a
partir dos anos 1970, quando se comeca a configurar uma estética denominada de pds-
modernidade. Coelho aponta como caracteristicas deste momento estético, um contexto
bastante heterogéneo, seja nas artes, seja em outras dreas correlatas e relacionadas ao

modo de agir da sociedade:

A esta dispersdo afdvel, sem pulsdes ostensivas de afirmacio
geracional, nem mensagens programadas, nem entusiasmos excessivos,
poderemos dar o nome, disponivel e ambiguo como quase todos os que
encontraram para estas fungdes de pos-modernidade. (COELHO, 1988,
p. 115)

Em Portugal, embora tenha-se verificado, por volta dos anos 1990, uma rejei¢ao
generalizada da critica em relacdo as teorias da pds-modernidade, nas duas dltimas
décadas os mais renomados criticos literarios lusitanos, como Jacinto Prado Coelho,
Eduardo Prado Coelho, Eduardo Lourenco, Maria Alzira Seixo, Ana Paulo Arnaut, Rosa
Maria Martelo, entre outros, seguindo as pegadas do grande teérico Boaventura de Souza
Santos, um dos primeiros estudiosos da pds-modernidade em Portugal, adotam esta
fundamentacgdo critica na abordagem de aspectos relevantes da arte e da sociedade na

contemporaneidade.
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De qualquer modo, os criticos sempre alertam para o fato de a adocdo de uma
perspectiva critica pds-moderna ndo implica em se substituir o paradigma da
modernidade por outro, que o teria superado. Fernando Pinto do Amaral elucida melhor
esta questdo ao mencionar que “a simples substitui¢do de um paradigma moderno por um
paradigma pés-moderno viria a confirmar a vitalidade do primeiro, “cuja sobrevivéncia
dependeria exactamente dessa continua mudangca” (AMARAL, 1991, p.18 grifos do
autor). De acordo a estudiosa Maria Lucia Outeiro Fernandes (2011), uma das
contradicdes apontadas pelos tedricos na pds- modernidade é que, embora pertengam a
modernidade, que se configura como uma tradicdo de ruptura com o passado, pela
primeira vez, dentro deste periodo, os artistas ndo superarem o passado. Esta atitude foi
vista de modo provocativo principalmente pelos criticos porque eles afirmavam que os
escritores e artistas pds-modernos apresentavam uma postura conformista e conservadora,
tendo aberto mao do espirito critico, que caracterizava o espirito moderno.

Apesar da existéncia de uma continuidade atrelada ao prefixo “pds”, identificamos
uma contradi¢do ja que os artistas pés-modernos nao dizem pertencer ao que vem apos a
modernidade, pois eles se consideram modernos e, portanto, ndo desejam se opor ao
movimento. Uma de suas reivindicacdes € o direito de revisitar livremente o passado,
para dele retomar estilos, procedimentos e temas, que sdao misturados a outros elementos
tipicos da modernidade tardia. Ao contrdrio do que dizem os seus criticos ndo € verdade
que os artistas pds-modernos abrem mao de pressupostos importantes para modernidade,
como postura critica diante da sociedade burguesa e dos seus antepassados. O que muda
¢ a forma de se posicionar diante dos pontos a serem criticados. Na perspectiva pds-
moderna os artistas ndo se colocam de fora nem do passado nem do contexto social.
Criticar o passado € criticar também padrdes cristalizados, que herdamos dos
antepassados e que, portanto, ndo estdo fora do artista, mas ajudam a configurar sua
propria esséncia. Criticar a sociedade burguesa ndo significa se colocar contra um
contexto no qual o proprio artista estd inserido e do qual faz parte. Portanto, a critica
nunca pode ser radical e demolidora como na perspectiva moderna, mas se dilui com
outros ingredientes como o ceticismo e o cinismo, além de outras facetas do sujeito na
contemporaneidade, com sua dissolucdo e fragmentacdo em meio a uma realidade de
simulacros, produzidos pela sociedade informatizada.

Neste contexto, a €énfase dada pelos modernistas e artistas de vanguarda na
originalidade e na ruptura, € deslocada por uma arte que busca a permanéncia de formas,

estilos, temas, procedimentos de momentos histéricos que os precederam. Dai a falta de
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entusiasmo pela ideia de se buscar um mundo novo ou de se estabelecer uma arte nova:
“Avessos a radicalizacdes, céticos em relagdo ao futuro, descrentes da ideologia do
progresso, questionam as ideias de ruptura, de novo, de hierarquizacdo e selecdo.
Deslocando fronteiras, rasurando limites, privilegiam os paradoxos e suplementos,
enfatizando a pluralidade” (FERNANDES, 2011, p.59).

O critico portugués Fernando J. B. Martinho compartilha da mesma visdo de
Eduardo Coelho e Fernando Pinto do Amaral sobre a producdo poética relacionada com
as perspectivas pés-modernas, ressaltando trés caracteristicas destas obras, que podem
contribuir para balizar os rumos tomados pelos poetas portugueses. A primeira delas gira
em torno da perda de estimulo diante das atitudes vanguardistas fundadoras do
modernismo portugués, uma vez que a no¢do de vanguarda implica um grupo reunido
compartilhando das mesmas atitudes provocatdrias, situacdo abandonada pelos novos
poetas em cujo comportamento se pode detectar uma tendéncia individualista, o que acaba
por gerar uma pluralidade de linguagens poéticas, na qual os poetas contemporianeos
selecionam percursos bastante distintos, cada qual revelando seu talento.

A segunda caracteristica € a perda da nocdo do novo, ou seja, apagam-se as
barreiras que delineiam o conceito de forma absoluta e passa-se a considerd-lo como
sendo relativo. Igualmente aponta nesta dire¢do a terceira caracteristica destacada por
Fernando J. B. Martinho, cuja forca motora se relaciona diretamente com as defini¢des
do novo citadas hd pouco. O impulso pds-moderno dos anos 1970 tem como consequéncia
a conscientizacdo de pertencimento a uma tradi¢do, adquirida também pela geracdo
inaugurada nos anos 1950. Ou seja, com o abandono de preceitos vanguardistas, os poetas
entram em equilibrio com seus antecessores, abandonando o impulso de rompimento
estético em busca de uma reconciliacdo, melhor dizendo, uma continuidade. A propdsito
desta postura, Martinho comenta em seu artigo que a pratica da intertextualidade ganha
forca neste periodo e recorre a obra capital do tedrico pds-moderno Matei Calinescu, Five
faces of modernity (1987), para mencionar o citacionismo como procedimento frequente
entre os poetas contemporaneos que, através de referéncias, alusdes, retomada de
tendéncias estéticas antigas ou utilizacdo de imagens e versos de outros poetas, criam uma
poética em constante didlogo com a tradi¢do, seja ela cldssica ou mais contemporanea.

