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Resumo

Nesta tese defendo que a poesia de Adélia Prado é uma poesia hieroglifica, na linha do que
a autora afirma em entrevista: “quando eu falo poesia, poema, ¢ a pintura.” (Prado 2014).

No primeiro capitulo, argumento que a relagio que Prado traca entre o género
pictorico e o género poético prende-se com o efeito que ambos produzem, a “concretude”.
Neste capitulo ficara desde ja evidente a presenca da religidao e de Deus nos poemas da autora.
No segundo capitulo, circunscrevo a afinidade entre os dois géneros artisticos, ao fazer uma
aproximacao da obra poética de Prado a um tipo especifico de pintura: a ropografia. No
terceiro capitulo, ponho em evidéncia os limites dessa comparagao, e também entre o género
pictorico e o género poético dentro da prépria conce¢io de Prado. Por fim, no dltimo
capitulo, descrevo a obra poética de Prado como hieroglifica, esse tipo de poesia que é
pintura, e que estabelece também relacdo entre a escrita poética e o divino, num modo de
acesso a eternidade.

Palavras-chave: Adélia Prado; poesia; pintura; hieréglifo.



Abstract

In this thesis I argue that Adélia Prado’s poetry is a hieroglyphic poetry, following the
implications of what the author said in an interview: “quando eu falo poesia, poema, ¢ a
pintura.” (Prado 2014).

In the first chapter, I argue that the relationship that Prado makes between the
pictorial and the poetic genres is due to the fact that they produce a similar effect, they convey
an experience of “concreteness”. In this chapter, the religious foundations of Prado’s poetry
will also become evident. In the second chapter, I circumscribe the relationship between the
two artistic genres by comparing the poetic work of Prado to the pictorial work of the genre
of Rhopography. In the third chapter, I explore the limits of such comparison, and the limits
of the relationship between the poetic and pictorial genre in Prado’s own conception. In the
last chapter, I describe the poetic work of Prado as being a hieroglyphic poetry, a kind of
poetry that is painting, and which establishes a relation between poetic writing and the divine,
as a gateway to eternity.

Keywords: Adélia Prado; poetry; painting; hieroglyph.



Introdugao

Quando, em entrevista ao programa Roda 17iva, no ano 2014, Adélia Prado afirma que
considera “a pintura a parente mais proéxima do poema”; de tal forma que “quando eu falo
poesia, poema, ¢ a pintura” (Prado 2014), abre uma porta para um estudo da relagiao entre
estes dois géneros artisticos no contexto da obra poética da autora. Prado confessa que tem
dificuldade em descrever detalhadamente a relagdo entre poesia e pintura tal como ela a
estabelece, “[g]ostaria até de entender e saber explicar porqué” (Prado 2014). A presente tese
pretende responder a esta questdo que a autora deixa em aberto. O argumento sera
estruturado através da analise de uma série de poemas escolhidos a partir das oito obras de
poesia de Prado, e esta dividido em quatro capitulos, num caminho que levard a que no
ultimo capitulo se chegue a uma defini¢do da obra de Prado como sendo uma “poesia
hieroglifica”. A conclusio propde uma sintese que recolhe os varios tragos hieroglificos

mencionados ao longo dos varios capitulos.

No primeiro capitulo, aprofundarei as consequéncias de um dos comentarios que
Prado faz na ja referida entrevista, especialmente no que toca a um elemento comum entre
a pintura e a poesia: “A concretude da pintura e a concretude da palavra...”. (Prado 2014). O
proposito sera clarificar em que consiste esta concretude, para consolidar a visio ontologica
que Prado tem da relagdo entre os dois géneros artisticos. Para o fazer, comegarei por abordar
o poema “Arte”, de Ordcnlos de maio (1999), poema que confere a arte a capacidade de criagao
de uma realidade artistica alternativa. De seguida, o poema “A rosa mistica”, de O pelicano
(1987), servira de exemplo paradigmatico da visao de Prado sobre a fun¢ao da arte, e mais
especificamente sobre a pintura e a poesia, que operam um resgate do tempo. Este poema
pora também em evidéncia a relagdo da poesia de Prado com a religiosidade crista catdlica,

na qual esta profundamente embebida. O sucesso desta arte que cria uma realidade alternativa



resgatando as coisas do tempo esta, todavia, dependente de quem a aprecia, de quem a ¢,

como ficara evidente na analise do poema “Leitura”, de Bagagerz (1976).

No segundo capitulo, e seguindo na linha do enunciado “a poesia é como a pintura”,
aproximo a poesia de Prado do projeto artistico da Ropografia. Servir-me-ei da obra sobre
Naturezas Mortas do critico de arte Norman Bryson, Looking at the Overlooked, Four Essays on
Still Life Painting, nomeadamente do segundo capitulo, “Rhopography”. Sendo a Ropografia,
por oposicio a Megalografia, a representacao do 7hopos, do quotidiano, é de notar que
também para Prado, frequentemente apelidada de “Poeta do Quotidiano”, “[qJualquer coisa
¢ a casa da poesia” (Prado 2019, 105). Este sera o ponto de partida para fazer depois uma
série de pontes entre os dois projetos artisticos, tanto a nivel de procedimentos como a nivel
programatico. Através da andlise de uma série de poemas e seguindo os comentarios de
Bryson, argumento que Prado utiliza procedimentos que sido afins as Naturezas Mortas, ao
mesmo tempo que cultiva uma familiaridade com o quotidiano, numa série de cruzamentos
entre erotismo e religiosidade. No final do capitulo, procurarei resolver uma aparente

oscilagao entre um discurso ropografico ou discurso megalografico, num movimento que vai

da dessacralizagdo do sagrado para a sacralizagao do quotidiano.

O objetivo do terceiro capitulo é expor as limitagdes do paralelo entre pintura e
poesia tal como ele se afigura na obra pradiana. Em primeiro lugar, faco notar que a
centralidade da figura humana em Prado ¢ um ponto que disside da Ropografia, cuja principal
caracteristica é a auséncia dessa mesma figura. Em segundo lugar, pretendo responder a
seguinte pergunta: o que ha na poesia para que seja o meio de expressao artistica preferido
por Prado, apesar de a pintura, como demonstrei no primeiro capitulo, alcangar o mesmo
efeito de concretude? Para responder, ¢ preciso distinguir entre dois conceitos de poesia em
Prado: poesia como algo que ¢é transcendente e poesia-forma. Serdo importantes para esta

preferéncia os papéis da inspiracio, e da vocagao. Este ultimo ponto nao passa apenas por



uma falta ou nio de talento pessoal, mas também por uma questdo identitaria, onde a

expressao poética é expressao da identidade do proprio poeta.

No dltimo capitulo, argumento que a poesia de Prado, que se aproxima da pintura
mas que também dela se afasta, é uma “poesia hieroglifica”. Para tal, comego por descrever
o que ¢ uma poesia hieroglifica, recorrendo a Diderot (que cunhou a expressao pela primeira
vez), mencionando também o entendimento do Antigo Egipto acerca dos hierdglifos, e
acabando por abordar alguns textos de Cristina Campo. Por fim, investigarei como é que a
descrigao de uma poesia hieroglifica resultante da analise destes textos tedricos se adequa a

poesia de Adélia Prado.



Capitulo I — Pintura e Poesia

A 9 de outubro de 1975, Carlos Drummond de Andrade publicou no Jornal do Brasi/ uma
crénica intitulada “De Animais, Santo e Gente”, onde anunciava que Sao Francisco de Assis
“esta neste momento ditando em Divinépolis os mais belos poemas e prosas a Adélia Prado”
(Drummond de Andrade [2019], 481). A data, Adélia Luzia Prado de Freitas ainda nio tinha
sido publicada, facto que Drummond de Andrade lamenta: “Como ¢ que eu posso
demonstrar Adélia se ela ainda estda inédita?” (Drummond de Andrade [2019], 482).
Naturalmente, nio demorou muito até que safsse a primeira coletanea de poemas da autora,

Bagagem, em 1976."