Desse modo, Calinescu (1987) aponta

Mais frequente entre os meios poéticos pelos quais tal codificacio
multipla pode ser alcangada s@o a alusdo e o comentdrio alusivo, a
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citagdo, referéncia lidica distorcida ou inventada, a reformulacio,
transporte, anacronismo deliberado, a mistura de dois ou mais modelos
histéricos ou estilisticos, etc. Juntamente neste sentido, a estética do
pés-modernismo tem sido descrita como essencialmente “quotationist”

ou "citacionista", em clara oposicdo as vanguardas "minimalistas" [...]
2

Em relacdo ao citacionismo, além das questdes colocadas acima, de que os pos-
modernos buscam se relacionar com o passado de maneira diferente dos modernos,
revisitando os periodos anteriores e buscando o didlogo, existem outras implica¢des que
podem ser apontadas para esta revisitacdo do passado. Por exemplo, a consciéncia de que
a literatura é acima de tudo um didlogo com os préprios textos literdrios, porque fazer
literatura € trabalhar com convengdes de linguagem especificas da criagdo poética,
convengdes estas que se modificam conforme a época, mas que podem ser invocadas
pelos escritores a qualquer momento. Esta consciéncia da criagdo como um didlogo
permanente com as fontes literdrias, da aos poetas esta liberdade para revisitar todos os
periodos e adotar procedimentos dos mais diversos. Até mesmo procedimentos tipicos
das vanguardas, como € o caso da utilizagdo que Nava faz de aspectos relevantes da arte

expressionista, conforme vimos.

Outro critico portugués que também abordou as caracteristicas da década de 1970
foi Jodo Barrento que faz um panorama da poesia portuguesa, destacando alguns dos
aspectos, entre os quais o gosto poético por assuntos cotidianos e a consequente
recuperacao de um didlogo poético com o real, atitude ja referendada como um novo
realismo, além de um crescente gosto e uso de um discurso poético que tende cada vez

mais para a narratividade.

Um dos grupos mais representativos desta poesia em Portugal € constituido pelos
poetas do Cartucho, surgido em 1976, integrado por Joaquim Manuel Magalhaes, Helder
Moura Pereira, Jodo Miguel Fernandes Jorge e Anténio Franco Alexandre. Todos eles
formaram uma das mais significativas geracdes de poetas portugueses contemporaneos,

principalmente em relacdo as atitudes provocatorias, que os levam a romper tanto com a

2 “Most frequent among the poetic means by which such multiple coding can be achieved are allusion and
allusive commentary, citation, playfully distorted or invented reference, recasting, transportation, deliberate
anachronism, the mixing of two or more historical or stylistic models, etc. Along these lines, the aesthetics
of postmodernism has been described as essentially “quotationism” or “citationism”, in clear-cut opposition
to the “minimalist” avant-gardes [...]” (1987, p. 285, traducdo nossa)
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tradicdo mais antiga da lirica portuguesa, quanto com os preceitos do modernismo e das
vanguardas, principalmente no que se refere a Poesia 61, movimento anterior ao
Cartucho. Esta nova geracdo volta-se para a reabilitacdo da subjetividade e a expressao

do desejo, voltando-se para as experiéncias pessoais e cotidianas.

Barrento aponta Joaquim Manuel Magalhaes como o poeta que da abertura a uma
fase considerada pds-moderna, fazendo uma poesia que traz consigo uma perspectiva bem

diferente da realidade, a partir de elementos do cotidiano.

Voltar ao real, sim. Como o disse

quando outros se refugiavam

na linguagem da linguagem.

Nessa altura

mudaram quase todos de registo.

Mas sempre se esqueceram de que lhe chamei
desencanto (MAGALHAES, 2001, p.69-70).

A mudancga dessa realidade prevé o abandono de “obsessdes metapoéticas ou
ideoldgicas a favor de um novo olhar sobre o real” (BARRENTO, 2000, p. 5), com a
consequente “busca sensivel, imagética, de campos de sentido enraizados na vivéncia
mais pessoal e também ao paradigma temporal da narratividade” (BARRENTO, 2000, p.
5). E latente, portanto, a presenca destas caracteristicas na poética naviana, cuja escrita
carregada de subterfigios linguisticos nos faz enxergar a realidade sob diferentes 6ticas.
Além da constante depuracdo das palavras, atitude tdo cara aos poetas da Poesia 61, Nava
presentifica sua propria geracdo ao adentrar no campo da poesia em prosa, criando assim
breves narrativas que nos permitem apreender as emocdes e sensagdes de diversas
maneiras. Pode-se afirmar que, apesar das posturas opostas dos poetas das geracdes de
1960 e 1970, a escrita Naviana se constrdi num entrelugar que resvala pelas duas

vertentes.

3.2 As vozes e a tradicao poética

Tendo sido professor de literatura, Nava também deixou relevantes ensaios
criticos. O ensaio “Algumas Coincidéncias”, que integra o livro Ensaios Reunidos,

fornece alguns subsidios para este topico, cuja proposta é debater as ressonancias de
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outros autores na obra de Luis Miguel Nava. Deste modo, pretende-se esclarecer qual é o
papel da memdria do poeta, enquanto leitor de poesia, no processo de sua propria escrita.
As andlises deverdo apontar a complexa construcdo poética dos poemas de Nava cuja
matéria advém, principalmente, das vozes e imagens de poetas que incidiram suas luzes

no quadro da poesia portuguesa através de um constante jogo de referéncias e alusdes.

No antolégico ensaio "Tradi¢do e talento individual” de T.S. Eliot, publicado em
1921, numa coletanea de artigos criticos intitulada The Sacred Wood, encontramos um
dos textos fundadores do modernismo e que, portanto, apresenta uma das reflexdes mais
importantes da e sobre a modernidade. Nele nos deparamos com os principais
pressupostos da modernidade lirica que serdo inteiramente reforcados pelo movimento
modernista em vdrios paises do Ocidente, inclusive Portugal e Brasil. Entre estes

pressupostos devemos destacar a valorizacdo do talento individual e da originalidade.

Ao refletir sobre estas duas conjecturas, Eliot acaba por reforcar o que Baudelaire
(1988) ja anunciara em outro célebre ensaio, em relagdo ao moderno. Neste ensaio,
Baudelaire procura esclarecer que o moderno nao € focalizar objetivamente o mundo
contemporaneo, em sua cotidianidade, mas encontrar uma forma ousada e original de
focalizar este mundo, de modo que o artista supere o seu proprio tempo e mereca se tornar
eterno. Nas palavras de Baudelaire, “a modernidade € o transitério, o efémero, o
contingente, ¢ a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutdvel. [...] Nao
temos o direito de desprezar ou de prescindir desse elemento transitorio, fugidio, cujas

metamorfoses sao tdo frequentes”. (BAUDELAIRE, 1988, p.174)

Pela originalidade, o poeta acrescenta um peso novo a tradi¢do, de modo que a
propria tradi¢do € alterada a partir de sua obra. Baudelaire e Eliot estabelecem, com este
texto um dos principais aspectos da poesia moderna. Trata-se de uma poesia de tragcos
originais e distintos cujo poder impera na mudanca da tradi¢do para obra do novo artista
que a partir de entdo passa a ser o modelo das geracdes futuras, até que outro génio venha
destrond-lo e merecer ocupar um lugar ao seu lado. O sentido de tradi¢do, em Eliot, €
muito singular pois nao se trata de tradicdo como um bloco que ficou no passado e que se
tem que reverenciar. Ao contrério, trata-se de um conjunto de obras cuja compreensio

vai sendo alterada com o aparecimento dos novos.