No lancamento de Bagagen, estavam presentes varias personagens de relevo, tais
como Antonio Houaiss, o proprio Drummond de Andrade, como nio podia deixar de ser,
Clarice Lispector, Affonso Romano de Sant’Anna, Juscelino Kubitschek, entre outros.
Romano de Sant’Anna, no prefacio a primeira edicao de O coragao disparads, a segunda
coletanea de poemas das autora, publicada a 1978, recorda Prado nesta ocasiao: “Adélia ali,
inteira e mineira, pedindo tantos autoégrafos quantos dava” (Romano de Sant’Anna [2019],
484). Quando Bagagem saiu, Adélia Prado tinha 41 anos, estava casada, era mae de cinco
filhos, e trabalhava como professora, e vivia onde sempre viveu e vive ainda, em Divinépolis,
Minas Gerais, longe dos circulos literarios habituais em S. Paulo e no Rio de Janeiro. A

propria autora oferece uma descrigao sua no segundo poema de Bagagerz, “Grande desejo”

(expressando uma série de desejos, nomeadamente o grande desejo de ser publicada): “Nao

1 H3 varios poemas de Bagagem que fazem referéncia a Drummond de Andrade. Todavia, fica claro desde ji no
primeiro poema da obra, “Com licenca poética”, que a autora quer marcar uma distancia. Em referéncia ao
“Poema de sete faces” (Andrade [2001], 19-20) do primeiro livto de Drummond, Alguma poesia, o “anjo torto”
(v. 1) vai ser em Prado um “anjo esbelto” (v. 1). Como afirma Abel Barros Baptista, “desde af tudo muda, e de
raiz” (Barros Batista 2003, XII). Prado procura uma voz propria.



sou matrona, mae dos Gracos, Cornélia, / sou ¢ mulher do povo, mae de filhos, Adélia” (vv.

1-2)(Prado 2019, 17).2

Drummond de Andrade, ainda na mesma cronica, caracterizava a poesia de Prado
como sendo “lirica, biblica, existencial, faz poesia como faz bom tempo: esta a lei, ndo dos
homens, mas de Deus” (Drummond de Andrade 2019, 481). Romano de Sant’Anna, também
no prefacio supra referido, afirmava que “Adélia pertence a raga dos magicos, e diria, bruxos,
se nao a soubesse catdlica com uma fé de fazer inveja ao vigario” (Romano de Sant’Anna
2019, 485) (o facto de Adélia Prado ser natural de Divinépolis é uma verdadeira ironia do
destino). Desde esta segunda publicagao prefaciada por Romano de Sant’Anna, surgiram
mais seis cole¢oes de poemas (a par com algumas obras em prosa, que nao considerarei em
profundidade nesta tese), a saber: Terra de Santa Crug (1981), O pelicano (1987), A faca no peito

(1988), Ordculos de maio (1999), A duragao do dia (2010) e Miserere (2013).

Em Ordculos de maio, encontramos um pequeno poema de dois versos intitulado
“Arte”, que serve como uma espécie de epitifio para a poesia de Prado: “Das tripas, /
cora¢ao.” (Prado 2019, 3606). Ordculos de maio é publicado depois de um longo periodo de
silencio de mais de dez anos, siléncio que Prado confessa ter estado associado a um tempo
de depressao e de deserto (cfr. Prado 2014). A obra de Prado imediatamente anterior a
Ordcnlos de maio, A faca no peito, nao tinha sido bem recebida pela critica. A publica¢ao de um
artigo da autoria de Felipe Fortuna, intitulado “Opus Dei, Mea Culpa” (cfr. Fortuna 1988),
levou até a que a autora abjurasse alguns dos poemas presentes nesse livro, em carta aberta
ao Jornal do Brasil. Ordculos de maio é um regresso, e foi de novo bem recebido. O critico José
Helder Pinheiro considera, numa recensao critica a obra, que “Adélia reencontra nos Ordenlos
de maio a sua melhor poesia, que tinha ficado comprometida em A faca no peito” (Pinheiro

2000, 236). O livro é constituido por cinquenta e oito poemas, e encontra-se dividido em seis

2'Todos os poemas sio retirados de Poesia Reunida, que retne todas as obras de poesia da autora, publicada pela
editora Record em 2019.
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partes, “Romaria”; “Quatro poemas no diva”, “Pousada”, “Cristais”, “Oraculos de maio”
(que da o nome a obra) e “Neopelicano” (em didlogo tanto com O pelicano, como com uma
das suas sec¢oes com o mesmo nome). Esta divisao da obra em sec¢des é uma estrutura que,
alids, ¢ comum a quase todas as obras de poesia de Prado.” O nimero de seccdes é variavel,
e cada sec¢do, na sua maioria, ¢ introduzida por uma epigrafe e esta sempre devidamente
intitulada® (se as secgdes estdo unidas sob uma linha tematica ou formal — como acontece
por exemplo na seccao “Cristais”, de Ordculos de maio, como ficara evidente ja de seguida —
isso depende de obra para obra, e de secgao para sec¢ao). Pinheiro considera que, de todas
as seccoes de Ordculos de maio, a que mais se destaca é “Cristais”, em que “Adélia nos brinda
com seis poemas encantadores, todos com um sabor de haicai.”(Pinheiro 2000, 235). No

caso de “Cristais”, o que une os poemas ¢é a forma, sao poemas curtos de dois ou trés versos.

E nesta sec¢ao que se encontra o poema “Arte”.

Este poema é uma arte poética que se apropria de uma expressao idiomatica — “fazer
das tripas coragao” — para a transformar num poema. O poema joga com o conhecimento
prévio geral do provérbio, de tal modo que é possivel alterar o ditado sem que se torne
impossivel reconhece-lo: retira-se o verbo “fazer”, e insere-se uma quebra de verso. Repare-
se que a palavra “arte” vem ocupar o lugar do verbo “fazer”, como se em vez de “fazer das
tripas coragao” tivéssemos “arte das tripas cora¢ao”. Neste sentido, a arte ocupa a posi¢ao
operante; nao ¢ o sujeito do verbo “fazer”, é o proprio verbo, é o transformador. Esta
abordagem do poema “Arte” clarifica até aquilo que Augusto Massi aponta, sem dar grande

continuidade, no Posfacio a edigao de 2019 de Poesia Reunida, onde afirma que “[a] sua [de

3 A excegio de A duragio do dia, a tnica obra que nio esta dividida em partes com titulos. Ao longo do livro
encontram-se 8 epigrafes, que poderiam funcionar como divisdo em partes, o que perfazeria sete partes, uma
vez que as duas primeiras epigrafes se encontram seguidas. Todavia, cada “sec¢ao” ndo tem titulo, pelo que a
divisdo ndo ¢ tio forte ou clara como no caso das outras obras. Talvez seja assim para indicar que o livro se
confina a um s6 espaco de tempo, sem corte abrupto: o livro tem a duragio de um dia.

4 Para uma descri¢do pormenotizada da estrutura de cada obra até Ordculos de Maso, ver o ensaio de Ant6énio
Hohlfeldt, “A epifania da condicido feminina”, do nimero dos Caderno de Literatura Brasileira dedicado a autora
(Hohlfeldt 2000, 69-120).
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Prado] concepcao poética converge para o verbo” (Massi 2019, 508). Este “processo verbal”
espelha o que o préprio poema apresenta como defini¢ao para a arte. Na arte, as tripas, aquilo
que menos valor aparente tem (tal como uma expressao idiomatica), transformam-se em
cora¢ao, um local de eleicao. Através da arte, a matéria mais visceral é recomposta de modo
a transformar-se numa outra coisa, mais perfeita (ainda que de um certo ponto de vista o
coragao seja ainda uma viscera — mas em todo caso nao deixa de ser uma viscera com uma
forma mais delineada, e que ocupa uma fungao vital no corpo de qualquer ser). Uma arte que

parte das visceras, para as fazer coragao, da uma nova natureza.