E inquestiondvel o fato de o poeta trazer consigo sua individualidade no momento

da criacao poética; no entanto, nio se deve restringir o seu talento somente ao que se torna
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vigente em sua geracdo. Esse julgamento vincula-se, muitas vezes, a figura do critico
moderno que, sob o pretexto de valorizar as obras que carregam técnicas novas, acaba
dando énfase somente aos tragcos individuais do artista. Decorre que, com demasiada
frequéncia, diante de uma obra considerada moderna, constatamos a reverberacdo das
vozes que 0s poetas antecessores deixaram de legado aos seus contemporaneos. De
acordo com Eliot, “nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significagdo completa sozinho.
Seu significado e a apreciagdo que dele fazemos constituem a apreciacdo de sua relacdao

com os poetas e os artistas mortos” (ELIOT, 1989, p. 39).

A postura de Eliot transparece a sua visao critica em rela¢do aos tedricos da arte
e até mesmo os escritores que t€ém uma compreensdo equivocada da modernidade ao
considerar o moderno somente como a intencdo de romper com o passado. O critico
americano acredita que ser moderno implica certos valores nos quais 0s proprios
modernos acreditam. Podemos citar a questdo da qualidade, do valor, da obra de arte
como um desses valores; ser moderno implica trazer uma contribui¢ao efetiva para a arte,
mas que ndo pactue com os preceitos da modernidade burguesa, das maquinas e do
progresso. E necessdrio que esta contribuicio esteja associada a originalidade do trabalho
realizado com a linguagem e a forma como os artistas captam a no¢cao do moderno, mas
dele se afastam por nao admitirem a mediocridade do cotidiano e da sociedade de
consumo, cuja arte também nao passa de uma mercadoria, um objeto de troca como outro
qualquer. Em suma, Eliot declara que a arte deve preservar certos valores e, para isso,

necessita estar em contato com suas raizes, com as vozes do passado.

Para que a tradic@o prossiga em seu percurso, € necessario que o poeta moderno
se comprometa com seus antepassados de modo a afirmar o éxito e a imortalidade da
escrita poética. Igualmente relevante € ressaltar que Eliot descarta o sentido de tradi¢ao
como a apropriacdo do estilo passado de modo indiscriminado, ou seja, a tradi¢do ndo
deve ser herdada, mas antes considerada em seu sentido histérico uma vez que a
maturidade do poeta s6 se d4 mediante a relagdo harmoniosa entre o antigo e o novo. De
acordo com Eliot, “a ordem existente é completa antes que a nova obra aparega; para que
a ordem persista ap0s a introducdo da novidade, a totalidade da ordem existente deve ser,
se jamais o foi, sequer levemente alterada: e, desse modo, as relagdes, proporcdes, valores
de cada obra de arte rumo ao todo sdo reajustados, e ai reside a harmonia entre o antigo e

o novo”. (ELIOT, 1989, p. 39). Em outras palavras, o conjunto de obras existente se
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configura de modo organizado, sendo que cada obra ocupa um lugar especifico até o

momento que algo novo surge e promove uma modificagdo na ordem inicial.

Sobre a definicdo do sentido histérico apontado por Eliot, ao se produzir uma
obra de arte, ha que se levar em conta a percep¢do nao somente de seu momento histérico

ou geragdo, mas, sobretudo do passado ja que

o sentido histérico leva um homem a escrever ndo somente com a
propria geracao a que pertence em seus 0ssos, mas com um sentimento
de que toda a literatura europeia desde Homero e, nela incluida, toda a
literatura de seu préprio pafs t€m uma existéncia simultinea e
constituem uma ordem simultinea. (ELIOT, 1989, p. 39).

Desse modo, compreende-se a reflexdo desenvolvida por Eliot a respeito do
sentido histérico cujo propdsito aponta para a necessidade do poeta se expressar para além
dos limites impostos por sua geracdo, de modo a abranger a totalidade da producado
literdria existente desde Homero até a contemporaneidade. O poeta moderno, em busca
de seu amadurecimento artistico, compreende o sentido histérico da obra literéria e, a
partir de sua propria individualidade, engendra uma obra tinica. Compete a este poeta, a
partir do plano de fundo herdado dos poetas mortos, renovar seus talentos individuais e
se afastar definitivamente daquela ideia de que o artista é independente e carrega consigo
a habilidade de criar suas obras a partir do vazio.

De acordo com o que nos propde Octavio Paz (2012), a criacao poética ndo resulta
de processos ou féormulas preestabelecidas e transmitidas de uma geracdo para outra,
tampouco o surgimento de uma obra nova acarreta a substituicdo desta no lugar da obra
antiga. Sintetizando as asser¢des de Eliot, Octavio Paz infere que “o poeta utiliza, adapta
ou imita o fundo comum de sua época — ou seja, o estilo do seu tempo —, mas transmuta
todos esses materiais e realiza uma obra unica”. (PAZ, 2012, p. 25). A consonancia entre
Eliot e Paz é evidente, sobretudo quando Paz revela o principio regente dos poetas, ou
seja, eles se alimentam dos estilos de seus antecessores e estabelecem um didlogo com
eles a partir de um jogo de marcas e vozes que transparecem em sua escrita poética. O
poeta que se apropria de um verso, de uma imagem ou analogia estd no caminho para
engendrar uma obra peculiar sem negar a tradicao e levando em conta as figuras que junto
dele compartilham o mesmo cenério literario.

O texto poético, tal como se apresenta, assemelha-se a um tecido composto por

uma trama de fios que, em conjunto, garante a harmonia da obra. Tais fios, na perspectiva
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de Nava, articulam-se na poesia como vozes de outros poetas que ecoam suas imagens e
técnicas estilisticas na escrita de autores contempordneos. E possivel, portanto, ao
investigar o trabalho de um escritor, averiguar quais outras consciéncias estéticas
contribuiram para tal confec¢do. Sem duvida, cada geracdo toma pra si as influéncias de

poetas de diferentes épocas, mas em seu livro de ensaios Nava infere que

O dialogo dos nossos poetas surgidos nos ultimos cinquenta anos tem
privilegiado essencialmente trés polos: a poesia quinhentista [...], a
lirica dos que, através desse proprio gesto, t€ém vindo a ser reconhecidos
como os fundadores da nossa modernidade [...], e, por fim, a obra dos
préprios contemporaneos que deste modo uns aos outros se citam, num
continuo jogo de espelhos, ecos e reenvios. (NAVA, 2004, p. 75).