Neste poema, é a arte no geral que ¢ atribuida a capacidade de dar uma nova natureza
as coisas. Todavia, é possivel encontrar em Prado uma afinidade especial entre dois géneros
artisticos que produziriam mais imediatamente este efeito: a poesia e a pintura. Numa

entrevista ao programa televisivo Roda 17va, no ano 2014, Prado afirma:

Nao sei qual autor falou isso, mas eu fiquei muito contente. Porque toda a vida eu senti que
a pintura é a parente mais proxima do poema. Gostaria até de entender e saber explicar
porqué. Acho mais que a musica. A concretude da pintura e a concretude da palavra...
Evidente que a musica também, a verdadeira é poesia, mas quando eu falo poesia, poema, é
a pintura. Da uma vontade danada de também saber pintar. (Prado 2014).

Quando a autora afirma que nao sabe que autor é que estabeleceu o paralelo entre poesia e
pintura, ¢ possivel que esteja aqui a aludir ao famoso enunciado horaciano, estabelecido na
Aprte Poética: V't pictura poesis, comumente traduzido “como a pintura é a poesia” (Horacio 18

a.C., [2012], 150-51). Em Horacio, este paralelo tem uma forma especifica:

Como a pintura é a poesia: coisas ha que de perto mais te agradam e outras, se a distancia
estiveres. Esta quer ser vista na obscuridade e aquela a viva luz, por ndo recear o olhar

penetrante dos seus criticos: esta, s6 uma vez agradou, aquela, dez vezes vista, sempre
agradara. (Horacio 2012, 151)

De uma forma geral, Horacio esta aqui a dizer que a distancia ¢ um elemento fulcral para a
apreciagdo tanto de poemas como de quadros. Da mesma forma que ha quadros que sao

apreciados de uma forma melhor de perto e outros melhor a uma distancia maior, também
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ha poemas que sao apreciados de melhor maneira através de uma leitura mais proxima, e
outros através de uma leitura mais distante ou abrangente. E da mesma forma que ha quadros
que s6 agradam uma vez, e outros que agradam sempre, ha poemas que apenas numa leitura
agradam, e outros que por mais que se leia sempre agradario. F. um apontamento sobre
aproximagoes criticas em relagdo a poemas e pinturas, um apontamento que tem que ver

com o leitor ou apreciador.

No entanto, o paralelo estabelecido por Prado na entrevista refere-se a uma dimensao
diferente da do paralelo de Horacio. Se em Horacio héa indicagbes quanto ao tipo de
abordagem que se deve ter tanto a quadros como a poemas, em Prado nao ha tanto uma
preocupacao pelo tipo de abordagem, mas por uma certa propriedade intrinseca tanto na
pintura como na poesia: a “concretude”. Poesia e pintura partilham o traco da concretude,
oferecem uma experiéncia semelhante de concretude. Apesar de, num primeiro passo, a
relagdo entre musica e poesia ser mais intuitiva, por ambas trabalharem com o som (e por
vezes, inclusive, com a palavra), Prado considera que poesia e pintura se aproximam mais
ainda, gracas a concretude que os dois géneros oferecem, e que a musica, pela sua abstracao,

nao consegue oferecer tio imediatamente.

Nao quer isto dizer que a musica, a voz, 0 som € o ritmo nao tenham importancia na
obra poética de Prado — é de poesia que se esta a falar, do oficio das palavras, e portanto
também inevitavelmente do som. A titulo de exemplo, veja-se a afirmagao em “Genesfaco”,
poema de O pelicano, “Os vocativos / sao o principio de toda a poesia” (Prado 2019, 233).
Os vocativos implicam sempre uma ideia de voz, sio aqueles vocabulos que convocam e
chamam um outro. Como se a poesia fosse antes de mais uma stplica, uma prece, “Estrela,
6 estrelas, estrelas / ele suplicou como se injuriasse” (vv. 3-4); sem deixar de ser resposta a
uma convocagao, a uma vocacao, “O homem, 6 filho meu, / convoca-me a voz do amor, /

até que eu responda / 6 Deus, 6 pai.” (vv. 11.14). E veja-se também a insercio de musicas
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dentro dos poemas, como ¢é o caso de “A cantiga”, em Bagagem, ““Ai cigana, ciganinha, /
ciganinha meu amor.” / (...) Canta, canta, mulher, vai polindo o cristal, / (...) canta que eu
acho minha vida.” (Prado 2019, 79).> Ainda assim, a afinidade entre poesia e musica nio se
da tanto no que toca a concretude, que ¢ o efeito mais desejado. Seguindo na linha do que
Prado afirmou na entrevista, a afinidade entre pintura e poesia desenvolve-se no sentido em
que a experiéncia de concretude oferecida por uma pintura de uma maga e a experiéncia de
concretude oferecida por um poema sobre uma mag¢a sio semelhantes: seria possivel
“saborear” a mac¢a de uma forma parecida nos dois casos. Assim sendo, a “verdadeira

musica” seria também poesia quando oferecesse alguma experiéncia de concretude.

Veja-se entdo o poema “A rosa mistica”, de O pelicano. Esta obra é composta por
trinta e cinco poemas, e esta dividida em quatro partes, intituladas “Licor de romas”, “O
jardim das oliveiras”, “O pelicano” e “Colmeias”. O pelicano aparece depois de um periodo
de siléncio, como aconteceu com Ordculos de maio, sendo que desta primeira vez esse periodo
teve a duragao de seis anos. Esta obra foi elogiada pela critica, e, alids, o mesmo critico Felipe
Fortuna, que um ano depois faria uma feroz recensio critica a obra A faca no peito, lanca no
Jornal do Brasil, em 1987, uma recensio elogiosa da obra O pelicano. O poema “A rosa mistica”

encontra-se na primeira parte da obra.

A rosa mistica

A primeira vez

que tive a consciéncia de uma forma,
disse a minha mae:

dona Armanda tem na cozinha dela uma cesta
onde pde os tomates e as cebolas;
comecando a inquietar-me pelo medo
do que era bonito desmanchar-se,

até que um dia escrevi:

“neste quarto meu pai morreu,

aqui deu corda ao relégio

e apoiou os cotovelos

no que pensava ser uma janela

5 E veja-se ainda a obra em prosa Os componentes da banda (1992), em que a protagonista prefere a musica a poesia
“E tudo por causa da inconfidéncia de Tio Dan-Dan que adora essas coisas e espalhou que eu fazia versos. Eu
ndo. Sou é compositora. Meu negécio é misica.” (Prado 1992, 64).
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e eram os beirais da morte”.

Entendi que as palavras

daquele modo agrupadas

dispensavam as coisas sobre as quais versavam,
meu proprio pai voltava, indestrutivel.

Como se alguém pintasse

a cesta de dona Armanda

me dizendo em seguida:

agora podes comer as frutas.

Havia uma ordem no mundo,

de onde vinha?

E por que contristava a alma

sendo ela prépria alegria

e diversa da luz do dia,

banhava-se em outra luz?

Era forcoso garantir o mundo,

da corrosao do tempo, o proprio tempo butlar.
Entio prossegui: “neste quarto meu pai morreu.
Podes fechar-te, 6 noite,

teu negrume ndo vela esta lembranca”.