No prefacio de Ensaios Reunidos, livro organizado e publicado apds a morte de
Nava, o critico portugués Carlos Mendes de Sousa (2004) destaca a necessidade de Luis
Miguel Nava de realcar sua individualidade no quadro da poesia portuguesa a partir de
suas reflexdes e interrogacdes acerca de seus precursores € contemporaneos. Apesar do
desejo em se mostrar um poeta singular dentro de sua geracdo, Nava tece em suas
observacdes uma espécie de fio condutor que nos leva a refletir sobre sua prépria escrita,
cuja matéria, além da palavra poética impregnada de multiplos sentidos, delineia-se a
partir de vestigios destes mesmos poetas analisados por ele. Tais vestigios e marcas sdo
para Nava como ecos que se manifestam no momento da escrita poética e podem ser

classificados em dois grupos:

aqueles em que, sem que o autor de tal se aperceba, intervém a memoria
de uma leitura mais ou menos recente, aqueles em que se manifesta
como uma coincidéncia e em que, se hd alguma intervencdo da
memoria, esta adquire um cardcter colectivo e nao j4 meramente
individual. (NAVA, 2004, p.327)

Faz-se necessdrio, portanto, tracar o caminho de Luis Miguel Nava desde sua
iniciacdo na poesia, a fim de apontarmos as principais figuras de quem Nava tomou
emprestado as vozes e estilos e abordarmos quais mecanismos, entre os acima citados,

sua memdaria ativou no momento da escrita de seus poemas.

3.3 A meméria e a escrita poética naviana
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Ainda crianga, aos sete anos, Luis Miguel Nava ditava a mae, pela primeira vez,
o primeiro dos diversos poemas que viria a escrever ao longo de sua carreira. Seus pais,
também poetas, tornaram-se a primeira influéncia na vida de Nava. A relacdo afetiva do
casal, cujo resultado fora uma tumultuosa separacdo, marcou para sempre a infancia de
Nava. A partir de seu relato no ensaio “Algumas coincidéncias”, tomamos consciéncia
que, desde muito cedo, logo na adolescéncia, sua mae esteve ausente. Diante de tal drama,
Nava amparou-se na figura de Mario de Sa-Carneiro. Tal aproximacao fora, porém, mais
de ordem afetiva, devido a identificacdo do poeta com a vida de Sa-Carneiro do que pela
novidade de seus escritos.

No entanto, a trajetdria de Luis Miguel Nava sofreu determinante transformacao
ap6s seu encontro com Eugénio de Andrade, poeta portugués a quem conheceu
pessoalmente num encontro em 1975, aos dezessete anos. A amizade com Eugénio foi
determinante para que Nava tomasse “consciéncia da especificidade da linguagem”
(NAVA, 2004, p.326), situagdo que o conduziu para seu amadurecimento poético e lhe
impactou de tal forma a ponto de fazé-lo mudar radicalmente sua postura como poeta,
levando-o a destruir todos os seus escritos anteriores. Este fato explica a razdo do livro
Peliculas, de 1979, ser considerado seu livro de estreia ao passo que o poeta ignora em
sua biografia ativa a existéncia de seu primeiro livro publicado em 1974, Perddo da
Puberdade.

De modo semelhante, Nava também destaca o fascinio que os livros de Herberto
Helder lhe despertaram, entre os quais Poesia Toda, em 1977 e Cobra, alguns anos mais
tarde seriam, nas palavras de Nava “como a encarnacdo mesma da modernidade, no
sentido em que Rimbaud a definira, conduzindo até os limites do possivel o que eu tinha
por uma comum experiéncia da linguagem onde eu préprio arriscava 0S primeiros
passos”. (NAVA, 2002, p.327).

Em dado momento de seu ensaio, de modo bastante vago, Nava nos revela que
havia uma tendéncia do publico em associar a sua escrita as poéticas de Herberto Helder
e Eugénio de Andrade. Aos olhos de Nava a estética destes poetas lhe afigurava
completamente opostas e, no entanto, cada um deles em sua singularidade lhe emprestara
sua voz e alguns procedimentos para a composicdo de muitos poemas. Por fim, esta
tentativa do publico em adequéd-lo numa esteira lirica, fé-lo refletir sobre as motivacoes
pessoais que tais leituras lhe assomaram e, porventura, impulsionaram seu exercicio de

escrita.
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Nesse sentido, faz-se necessario retomar a discussdo acerca das vozes ou ecos —
como Nava prefere denominar, e sublinhar 0 mecanismo por trds de suas manifestacoes.
No que se refere ao primeiro eco, sua origem advém da memoria individual do sujeito
apds uma leitura mais ou menos recente, ou seja, as imagens conservadas na memoria do
sujeito sdo desencadeadas e irrompem em seu consciente devido a um estimulo. O
segundo eco advém de certa "coincidéncia", melhor dizendo, da manifestacdao
inconsciente da memoria que impulsiona e dispara imagens, palavras ou versos, idénticos
ou semelhantes, de outros escritores a quem o poeta até entdo desconhecia.

A luz dos estudos de Henri Bergson, faremos uma breve sintese a respeito do papel
que o corpo exerce diante das imagens expostas e em seguida armazenadas na memoria
do sujeito. De acordo com o que nos assevera Bergson (1990), o nosso corpo torna-se o
mediador entre as imagens com as quais nossa percep¢do entra em contato € a agio
propriamente dita. As imagens agem como matéria que, num dado momento, serdo
revisitadas pela memoria, mediante um movimento.

No entanto, uma vez observado este movimento, ndo se pode afirmar que a
manifestacdo da memdria € ativada tdo somente pela vontade e o desejo do sujeito em
lembrar. Apesar de nossas percepgdes presentes estarem condicionadas pelas impressoes
do passado, estas impressdes ndo se conservam integralmente em nossa memoria. Isso
ocorre porque a memoria ndo respeita a linearidade na qual o nosso tempo estd imerso e
nossas lembrangas vém a tona mediante processos de assimilag¢do e associa¢do, podendo
ser recentes ou muito remotas e, como a memdria € falha e nossos sentidos nos enganam,
podemos ndo lembrar com exatiddo das coisas que passaram.

Num de seus ensaios sobre a obra naviana, a pesquisadora Carla Miguelote
(2008) procura definir qual o papel da memdria no processo poético de Luis Miguel Nava.
Segundo ela a memoria assume um valor paradoxal, pois a0 mesmo tempo “permite que
0 eu seja o mesmo, garantindo-lhe identidade, e que o transforma em outro, colocando-o
em devir’. (MIGUELOTE, 2008, p.33).

Apesar de o nosso corpo realizar a ponte entre a memoria e as imagens dos
objetos, a nossa capacidade de percepgdo € subjetiva e, portanto, nem sempre € auténtica.
Segundo a estudiosa, nao € possivel apreender na memoria a percepgao pura e fiel dos
objetos, pois a partir do momento em que uma imagem € trazida a consciéncia a sua
relagcdo com a realidade € posta em xeque, sobretudo porque a memoria realiza uma série
de associacdes com as lembrangas armazenadas no passado. Desse modo, podemos dizer

que a memoria recorta as lembrangas, colocando-as em patamares de maior ou menor
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grau de importancia e, portanto, transmitindo a elas maior relevancia e permitindo uma
acdo mais efetiva da memoria no momento da recordacgao.