Foi o primeiro poema que escrevi. (Prado 2019, 236-37)

O poema comega com a referéncia a uma “primeira vez” (v. 1) em que se da uma tomada de
“consciéncia de uma forma” (v. 2). Essa tomada de consciéncia é comunicada a sua mie, e
tudo indica que a forma em questao ¢ a cesta que dona Armanda tem na cozinha, onde pde
os tomates e as cebolas (vv. 4-5). No entanto, uma inquietagdo permanece, que mais tarde
culmina na escrita de alguns versos, ja nao sobre a cesta de dona Armanda, mas sobre o seu
pai, que morreu. A primeira tomada de consciéncia de uma forma leva a forma de um poema,

forma essa que se insere dentro de “A rosa mistica”.

Dentro de “A rosa mistica” assistimos a0 nascimento de duas obras de arte, cada
uma ligada a um dos dois géneros artisticos que aqui nos interessam, o pictorico e poético: a
cesta de dona Armanda dos primeiros versos do poema aparece mais adiante transformada
em pintura (vv. 18-19); e o poema que aparece dos versos nove a treze e trinta € um a trinta

e trés.

O motor que leva a criagao das duas obras ¢ idéntico (a relagao nao é causal, mas ¢é

motivada por, tem um motor): a perda, o medo da perda, o “medo / do que era bonito
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desmanchar-se” (vv. 6-7). Alias, como aponta a ctitica Betsy Bolton, no seu ensaio
“Romanticism Revisited”, “[tthe moment of loss is, practically speaking, the starting point of
Prado's poetry, the experience through which the poet finds her voice” ( Bolton quer aqui
inscrever Prado num desdobramento do Romantismo, identificando este motor criativo
como um motor marcadamente romantico; Bolton 1992, 47).° E assim o medo da perda da
beleza e do sabor do contetddo da cesta de dona Armanda resulta numa pintura do mesmo.
E também a escritura do poema parte da prépria auséncia do pai, da perda do pai, a sua
morte. O corpo corruptivel do pai é transformado através de um poema, é “poetizado”. Na
poesia de Prado, o pai é uma figura predominante (alids, também a mae aparece por varias
vezes). Por vezes, a figura do pal terreno também se mistura com a prépria figura de Deus
pai. Todavia, ndo me parece que seja o caso aqui, dado que o pai é declaradamente mortal, e
na verdade nao me parece que seja o caso em nenhum dos poemas que serdo analisados nesta

tese.

Ao escrever os versos sobre o pai descobre-se uma outra forma, um outro “corpo”
que da corpo, capaz de restaurar a vida ao pai: a propria poesia. A poesia, descrita enquanto
“palavras / daquele modo agrupadas” (vv. 15-16), é uma forma de “garantir o mundo / da
corrosiao do tempo, o préprio tempo burlar.” (vv. 19-30). Assim, as palavras agrupadas de
um certo modo “dispensavam as coisas sobre as quais versavam” (v. 17), criando uma outra

realidade onde as coisas permanecem vivas, onde o pai “voltava, indestrutivel” (v. 18).

A cena do ressurgimento do pai é acentuada pela prépria pontuacio do poema,
nomeadamente pelo facto de apenas os versos do poema dentro do poema se encontrarem
em forma de cita¢do, entre aspas. Na verdade, ha pelo menos mais dois momentos de dialogo
que nio se encontram entre aspas, como mandariam as regras gerais de pontuagio: o

primeiro momento de didlogo com a mie, “dona Armanda tem na cozinha dela uma cesta/

¢ Sendo este um motivo marcadamente romantico, Bolton inscreve Prado nessa tradicao.
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onde poe os tomates e as cebolas;” (vv. 4-5); e 0 momento hipotético em que algum pintor
diria “agora podes comer as frutas” (v. 21). As duas instancias sio momentos de discurso
oral, que entram sem qualquer tipo de diferencia¢ao ou destaque. Dentro do poema, através

da pontuagdo, o que se destaca sao 0s versos escritos.

Apesar de se referir a pintura, Daniel Arasse oferece, no Prefacio a sua obra e Détail,
por une Histoire Rapproché de la Peinture, uma distingao que sera util para este caso. Arasse
distingue, baseando-se numa subtileza da lingua italiana, entre detalhe enquanto particolare e
detalhe enquanto detaglio. O particolare é “la petite partie d’'une figure (...) qui spécifie Paspect
de la chose” (Arasse 1996: 11), um mero objeto, desprovido de intencao artistica. Ja detaglio
¢ “le résultat ou la trace de 'action de celui qui “fait le détail’ — qu’il s’agisse du peintre ou du
spectateur” (Arasse 1996: 11). A diferenca entre particolare e detaglio é a de que, no primeiro
caso, o objeto aparece apenas enquanto tal, e no segundo, importa a existéncia de alguém
que “talha” o detalhe, que faz notar uma certa parte. E o detalhe, nesta segunda acegao, que
guia o olhar do espetador, que isola e da destaque. Arasse relembra que particolare e detaglio
estdo intimamente ligados, e que a surpresa provocada pelo detalhe, e o prazer que dele
advém, ocorre quando os dois se misturam. Alids, afirma o autor a dada altura, que nesse
sentido qualquer coisa se pode tornar detalhe. No caso de “A rosa mistica”, a poeta talha,
através do uso da pontuacio, o discurso poético que quer introduzir, dando-lhe o destaque
desejado. O poema dentro do poema, um particolare, destaca-se do resto através do defaglio da

pontuagao. Acontece um isolar, um emoldurar dos versos.

Isto permite que dentro dos versos acontega algo praticamente independente do resto
do poema. Se através da poesia nota-se que o pai volta a vida, que ha uma “forma” que vence
a morte, a verdade é que o que acontece dentro desse poema é bem mais mérbido. Dentro
dos versos, ha referéncias a morte, como na expressao “neste quarto meu pai morreu”, que

aparece por duas vezes no poema, nos versos 9 e 30. Também ha referéncia a passagem do
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tempo, como em “deu corda ao relégio” (v. 10), e ao engano das coisas efémeras, “apoiou
os cotovelos/ no que pensava ser uma janela / e eram os beirais da morte” (vv. 11-13). A
morte do pai é relembrada, o tempo enquanto chronos é revivido, intensificado. Pode-se
mesmo considerar este poema dentro do poema como uma espécie de memento mori. O
memento mori tem como objetivo relembrar o espetador da sua natureza mortal (memento mori:
lembra-te que morreras), através da inser¢ao de varios simbolos, tais como caveiras ou
ampulhetas (Tate 2021).” No caso deste poema, os simbolos setiam por exemplo o relégio e

a janela.

Mais ainda, o regresso do pai, que se da ao escrever o poema, também acontece, por
consequéncia, de cada vez que o poema ¢ lido: a morte do pai é como que repetida e
continuamente encenada (e, portanto, a sua ‘“ressurreicao” ¢é também repetidamente
experienciada). O destaque do poema dentro do poema permite que em “A rosa mistica”
existam dois campos de reflexdo: o poema dentro do poema oferece uma reflexdo sobre a
efemeridade da vida humana, sobre os seus enganos e ilusdes, sobre a morte; e o proprio
poema “A rosa mistica” oferece uma reflexdo sobre a forma como, através da arte (neste
caso, da poesia, ¢ também da pintura) as coisas podem ganhar uma outra forma que resiste

a morte, que proporciona uma vida nova, indestrutivel.

Aquilo que acontece com o pai a0 escrever o poema é comparado ao que aconteceria
“se alguém pintasse / a cesta de dona Armanda” (vv. 19-20): as frutas ganhariam uma nova
vida, teriam sabor. Assim, também a pintura confere uma nova vida aos legumes. A pintura,
tal como a poesia, confere nova vida as coisas, ambas as obras veiculam a mesma experiéncia.
Repare-se que de outro modo, os legumes apodreceriam e ficariam incomestiveis; ao serem

pintados, oferecer-se-iam para serem saboreados, “agora podes comer as frutas.” (v. 22).

7 A entrada para “Memento Mori”, disponivel no site oficial da Tate Gallery, chama a aten¢do também para a
proximidade do memento mori com a vanitas, um tipo de quadros dentro das Naturezas Mortas que tém como
objetivo lembrar ao espetador a efemeridade das coisas terrenas (cfr. Tate 2021).
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Alids, essa nova vida ¢ conferida através de uma metamorfose: o que antes eram legumes

agora sao frutas que se podem saborear.

E de notar ainda que a paisagem pictérica da cesta de dona Armanda remete para o
género das “Naturezas Mortas”: um ambiente doméstico, como a cozinha, com objetos
quotidianos dispostos de uma determinada forma (a cozinha ¢ alids um cenario comum nos
poemas de Prado). Como nota a critica Claudia Soares no seu ensaio “As palavras de um
certo modo agrupadas e a fugacidade das coisas do mundo: aspectos da poesia de Adélia
Prado”, “nesse tipo de pintura [Naturezas Mortas], a expressao da intui¢ao do sujeito lirico
em imagem confere estatuto de existéncia poética a objetos do cotidiano que, dispostos
artificialmente no interior de um espago doméstico, ganham um destaque incomum” (Soares
2010, 121). E por isso possivel considerar que no inicio do poema os legumes na cesta de
dona Armanda tinham sido ja percecionados enquanto Natureza Morta. Legumes em cestos
¢ uma imagem comum num ambiente de cozinha, ndo haveria razio para o destaque
incomum que eles ganham para o espetador no poema, a nao ser que ele ja os tivesse
apreciado enquanto uma espécie de obra de arte, uma pré-Natureza Morta. Os legumes
teriam ja “estatuto de existéncia poética”, e por isso ganham “destaque incomum?”, de forma

idéntica as Naturezas Motrtas, como as descreve Soares.

Surge entdo uma questdo, no que toca ao poder da poesia e da pintura de conferir
uma nova natureza: depende esse poder da sua capacidade de mzmesis? Da capacidade de
imitarem bem a figura do pai ou o cesto de dona Armanda? Nao necessariamente. Repare-
se no exemplo do cesto, que lembra as uvas pintadas por Zéuxis na disputa com Parrasio: as
uvas de Zéuxis estavam tio maravilhosamente pintadas que os passaros se aproximavam para
as virem comer, tal como os conteudos do cesto, depois de pintados, convidam a ser
comidos. No seu livro Looking at the Overlooked, o critico de arte Norman Bryson refere-se a

esta mesma disputa, abordando o texto de Plinio onde ela vem relatada, e a sua interpretagao
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propoe um outro olhar sobre o propésito da mimesis neste episdédio. Antes de mais, neste
livro, Bryson propoe-se a fazer um estudo sobre as Naturezas Mortas, de modo a entender
como ¢ que o trabalho destas obras de arte avalia “the place of what might be called low-
plane reality [o quotidiano, a vida doméstica retratada nestes quadros], as this appears within
the ‘higher’ discourses of culture” (Bryson 1995, 14).° O livro estad dividido em quatro
capitulos: o primeiro capitulo, “Xenia”, sobre as Naturezas Mortas na Antiguidade Classica;
o segundo, “Rophography”, sobre o quotidiano e a megalografia; o terceiro, “Abundance”,
sobre a pintura de Naturezas Mortas nos Pafses Baixos; e o quarto, “Still Life and ‘Feminine
Space”, sobre questdes de género. B no primeiro capitulo que Bryson se refere ao texto de
Plinio. O autor aponta para o facto de todo o relato se passar em cima de um palco, e de
como isso ¢ sinal de que se pretende exceder a ideia de imitagao: “Rather the story envolves
imitation to a higher power, mimesis — as it were — squared” (Bryson 1995, 31). Isto leva a
criagao de “levels of reality”, e na verdade assim acontece em “A rosa mistica”: ha um outro
nivel da realidade, oferecido pela arte, onde ha em um certo sabor das frutas, e mesmo a
ressurrei¢ao do pai. A arte ndo se limita a imitar, tanto quanto a criar uma outra dimensao,
daf também os versos dispensarem ““as coisas sobre as quais versavam” (v. 17). E alias, note-
se que os legumes passaram a frutas: se o poder da arte estivesse na imitacao total este seria
um quadro bastante mal sucedido, e contudo a frutas tém sabor. Assim, da mesma forma
que as frutas num quadro permanecem para sempre com sabor, para sempre maduras,
também num poema, que tem uma certa forma, as coisas ganham nova vida, permanecem e
vivem, saltam para fora da moldura, “voltam indestrutiveis”, resgatadas do tempo. E isso
nao depende tanto da capacidade de bem imitar, quanto depende de “viver” no palco que é

a arte.

8 Na verdade, quando me refiro ao “género” das Naturezas Mortas, faco-o apenas porque ¢ uma forma mais
comum de se referir a estas obras de arte. Nao estou, no entanto, a seguir as indica¢des de Bryson, que encontra
dificuldades em referir-se as Naturezas Mortas enquanto “género”, considerando um contexto de toda uma
discussdo critica, e por isso prefere referir-se a “série” das Naturezas Mortas (Bryson 1995, 7-10). Estou,
portanto, a evitar entrar na discussio critica, e a usar o termo mais comumente utilizado fora da critica.
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Em a “A rosa mistica” temos, portanto, a descricio de uma arte que alcan¢a a
experiéncia de concretude que Prado refere na entrevista ja mencionada: apesar de se
referirem a realidades diferentes — o poema ao pai, ¢ a pintura as formas na cesta de dona
Armanda — os dois géneros artisticos dao a experienciar uma espécie de concretude, tém o
mesmo efeito, porque proporcionam uma experiéncia de vida, criam um outro modo de ser,
que supera o temporal. H4 uma transformagao, algo que a arte proporciona: “as tripas passam

a ser coracio”.

E oportuno neste momento atentar no titulo do poema: “A rosa mistica”. O simbolo
da rosa mistica esta tradicionalmente ligado a Virgem Maria. Alias, a rosa é um simbolo que
aparece por varias vezes na obra de Prado. Tomemos por exemplo, em Ordculos de maio, o
poema “Maria”; inserido na secgdo “Oraculos de maio”, que reine poemas dedicados a
Virgem Matia (note-se que maio é o més de Matia, na tradicdo cristd): “Af estd a rosa, /
defendida de légica e batismo, / a inquebrantavel, / a Virgem!” (Prado 2019, 372). Alids, em
Ordcnlos de maio, por razdes ja evidentes, a imagem da rosa ¢ bastante frequente. A rosa estd
habitualmente associada a efemeridade, é uma flor que tem uma duragio de vida
relativamente curta, cujo perfume, apesar de doce, invade a realidade apenas por breves
momentos. A rosa mistica, por sua vez, ¢ uma rosa que se eleva acima das outras pela sua
perenidade, de vida e de perfume, ela ¢ incorruptivel. A Virgem Maria, na sua carne
corruptivel, na sua dimensao natural e mortal, concebe o incorruptivel, o eterno, o filho de
Deus. Ela excede assim a 16gica, uma vez que a Encarnacdo do Verbo eterno de Deus ¢ algo
paradoxal; e excede também a necessidade da purificagdo do batismo, uma vez que ela é
“cheia de graca”, para lembrar as palavras do Anjo no episédio da anunciagao (Lc 1). Ela é
assim o icone do tempo que ¢é atravessado pelo eterno, da carne que manifesta aquilo que é

eterno, e por isso eleva-se acima de todas as outras mulheres.
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Ao dar o titulo “A rosa mistica” a um poema sobre o poder criador da arte, o poder
de roubar o proprio tempo, Prado esta a associar a propria Virgem Maria aquilo que a arte
opera. Ou seja, o que a arte quer fazer identifica-se com aquilo que a Virgem Maria encarna:
na consciéncia de uma forma, de uma carne, de um modo de estar agrupado, a forma que é
temporal pode ser atravessada por um outro tempo. Ainda assim, a Virgem Maria concebe
o eterno, através dela o eterno toma forma, toma o tempo. Ja a poesia, aqui, eterniza, ou
melhor, resgata do tempo, proporcionando um lugar onde o tempo ¢é vivido de uma outra

forma.