Ocorre que a memoria, em grande parte, tem um aspecto sensitivo e seu
mecanismo de armazenamento se dd por meio da relagdo entre o sujeito e as imagens,
cheiros e toques e, portanto, a absorcdo desta memoria atua de forma individual, no
entanto sua ativacdo, ou seja, o0 movimento desta memoria do interior para o exterior se
d4, principalmente, com o auxilio de estimulos externos.

Averiguamos que a linha de pensamento de Carla Miguelote circunscreve as
ideias postas pelo socidlogo francés Maurice Halbwachs (1990). Para o tedrico, a
memoria do individuo depende do seu relacionamento com o os grupos de convivio uma
vez que a dimensdo da memdria ultrapassa o plano individual, ou seja, as lembrangas do
individuo nao podem ser consideradas a partir de uma perspectiva individualista, apartada
da sociedade.

Para Halbwachs, as memorias s@o constru¢des de ordem social e, portanto, € o
grupo que determina os lugares onde essa memoria serd conservada. J4 a memoria
individual existe mediante a presenca de “testemunhas” que possam vir refor¢ar ou mudar
qualquer informacgdo a respeito de lembrancas cuja memoria ndo se configura clara o
suficiente. Parece oportuno frisar que o outro, ao se tornar a testemunha responsdvel pela
coleta de referéncias do passado, realiza uma espécie de reconstru¢do da memoria do
sujeito a partir de suas proprias experiéncias e reminiscéncias.

Cabe-nos a conclusdo de que a memoria nao funciona como um depdsito de
imagens do passado prontas para eclodir em nossa consciéncia. E, avancando a discussdo
para o papel da memoria de Luis Miguel Nava como poeta, pensamos que ela ndo possui
um mecanismo psicolégico encontrado em toda memdria vital. Entendemos que esta
memoria é toda literaria por estar midiatizada pela imaginacdo criadora, esta que
decompde a realidade e a reorganiza. Aquilo que Nava denomina ressondncias/ecos nada
mais é do que € o trabalho da citacdo e, apesar de o poeta afirmar o cardter insconsciente

dessa apropriacdo, devemos ter cautela com suas proposicoes.
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3.4 Andlise das imagens reminescentes - As vozes contemporaneas de Herberto

Helder, Herman Melville e Joao Cabral de Melo Neto

Se a memoria traz para a superficie as imagens que ficaram impressas no sujeito,
concordamos que Luis Miguel Nava revisita o passado e o conduz para o tempo presente
a partir de imagens armazenadas em sua memoria e por meio do processo de escrita
poética atribui-lhes nova configuracido. Diante desse quadro, podemos recorrer a dois
poemas do livro Peliculas (1979) em cujo interior ecoam vozes de poetas contemporaneos
que, por meio de suas obras, impactaram a escrita poética de Luis Miguel Nava.

Destaquemos, para comegar, o primeiro verso, que serve de abertura ao poema
intitulado “Atrds da pagina”: “As maos no poema, pelas paginas”. A propdsito dele Nava
comenta no ensaio “Algumas coincidéncias” que, pouco tempo depois da publicagdo de
seu livro Peliculas (1979), no qual se insere o poema, decidiu reler o poeta Herberto
Helder e, ao chegar no poema homonimo do livro Cobra se deparou com os mesmos
versos encontrados no comeco de seu proprio poema. Sdo eles: “As mdos no poema, 0
pénis / gravitando / a prumo como um corno de marmore”. (NAVA, 2002, p. 328).

Este episodio Nava caracterizou como uma espécie de memorizagao
inconsciente, ou seja, a apropriagcdo exata da frase de Herberto Helder ndo decorre de uma
decisdo premeditada. A imagem das “maos no poema” aderiu em sua memoria devido ao
ato repetitivo da leitura e durante a escrita o verso irrompeu em seu inconsciente como se
a ele pertencesse.

Ja o poema “O mar”, também do livro Peliculas, tem como alicerce dois ecos
provenientes de dois poetas citados por Nava, ainda no ensaio “Algumas coincidéncias”.
O primeiro, situado na segunda estrofe, nos remete a uma referéncia direta ao escritor
Herman Melville e a um determinado trecho de seu livro Moby Dick. O segundo eco, por
outro lado, se projeta numa imagem encontrada pelo poeta, novamente apds a publicacdo
de seu livro, no poema “Poema(s) da cabra” de Jodo Cabral de Melo Neto a quem Nava
se propds a ler naquele momento pela primeira vez.

Segue o poema de Luis Miguel Nava, abordado e citado por ele mesmo em seu

ensaio “Algumas coincidéncias’:

O mar

As ondas fazem-se as imagens, a manha
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do sol caindo os raios
esticam-na
na dgua despenteada

O macho cujo peito em poderosos

e lentos haustos é

para Melville o mar

do sol servem-lhes os raios de cabelos. (NAVA, 2002, p. 48)

Iniciaremos o cotejo da primeira referéncia. Extraido do ensaio “Algumas
coincidéncias”, lemos a seguir o trecho de Moby Dick a que Nava faz alusdo: “O mar
robusto era um macho cujo peito se eleva em poderosos e lentos haustos, como Sansao
adormecido” (NAVA, 2002, p.48).

O poeta, consciente dessa memdria, transmuta o trecho citado a sua maneira a
partir da exploracao semantica, fonética e imagética das palavras. Ao contrario do escritor
norte-americano, Nava reconstrdi o verso em seu poema atribuindo ao mar caracteristicas
humanas. Se, por um lado, o macho, para Melville, se revela como Sansdo adormecido,
para Nava, estas caracteristicas fazem alusdo ao mar. No entanto a presenca de tal
antropomorfizac¢ao confere ao quarto verso de ambas as estrofes a associacao entre mar e
cabelos. E mais que isso, este paralelismo também invoca a forte presenga do sol cujos
raios se confundem ora com o mar, ora com os cabelos. Desse modo, o macho a que Nava
se refere ndo s6 adquire uma dimensao maritima, caracteristica que garante a formacgao
de uma imagem suntuosa, como também confere a figura masculina um cariz solar.

Com base nos versos do poema, “As ondas fazem-se as imagens, a manha / do
sol caindo os raios” e “[...] o mar / do sol servem-lhes os raios de cabelos”, compreende-
se que existe uma lacerante presenca da luz nos poemas de Nava e que, neste caso, esta
presenca da luz se engendra por meio da presenca do sol. O poeta e critico portugués
Gastido Cruz a este respeito menciona que a presenca da luz torna-se insuportdvel e
notamos sua ocorréncia desde seu primeiro livro, Peliculas. Ha, pois, uma atmosfera de
violéncia abrangendo grande parte dos poemas e que se repercute em forma de explosdes,
relampagos e, principalmente, como desejamos fazer ressaltar por meio da anélise, da
figura do sol. De acordo com o que nos assevera Gastao Cruz em seu posfacio do livro
Poesia Completa (2002), esta luz tem um viés erdtico que se liga ao corpo da juventude.

A respeito da segunda natureza de eco, Nava o caracteriza como sendo uma
coincidéncia. Reproduzimos abaixo o poema de Jodo Cabral de Melo Neto (1994, p.254)

para apontarmos a incidéncia de seu verso no poema de Luis Miguel Nava:
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O Mediterraneo é mar classico,
com aguas de marmore azul.
Em nada me lembra das dguas
sem marca do rio Pajed.

As ondas do Mediterraneo
estdo no marmore tragadas.
Nos rios do Sertao, se existe,
a dgua corre despenteada.

As margens do Mediterraneo
parecem deserto balcao.
Deserto, mas de terras nobres
ndo da picarra do Sertdo.

Mas nao minto o Mediterraneo
nem sua atmosfera maior
descrevendo-lhe as cabras negras
em termos da do Moxoto.

No ultimo verso da segunda estrofe, deparamo-nos com a imagem ‘“‘a 4gua corre
despenteada”, idéntica aquela utilizada por Nava no poema “O mar”. O referido eco € por
Nava caracterizado como sendo um exemplo de “coincidéncia”, haja vista que o poeta
desconhecia os versos de Jodo Cabral de Melo Neto no momento de criagdo dos poemas
de Peliculas. O carater de coincidéncia torna-se viavel neste contexto, pois nao hd uma
teoria sobre a memoria capaz de elucidar o modo como dois poetas, situados em paises

distintos, conceberam a mesma imagem em Seus respectivos poemas.

3.5 O tanque de Matsuo Basho6: A presentificacao da tradiciao

Até o presente momento, procuramos elencar as imagens mencionas por Nava em
seu ensaio “Algumas coincidéncias” e, sobretudo, relaciond-las com os poetas que
originaram os ecos. No entanto, devemos agora apontar ecos de uma voz da tradi¢do
nipdnica, que também ecoa na obra de Luis Miguel Nava. Num de seus poemas do livro
Peliculas, Nava recorre a figura Matsuo Bashd e seu mais emblemadtico haicai, que
procura capturar o instante do salto de uma rd para dentro de um tanque. Para
compreendermos o sentido desta tradi¢do, muito presente em nossa cultura poética, seréd
necessario um passeio pela histéria do surgimento do haicai e sua dissipacdo para o

Ocidente.
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O tradicional haicai, modelo de poesia originario do Japao surgiu entre os séculos
IX e XII. De acordo com Paulo Franchetti (1991) o haicai deriva de uma determinada
forma anterior enaltecida no Japdo, o waka. Outro sindnimo para waka € o tanka, cujos 5
versos se organizam numa sequéncia de 5 a 7 silabas. O precursor do haicai no Japao foi
Basho Matsuo (1644-1694), que provinha de uma linhagem samurai, no entanto, ao longo
de sua vida adotou uma pratica mais simples, visivel inclusive em sua poética. Este padrdao
de poesia possui uma longa histdria que retoma a filosofia Zen-budista e procura exprimir
em seus curtos versos OS preceitos, pensamentos e imagens correspondentes a essa
filosofia. Sendo o haicai uma das expressdes da filosofia zen-budista, Basho valorizou
este pensamento em seus Versos.

O haicai nao obedece a regras pré-estabelecidas e pode ser adaptado mediante as
circunstancias. No geral, o poema se apresenta em trés versos e as silabas sao distribuidas
no formato 5-7-5. Também nao hd esquema de rima e a forma do poema se apresenta de
modo bastante conciso. Fascinado pela cultura japonesa, Roland Barthes (2007) busca
esclarecer que a concisdo do haicai ndo € um preceito atribuido como norma, pois a
“brevidade do haicai ndo é formal; o haicai nao é um pensamento reduzido a uma forma
breve, mas um acontecimento breve que acha, de golpe, sua forma justa” (BARTHES,
2007, p.99). Expostas as caracteristicas formais deste modelo, pretendemos pormenorizar
a construcdo e a filosofia que cingem o universo do haicai e, para tanto, iremos nos
embasar nos textos de Octavio Paz (1972) sobre Basho e a poesia japonesa, além do ja
citado texto de Roland Barthes (2007).

Na perspectiva de Octavio Paz com base na leitura do texto “A poesia de Matsuo
Bashd”, o haicai nos conduz para dois caminhos diferentes de percep¢do. Um deles € o
sensorial, de imediata apreensido, modo de percepcao geralmente construido a partir de
elementos da natureza. O outro caminho nos conduz a percep¢do sugestiva e mais
abrangente no campo semantico, possibilitando diferentes assimilagdes. Além disso, no
interior deste poema, processa-se o0 emprego de alguma sensagdo concreta, seja ela visual,
auditiva ou tatil como forma de aglomerar associag¢des, sentimentos € memorias. Entre as
duas formas de percepg¢do, localiza-se uma palavra responsavel pela separacdo e futuro
elemento de surpresa. Entre estas duas percepgdes, estabelece-se uma forte relacao entre
o particular e o geral, principalmente no que se refere ao homem e a sua unido com a
natureza. Essa atmosfera entre elementos opostos cria um estado de choque, com a
finalidade de aproximar dois universos distantes no tempo. Octavio Paz menciona como

questao relevante da poesia japonesa, em harmonia com a filosofia zen-budista, a abolicao
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da dualidade consolidada na nossa cultura ocidental. Melhor dizendo, o homem,
desvinculado de sua individualidade e realizando um trabalho interior de
autoconhecimento, pode encontrar acesso a integracao completa com a realidade coletiva.

Dentre os ensinamentos da cultura niponica, ressaltamos o mais importante: cabe
ao homem sentir mais e pensar menos. O sentir ndo estd relacionado com o conceito de
sensacdo propriamente dito, mas amplia-se no limiar do sentimento e da ideia. Para
melhor esclarecer o fundamento do sentir, Octavio Paz nos apresenta a palavra kokoro,
cuja tradi¢ao nos remete a palavra coracdo. Indo por um caminho contrario, outro poeta
mexicano, Jose Juan Tablada, considera demasiadamente limitado sentir apenas com o
coracdo e, portanto, o sentir situa-se nas fronteiras entre dois conceitos em continuo
movimento, oscilando de hora em hora, entre eles, coracdo e mente, sensacdo e

pensamento, entranhas e coragao.

Outro aspecto notério do haicai € a auséncia da objetividade, ou seja, o processo
descritivo de cunho mimético estd banido desta poesia, permanecendo apenas a
objetividade captada pelos sentidos. Fica a critério do leitor fazer seus posicionamentos
diante do poema. No entanto, o sujeito poético do haicai também ndo injeta em seus
versos qualquer apreciagdo pessoal que exceda os limites do que seu préprio poema

pretende revelar. Desse modo, ndo notamos a presenca de conectivos e comparagdes.