Em “Teologal”, na mesma secgao de Ordculos de maio, ha de novo uma referéncia a

rosa mistica, e a sua ligacdo a poesia:

Teologal

Agora ¢ definitivo:

uma rosa é mais que uma rosa.
Nao hd como deserda-la

de seu destino arquetipico.
Poetas que vao nascer
passarao noites em claro

rendidos a forma prima:
a rosa € mistica. (Prado 2019, 372).

Os poetas rendem-se a forma da rosa mistica porque ela é a prépria matéria com que
trabalham: a poesia, essa rosa que se excede a si propria. A afirmacao ¢ definitiva porque foi
nomeada enquanto poema: a rosa é mais do que uma rosa, e nao ha como destituir ou destruir
esta afirmagao arquetipica, fundadora. Prado esta também a brincar com a prépria historia
da literatura. Ressoa aqui Gertrude Stein, com “Rose is a rose is a rose is a rose” (Stein 1922,
187), ou até mesmo Shakespeare, com The Tragedy of Romeo and Juliet, ““That which we call a
rose / By any other name would smell as sweet.” (Shakespeare [2021]). Eles sio os poetas

que se rendem a rosa mistica, e “Teologal” também se insere nessa histéria da literatura.

O poema imediatamente antes de “Teologal”, “Sinal no céu”, refere de novo a

b

Virgem Maria entre rosas, mas também entre tons de laranja:
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Sinal no céu

E um tom de laranja

sobre os montes

um pensamento inarticulado

de que a Virgem

p6s o mundo no colo

e passeia com ele nos rosais. (Prado 2019, 372)

Este poema permite estabelecer uma ligacao entre a rosa e o laranja, aludindo a uma ocasiao
anterior na obra poética de Prado em que a figura do pai aparece associada a cor laranja, no
poema “Impressionista”, de Bagages. Esta é a primeira obra da autora, que causou o impacto
que referi ja no inicio do capitulo. A prépria autora afirma em entrevista a Ramon Lemos a
proposito do lancamento de A duragao do dia: “Eu quero escrever Bagagen a vida inteira, a
vida inteira.” (Prado 2010). Na verdade, no geral, a critica concorda que Bagagen é a melhor
obra da autora. Afirma Helder Pinheiro, no texto anteriormente referido, que “o que vira
depois de Bagager ja estava 1a de um modo ou de outro. Adélia ndo superou seu primeiro
livro” (Pinheiro 2000, 235).” O livro ¢ constituido por cento e oito poemas, e est4 dividido
em cinco partes, que rednem os poemas sob uma linha tematica que se vai desenvolvendo
ao longo do livro, como demonstra Carolyn Richmond (cfr. Richmond 1978). A primeira,
“O modo poético”, a maior de todas, com sessenta e seis poemas, lida com a dualidade
tristeza/alegria; a segunda, “Um jeito de amor”, lida com poemas sobre virias formas de
amor; na terceira, “Sarca ardente - I, prevalece a figura do pai; na quarta, “Sar¢a ardente -
117, prevalece a figura da mae; a dltima, “Alfandega”, ¢ constituida apenas por um poema

(cfr. Richmond 1978).

“Impressionista” encontra-se na primeira seccdo, e espelha a dualidade

tristeza/alegtia referida por Richmond.

Impressionista

9 Isto ndo quer dizer no entanto que o ctitico ndo encontre qualidade no resto das obras da autora: “O que nao
retira o valor e as peculiaridades dos livros posteriores. Ha temas que encontram uma realizagdo estética mais
adequada neste ou naquele livro e, em todos eles, a poeta aparece inteira” (Pinheiro 2000, 235).
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Uma ocasido,

meu pai pintou a casa toda

de alaranjado brilhante.

Por muito tempo moramos numa casa,

como ele mesmo dizia

constantemente amanhecendo.(Prado 2019, 34)

O pai revela-se um pintor impressionista, pinta a sua casa de forma a dar a impressao de que
ela estd constantemente a amanhecer, um nascer do sol brilhante, como nos indica o terceiro
verso. O advérbio “constantemente” da a ideia de que esse amanhecer ¢ ciclico; ndo é um
eterno amanhecer, fixado no tempo: é um constante amanhecer. A ideia de ciclo, apesar de
neste caso enfatizar um constante comego, implica também um constante fim, como que um
constante entardecer. Em “Impressionista”, o facto de a casa estar sempre a nascer implica
também que esteja sempre a morrer, para recomecar (uma instancia da dualidade
tristeza/alegtia a que se referia Richmond). Um tempo ciclico, constantemente revivido. Esta
¢ uma experiéncia do tempo parecida com aquela que tem lugar no poema sobre o pai dentro

de “A rosa mistica”: um reviver constante do tempo que comega ¢ acaba.

Em “Sinal do céu”, ha uma alusao a um poér-do-sol, um céu invadindo por tons de
laranja. O sinal do céu é uma alusao a estrela Vénus, a primeira estrela a aparecer e a tltima
a ir, a estrela da manha, que também esta associada a Maria. O tom de laranja, que em
“Impressionista” estd associado tanto ao nascer como ao por do sol, é uma cor que em “Sinal
do céu” é pegada ao colo pela Virgem, que passeia com ela nos seus rosais. Como se a
efemeridade carnal fosse sustentada por aquela que, sendo carnal, foi elevada, e ao ser
elevada, elevou com ela toda efemeridade. Assim também acontece em “A rosa mistica™: esta
rosa é o proprio poema, que a0 tomar para si uma série de coisas que sao efémeras, poetiza-

as, e nesse processo da-lhes uma outra vida.

Seguindo nesta linha, como nota Bolton, em “A rosa mistica” enquanto o pai ¢ uma

figura de destaque neste poema, ha uma outra figura que parece ficar condenada ao siléncio,
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ainda que participe no processo poético: a mae (Bolton 2015, 156). A mae comparece apenas
brevemente no inicio do poema, e é somente o recetaculo dos primeiros impulsos criativos
do poeta. Aponta a critica Roxana Herrera Alvarez que neste momento do poema “[o] dizer
concretiza a forma apreendida na tentativa de fixa-la, ndo s6 animicamente mas também
temporalmente” (Herrera Alvarez 1994, 185). E interessante notar que entre a tomada de
consciéncia de uma forma, a sua comunicagao a mae, € a posterior escrita dos versos ha um
intervalo de tempo de durac¢ao desconhecida; quer isto dizer que o processo nao é imediato,
como aponta o verso oito, “até que um dia”. Soares repara que ha um “encadeamento, mas
também descontinuidade” (Soares 2010, 119), e assim a atividade processual nio fica toda
desvendada. Levou tempo até que se consumasse a escrita dos versos, da mesma forma que
s6 no final do poema, depois de uma reflexdo sobre a arte, é que os primeiros versos do

poema dentro do poema sao finalizados.