Se a postura do homem diante da filosofia Zen requer introspeccdo e meditacao,
do mesmo modo o haicai transparecerd esse modo de vida, fazendo-nos perceber sutis
momentos que passariam despercebidos se olhdssemos com a perspectiva do homem
ocidental. Segundo esta perspectiva, a forma comedida do haicai captura o efémero, o
passageiro, deixando de lado as longas descri¢Oes e narrativas e valorizando a natureza,
os contrastes e o transitorio. H4, portanto, uma estima pelas impressoes, ruptura do
continuo, contrastes entre momento e eterno. Isto se deve a tentativa da poesia oriental de
transcender a limitacdo imposta pela linguagem cotidiana e pela razdo linear, que
consistem em formas de cercear o homem de um envolvimento mais profundo com seu

interior.

E possivel estabelecer uma comparacio a fim de compreendermos melhor o
significado do haicai na tradicdo poética. Sendo este modelo um dos ramos da filosofia
zen-budista (e cabe ressaltarmos que os valores estéticos preconizados na cultura
japonesa ndo se véem desvencilhados da religido, ao passo que o rompimento

institucional com a esfera religiosa se deu, de modo explicito, no Ocidente), o homem
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permanece integrado ao mundo, em harmonia com a natureza e transparece em sua poesia
o continuo esforco em se manter vigilante para registrar todo e qualquer momento ou
impressdao que esteja em atividade. Desse modo, a meditacdo torna-se um importante
exercicio para atingir a iluminacdo necessdria que compde o universo do haicai. Esta
forma poética capta os momentos na velocidade de um click fotografico e registra a
imagem proveniente do instante contemplativo e meditativo do poeta de modo sucinto e

impoluto.

O poeta simbolista portugués Camilo Pessanha foi o que mais se aproximou da
técnica oriental do haicai, principalmente devido ao seu trabalho inovador de
aproximacao entre a palavra e a musica. Isso porque Pessanha passou quase toda sua vida
em Macau, na China e 14 pode assimilar a cultura oriental em sua escrita poética. O poeta
simbolista possui uma visao de mundo fragmentdria e carrega em si certo pessimismo em
relacao ao mundo material. Em face de tal posicionamento, Pessanha adentra no universo
das sensacgdes e, ndo podemos deixar de mencionar, hd em sua poesia a experiéncia de
outras leituras, principalmente de poetas como Baudelaire, Verlaine e Mallarmé os quais
deixaram como legado uma visao de mundo com base nos efeitos das sensacdes. Desse
modo, o poeta ao falar do mundo o faria de modo sugestivo, fazendo alusdes por meio de

impressoOes sensoriais ou sinestésicas.

Os vestigios dessa cultura oriental deixada por Pessanha alcangaram, inclusive,
poetas da nossa modernidade, tais como Fernando Pessoa e Eugénio de Andrade,
responsaveis pela continuidade desta tradi¢cao até os tempos atuais, como fica evidente no
poema de Luis Miguel Nava intitulado “O tanque de Bashd”. Antes de uma anélise mais
aprofundada do poema de Nava, reproduziremos abaixo a tradu¢ido do poema de Basho,

feita por Paulo Franchetti:

O velho tanque —
Uma rad mergulha,

Barulho de 4gua.

O aspecto tangivel deste texto permanece na imagem do tanque, espaco onde o
corpo do poema encenara o restante dos versos. Temos, por tanque, o lugar onde a 4gua
repousa, como a representacdo da quietude, do siléncio. O segundo verso invoca a

presenca da ra em movimento, num salto que resulta no mergulho. A ra € parte integrante
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da natureza e mediadora do instante a ser evidenciado. Notamos que, neste haicai, a
auséncia de conectivos dificulta a compreensdo exata dos versos. Sabemos da presenca
do tanque, da rd e da 4gua, mas ndo hd elementos suficientes para comprovar que o
mergulho da ra tenha sido no referido tanque. Parte do entendimento do haikai deve-se a
interpretacdo do leitor e da sugestdo desencadeada pela combinacdo e disposicao das
imagens. O mergulho da rd movimenta a dgua do tanque e rompe com o siléncio

predominante por meio do barulho da dgua.

O poema abaixo, retirado do livro Peliculas, revela desde seu titulo a reverberacao

da tradi¢c@o do haicai no periodo moderno.

O tanque de Basho

O tanque junto a que o crepisculo mo traz € o de Bashd.

A 4agua maravilha-se.

Inquinam-se as imagens, a pequena rotacdo do outono, o dia
decompde-se, o sangue explode contra a claridade.

Um n6 de leite a nudez cresce pela dgua. (p. 40)

No referido poema, a voz poética invoca a presenca da imagem do tanque utilizado
por Bashdo em seu haicai. As descricdes sdo mais detalhadas, podendo inclusive
determinar o periodo do dia evocado, que € o crepusculo. De modo semelhante, as dguas
deste tanque movimentam-se, mas sem a presenca da ra e seu salto. O verbo maravilhar
em posicao reflexiva revela um ato autdbnomo, em que as dguas realizam um movimento
sem qualquer estimulo externo. Os dois versos que seguem denotam uma atmosfera de
decomposicdo onde o as imagens estdo manchadas, o dia estd decomposto e o “sangue”
invade o espago por meio de uma explosao. Notemos que o tanque surge ao entardecer,
no entanto a explosdo contra a claridade transforma a ambientacdo e confere a ela
luminosidade intensa. O dltimo verso apresenta-se Como um recomeg¢o, um renascimento.
O surgimento de um né de leite no meio da 4gua traz a ideia do novo.

A disposi¢do dos versos na pagina lembra um haicai, pois temos trés estrofes
separadas, cuja ordenacdo se divide em trés momentos. O primeiro deles € a apresentacao
do elemento concreto, o tanque de Bashd. A segunda estrofe, que constitui o segundo
momento, mostra a decomposicdo, a decadéncia. A terceira e ultima estrofe traz a

renovacao e termina com o elemento da dgua.
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Tentamos mostrar de que maneira Nava absorveu e aplicou a tradi¢do em sua
escrita poética, seja de maneira consciente e intertextual, seja de modo imprevisto e,
portanto, por uma coincidéncia. Ainda recorrendo aos seus ensaios, podemos mencionar
que o poeta portugués defende, de maneira bastante geral, que certas imagens, apesar de
sua significa¢do universal, muitas vezes estdo presentes em diversos poemas e utilizados
por uma gama de poetas sem que possamos definir este fendmeno como um jogo de
influéncias.

E o caso da imagem dos cabelos associada 2 figura do mar e das ondas citada
anteriormente. Esta associacdo foi utilizada na lingua francesa pelo poeta Charles
Baudelaire e teve sua continuidade na tradi¢do poética, como vimos no poema de Luis
Miguel Nava. Por sua vez, outras tantas imagens ganham predilecdo e acabam por
pertencer a um ambito universal. Concordamos com Carlos Mendes de Sousa quando
sustenta que a poesia de Luis Miguel Nava orienta-se por meio de ideias obsessivas que

se intercalam e se sobrepdem.

N

Da infinddvel rotacdo das imagens somos conduzidos a escrita
obsessiva. A sua poesia parece fundada por um forte propdsito de se
organizar em torno de ideias obsessivas girando umas sobre as outras.
A prépria ideia de uma obra a construir-se, numa construgdo cerrada,
aparece perseguida como em poucos casos. Socorre-se de um apoio
fundamentador que comeca por ser o suporte sintatico — como que a
alavanca desencadeadora que se persegue na forma de obsessdo e que
se pretende tornar natural apoiando-se simultaneamente na
concentracdo de alguns nicleos temdticos recorrentes”. (SOUSA, 1997,
p. 177)

Parece acertado concluir que a profusa carga imagética da poesia naviana é a
responsavel pela novidade desta escrita e consequente caracteristica transfiguradora. A
exploracdo destes recursos poéticos se deve a competéncia técnica do poeta, angariada
gragas ao seu vasto conhecimento da funcdo poética da linguagem, dos mecanismos
proprios do texto poético e sua consequente vigilancia sobre o discurso. De modo
contundente, o poeta Gastdao Cruz conclui que “Todos os grandes poetas fazem sinteses
das varias linguagens em circulacdo no seu tempo e no tempo que os precede. E € certo
que Luis Miguel Nava fez também a sua. Raras vezes, porém, uma sintese tera tomado

forma tao radicalmente individualizada e inovadora”. (CRUZ, 2004, p.282).
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Com base no levantamento do corpus e nas andlises propostas no presente estudo,
constatamos que a aproximagao que o poeta faz de imagens e conceitos dispares por meio
da utilizacao de figuras de linguagem tais como a hipdlage e o hipérbato € a chave do
universo poético naviano, considerado singular e transgressor. Pensamos que estes
atributos advém da transformacdo da realidade por meio de uma poética calcada na
percepg¢ao dos sentidos e do olhar singularizante.

Desse modo, constatamos que hd, ao longo do livro Peliculas, diversas marcas
como a referéncia a esfera do cinema e da fotografia que estimulam o leitor a realizar uma
leitura apoiada na sensacdo e no olhar, como se estivéssemos diante de um album de
fotografia ou revendo filmes de outras épocas. Além disso, o processo de revelagdo do
filme também anuncia o modo como Nava projeta as imagens no branco da pagina. Nesse
sentido, a claridade cumpre o papel fundamental de demarcar e corromper o corpo do
individuo e a folha em branco. Nao somente a claridade, mas a for¢a da natureza também
invade este corpo, seja o mar, as raizes ou os astros. Entendemos que esta invasao nada
mais € do que o alcance do limite, seja da escrita por meio da experimentacdo linguistica,
seja da vivéncia, por meio das experiéncias vividas e eternizadas na pele e nas entranhas.

Ao adentrarmos no universo de construcao textual de Luis Miguel Nava, notamos
também que um dos seus elementos mais evidentes é a dicotomia. Ela surge como uma
forma de opor duas vertentes, porém nao € possivel excluir e nem negar a existéncia de
nenhuma delas. O autor dd primazia a dicotomia interior/exterior e estende sua
problematica ao longo de Peliculas, valendo-se de componentes linguisticos como o uso
da metafora para equivaler o universo do corpo e a natureza e suprimir a distancia entre
o interior e o exterior. A medida que o poeta aproxima dois conceitos de naturezas

afastadas, maior serd o impacto de estranheza causado durante a leitura.

Com base no resgate da fortuna critica pudemos constatar que o periodo da poesia
em Portugal nos anos 1960 foi marcado por figuras como Herberto Helder cuja poética
se calcava numa linha dita “experimental”. Deparamo-nos com um posicionamento
agitador cujo vanguardismo transparece em pressupostos de cardter semantico, fonico e
morfo-sintatico. Melhor dizendo, a novidade da modernidade estética da linguagem esta

em seu esvaziamento até o momento em que ela cria seu proprio significado.
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Experienciamos também, com a geracdo Poesia 61, a recusa do principio de
referencialidade e consequente autonomia da linguagem poética.

Averiguamos também que a década de 1970 resgatou os principios do realismo,
mas nao aquele vinculado a representacao mimética da realidade. Pelo contrério, trata-se
de um estado de consciéncia cuja preocupacdo € advertir sobre a crise da mimese e a
consequente destruicao da ideia de que a arte imita o real. A retomada de temas como a
descricdo do cotidiano, privilegiando experiéncia pessoais em forma de poemas hibridos
em prosa ou pequenas narrativas constituem essa nova perspectiva do real na poesia.

Entendemos que Nava, apesar de ndo pertencer a uma geracao especifica, também
ndo nega os preceitos da tradi¢do e da modernidade. Pelo contrério, o poeta alia sua escrita
as mais diversas técnicas e imagens de seus antecessores €, a0 mesmo tempo, consolida
sua poética na esfera moderna. A chave para esta postura e reconhecimento de sua
especifidade € a utilizacdo da linguagem poética e sua disciplina estilistica. Além da
experiéncia estética arrojada, que leva ao extremo a utilizacdo das suas concepgdes a
respeito da funcdo poética, Nava também faz com que a escrita torne-se instrumento de
sua criagdo poética cuja linguagem autoconsciente revela suas camadas significativas.

Mesmo Nava ndo se apoiando a uma geracdo especifica, o poeta foi capaz de
dialogar com a tradicdo e com a modernidade, adquirindo consciéncia dos processos
poéticos e realizando uma obra plural. Ainda no ambito da modernidade, Luis Miguel
Nava pode ser considerado moderno pois foi capaz de dar autonomia a linguagem poética
ao mesmo tempo em que recuperou elementos da tradicdo, dialogando com o passado.

E ainda, se avancarmos a discussdo para o fazer poético naviano, concluiremos
também, em consonancia com a pesquisadora Carla Miguelote, que, sob a influéncia das
vozes de seus antecessores e contemporaneos, Nava transforma a memodria num
mecanismo no qual o passado se converte em presente, delineando um espaco em
constante movimento.

Ou seja, o corpo torna-se o espaco onde estardo gravadas as experiéncias do
sujeito, € de onde irradiam os sentidos e € por meio das entranhas deste corpo que se
podera viver cada instante. O excesso € uma caracteristica que acompanha a vivéncia
deste corpo no mundo, pois ndo bastard apenas sentir, terd que se expor cada uma das

visceras para experimentar o limite da existéncia.

Conclui-se, portanto, que na poesia de Luis Miguel Nava o corpo realiza duplo

movimento: um mergulho até as entranhas, espaco em que a intensidade das emocdes é
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vivenciada e um regresso a superficie da pele. Identificamos a semelhanca entre pele e
mar, pois estes dois movimentos assemelham-se as ondas, que trazem a orla todo tipo de
impureza que havia nas profundidades do mar. Do mesmo modo, a memdria € estimulada,
ora com as impressdes marcadas na pele, ora com o impacto da natureza nas visceras do
sujeito e a corporificagdo destas experiéncias, além perpetuar em forma de cicatrizes,

também se ird externar na pagina € no poema.
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