Para Bolton, este espago de tempo indefinido permite uma leitura biografica, uma
vez que a mae de Prado morreu antes do pai, podendo situar-se nesse espago de tempo a
morte dos dois pais. Bolton argumenta que o facto de a mae ser silenciada é uma forma de a
guardar da morte, através de uma recusa em reconhecer “in words the death which preceded
the death of the father. Thus to some extent the father's repeated deaths are enacted less for
his sake than for the poet's implicit desire to shield the mother from the necessity of dying”
(Bolton 1992, 55-57). Todavia, uma outra leitura é possivel para explicar o aparente siléncio
da mae, que nao apenas a biografica proposta por Bolton. Isto porque existe no poema uma
mae ndo terrena, que ¢ a Rosa Mistica, figura da prépria arte. Esta mae nao ¢ silenciosa: ela
¢ o poema dentro do poema, a pintura dentro do poema, ¢ o préprio poema. Ela é palavras
poéticas, que, carregando em si as meditagGes sobre a efemeridade da vida, primeiramente
espoletadas pelas formas no cesto de dona Armanda e que se desenvolvem depois para a
recordagao do pai, velam estas formas da sua propria efemeridade a um nivel metapoético: a
poesia, ainda que fale sobre a efemeridade, ndo deixa as coisas morrerem, da-lhes uma outra
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vida. Nesse sentido, a tentativa de resgate da mae através de uma espécie de siléncio poético
nao é uma explicagdo propriamente satisfatoria. A descontinuidade assinalada entre o
primeiro momento de contacto com a mae e o seguinte da escrita do poema pode ser apenas
descritivo de um processo criativo que descobre a mae precisamente enquanto veiculo de
eternizacao. O ato de fala ¢ satisfatorio apenas numa primeira fase, porque o “dizer” nao
parece ser suficiente, ao contrario do que Herrera Alvarez afirma, de tal forma que mais tarde
¢ escrito o poema. Assim, o processo de descoberta do potencial artistico vai de uma mae

terrena para uma outra mae-rosa mistica-poesia.

Pode-se assim falar de dois tipos de “formas”, de “ordens no mundo” presentes no
poema: a primeira, patente no cesto de dona Armanda e no pai dentro do poema, que estao
condenados a perecer; a segunda, patente no poema e na pintura, é a forma que é capaz de
dar nova vida. E assim, escrevendo um poema, criando uma outra realidade, “diversa da luz
do dia” (v. 27), diversa da luz que do dia vai para a noite, uma luz temporal, “banhava-se em
outra luz” (v. 28). A nova ordem do mundo vem de uma ordem que atravessa o tempo
tomando a sua forma e dando-lhe uma nova vivéncia do tempo. Nesse sentido, o poder do
poeta identifica-se com o poder criador divino, capaz de burlar o tempo. Pode-se dizer, por

> 9

fim com seguranca, “Podes fechat-te, 6 noite, / teu negrume nio vela esta lembranca’.” (vv.

28-29).

Se a criagdo poética e a criagdo pictorica possibilitam este tipo de experiéncia de
concretude, de uma outra ordem do mundo, esta experiéncia teria de aparecer documentada
na experiéncia de leitura e de contemplacao de um quadro. O poema “Leitura”, de Bagagen,
também na primeira sec¢ao “O modo poético”, confirma esta teoria da criacdo artistica,
apesar de ter aparecido antes de ““A rosa mistica”. Alias, ja Bolton tinha notado uma relagao

entre estes dois poemas: “[p]utting time out of joint, she [Adélia Prado] at once calls into
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being and partially indulges ‘o gosto caprichado das coisas fora do seu tempo desejadas’

(‘Leitura’, Bagagerz)” (Bolton 1992, 50).

Leitura

Era um quintal ensombrado, murado alto de pedras.
As macieiras tinham mag¢as temporas, a casca vermelha
de escurissimo vinho, o gosto caprichado das coisas
fora do seu tempo desejadas.

Ao longo do muro eram talhas de barro.

Eu comia magis, bebia a melhor agua, sabendo

que 14 fora o mundo havia parado de calor.

Depois encontrei meu pai, que me fez festa

e ndo estava doente e nem tinha morrido, por isso ria,
os labios de novo e a cara circulados de sangue,
cagava o que fazer pra gastar sua alegria:

onde esta meu formao, minha vara de pescar,

cadé minha binga, meu vidro de café?

Eu sempre sonho que uma coisa gera,

nunca nada estd morto.

O que nio parece vivo, aduba.

O que parece estatico, espera.

(Prado 2019, 22)

Este ¢ um poema em que a morte do pai esta presente, na medida em que nele o pai, apesar
de mortto, surge no poema: “Depois encontrei meu pai, que me fez festa/ e nio estava doente
e nem tinha morrido” (vv. 8-9). Ele esta, alias, cheio de vida e de energia, a propria doenca
foi vencida. Ele “cagava o que fazer pra gastar sua alegria” (v. 10), procurando satisfazer esta
sua vontade de viver através de uma série de a¢oes, alids nada extraordinarias, mas banais e
corriqueiras: “onde esta o meu formao” (v. 12), ferramenta que lembra o trabalho de
carpinteiro; “minha vara de pescar” (v. 12), evocando tanto uma atividade ligada ao lazer
como também a subsisténcia, a procura de alimento; e “cadé minha binga, meu vidro de
café?” (v. 13), evocando uma série de hébitos banais como fumar ou beber café. E um
homem que tem o desejo de investir a sua alegria numa série de a¢cdes comuns. No poema,

o pai venceu o proprio tempo, o destino da sua morte — ou o poema é que os venceu.
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Na verdade, o tempo parece funcionar de forma diferente dentro desse “quintal
ensombrado, murado alto de pedras” (v. 1). Antes de mais, o pai que ressurge, apesar de ter
morrido. Também em “macas temporas” (v. 2), mag¢as que nascem antes do tempo, e que
sdo saboreadas com “o gosto caprichado das coisas/ fora do seu tempo desejadas.” (v. 3-4).
Estas macas lembram o episédio de Adao e Eva, sendo que neste caso terfamos mais uma
“falha” na linha temporal, porque seria como se Adao e Eva ainda nao tivessem pecado pela
primeira vez, como se se estivesse no primordialissimo Jardim do FEden, a comer a maci da
arvore proibida. Mas essa agao nao parece gerar a expulsao do Paraiso, ao contrario do que
acontece com Adao e Eva; a maga ndo ¢é proibida, pode-se comé-la até antes de tempo, com
capricho. Essas magas tempords sao também de “escurissimo vinho”, lembrando o vinho
que se apresenta para a Fucaristia, que neste caso esta também fora de tempo (se estamos
no Jardim do FEden antes do pecado de Addo e Eva, nio hi ainda uma perspetiva de
Eucaristia). E para uma dltima falha no tempo, note-se que enquanto a personagem no
poema conduz uma série de a¢oes que indicam a passagem do tempo, “comia magas, bebia

a melhor agua” (v. 6), o tempo no mundo la fora estagnou, “havia parado de calor” (v. 7).

O relato destes acontecimentos no jardim utiliza o Pretérito Imperfeito do Indicativo.
O poema assume assim um tom narrativo, iniciado pela expressio “Era um quintal”,
expressao que alids se encontra em harmonia com o inicio de varios outros poemas da obra,
que comegam precisamente com expressoes tais como “Era uma vez” ou simplesmente
“uma vez” (como em “Metamotfose”, “Dona Doida”, “Homem permanecido”, “Fé”, entre

outros). O poema conta uma historia.

Ja a dltima quadra introduz uma nota diferente, com o uso do Presente do Indicativo.
Os ultimos versos assumem assim um tom declarativo, para afirmar “Eu sempre sonho que
uma coisa gera, / nunca nada esta morto. / O que nio patrece vivo, aduba. / O que parece

estatico, espera.” (vv. 14-17). Como se, até a0 momento, 0 poema estivesse a contar um
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sonho. De facto, como ja se viu pelo disfuncionamento do préprio tempo dentro do jardim,
o campo do onirico seria 0 mais apropriado para que tal disfuncao fosse possivel num mesmo
cenario. Note-se até que o quintal ¢ “ensombrado” (v. 1), ao passo que fora do jardim ha
calor, indicando que o sol bate af; ha portanto uma atmosfera noturna dentro do jardim. Mas
mais ainda, o relato daquilo que 1a acontece pode ser equiparado a prépria experiéncia de

leitura, tal como sugere o titulo do poema, ou até mesmo a contempla¢iao de um quadro.

Antes de mais, a comparacdo entre o sonho e o poder da literatura acontece por
varias vezes na poesia de Prado. F de notar o poema “A poesia, a salva¢io e a vida I1”, de O
coragdo disparado. Esta obra é constituida por 67 poemas, divididos em quatro partes,
“Qualquer coisa ¢ a casa da poesia”, “O coragao disparado e a lingua seca”, “Esta sede
excessiva’” e “Tudo o que eu sinto esbarra em Deus”. O poema “A poesia, a salvagido e a vida
II” encontra-se nesta tltima parte. No inicio do poema ¢ estabelecida a relagao entre sonho
e literatura: “Eu vivo sob um poder / que as vezes estd no sonho, / no som de certas palavras
agrupadas” (vv. 1-3; Prado 2019, 162). A férmula “certas palavras agrupadas” (v. 3) ¢ a
férmula de Prado para a poesia, e tanto a poesia como o sonho exercem um poder sobre o

((Eu)i

Note-se também na descri¢ao pormenorizada da cena em “Leitura”. Uma descrigao
que vai desde a altura dos muros, ao pormenor das talhas de barro (v. 5) que circundam o
jardim, a cor da casca das magas de “escurissimo vinho” (v. 3). A descri¢ao das atividades da
personagem no poema e do pai, atividades comuns como comer, beber e fumar, permite

ctiar uma imagem que talvez nio dista muito de um quadro de Jan Veermer Van Delft."” E

10 Na verdade, num artigo intitulado “A Arte do Pormenor: Adélia Prado e Jan Vermeer Van Delft”, Angela
Vieira Campos faz uma comparagio entre o pintor e a autora (cfr. Campos 2010). Campos compara a obra dos
dois autores tanto ao nivel de projeto artistico, como nos proprios procedimentos, para concluir que “Ambos
traduzem através de seus signos a sublimidade dos pormenores” (Campos 2010b, 14). Todavia, as analises que
faz dos poemas de Prado deixam a desejar. Aponto nomeadamente a analise que faz a0 poema “A maga no
escuro”, de Terra de Santa Cruz,, onde deixa alguns elementos por explicar, nomeadamente a androginia presente
no poema. Além disso, o poema “A magd no escuro”, para além de ser uma referéncia a Clarice Lispector,
como aponta Antonio Hohlfedlt (Hohlfeldt 2000, 83), patece ser também uma referéncia ao poema “Maga”,
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os muros bem delineados recortam o jardim da realidade de tal maneira que podem funcionar
também como moldura. Na descricdo de um jardim, também os elementos pictéricos

permitem uma alusdo a pintura.

Assim sendo, na leitura (e também na contemplagao de um quadro), tal como no
sonho, da-se uma espécie de quebra no tempo. Coisas que morreram voltam a vida tanto
através da propria criagdo artistica, como vimos em “A rosa mistica’, como com a
experiéncia da leitura. A criacdo artistica ndo ganha vida a ndo ser que seja apreciada por
alguém. Até ser apreciada, uma obra, em vez de estar “morta” ou “estatica”, ela “aduba”,
“espera”; é portadora de uma vida que, no entanto, se encontra em condigdo de espera, até
que alguém a possa apreciar. Neste sentido, “Leitura” nao s6 corrobora o tipo de experiéncia
artistica que foi descrito em “A rosa mistica”, que se pode caracterizar como “experiéncia de
concretude”, como lhe acrescenta uma nova condi¢ao (que ja estava latente, como vimos, no
poema dentro do poema): a criagdo artistica esta em condi¢ao de espera até que haja um

outro, o leitor ou o apreciador, que a aprecie, que a experiencie enquanto concretude.

Para chegar agora ao final do argumento sobre a relagao da pintura com a poesia para
Prado, ¢ importante referir que sao varios os casos na literatura brasileira que também fazem
esta relagao. Seria impossivel, dada a extensio e o proposito do trabalho presente, enveredar
por uma descri¢ao detalhada e minuciosa de todos esses casos. Existe, ainda assim, um autor
cujas palavras lembram as de Prado na ja referida entrevista ao programa Roda 17va, “quando
eu falo poesia, poema, ¢ a pintura” (Prado 2014). Sao as palavras do poeta pernambucano
Jodo Cabral de Melo Neto, que também em entrevista afirmou: “O poema, para mim, ¢ como
se eu pintasse um quadro.” (Melo Neto 1994). A semelhanga entre as duas afirmagoes, no
entanto, nao coincide com uma semelhan¢a de procedimentos. Seria também impossivel

neste momento entrar num estudo detalhado da obra rica e vastissima deste autor, com vinte

de Manuel Bandeira (de Estrela da vida inteira), onde a figura da mulher e a mag¢a também se cruzam. Esta
referéncias nio sao mencionada por Campos no seu ensaio.
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obras de poesia, correspondendo a um caminho dentro de um projeto poético proprio que
foi ganhando tragos diferentes a medida que foi avangando. Todavia, nio deixa de ser
pertinente referirmo-nos a uma instancia em que a relagdo entre pintura e poesia surge na
sua obra. Assim sendo, tomemos, por exemplo, o poema de Melo Neto “A licao de poesia”,

de O engenheiro (1945).

A licao de poesia

Toda a2 manha consumida
como um sol imével

diante da folha em branco:
principio do mundo, lua nova.

Ja nao podias desenhar

sequer uma linha;

um nome, sequer uma flor
desabrochava no verio da mesa:

nem no meio-dia iluminado,
cada dia comprado,

do papel, que pode aceitar,
contudo, qualquer mundo.

2.

A noite inteira o poeta
em sua mesa, tentando
salvar da morte os monstros
germinados em seu tinteiro.

Monstros, bichos, fantasmas
de palavras, circulando,
urinando sobre o papel,
sujando-o com seu carvao.

Carvio de lapis, carvio
da idéia fixa, carvao

da emocio extinta, carvao
consumido nos sonhos.

A luta branca sobre o papel
que o poeta evita,
luta branca onde cotrre o sangue
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de suas veias de agua salgada.

A fisica do susto percebida

entre os gestos diarios;

susto das coisas jamais pousadas
porém imdveis — naturezas vivas.
E as vinte palavras recolhidas

as aguas salgadas do poeta

e de que se servira o poeta

em sua maquina util.

Vinte palavras sempre as mesmas
de que conhece o funcionamento,

a evaporacio, a densidade
menor que a do ar.” (Melo Neto 2014, 130)

O poema esta dividido em trés partes, correspondentes a trés momentos temporais
diferentes, como ¢é possivel ver pelas marcas que indicam a passagem do tempo (a primeira
de manha, a segunda a noite, o dltimo o momento culminante). Esta estrutura acompanha
um processo de criagao poética. Este representa um processo de aprendizagem poética, uma
evolug¢ao, o poema ¢ uma “licao de poesia”; advoga assim uma aprendizagem, e por isso ¢é
também uma arte poética. Joao Alexandre Barbosa, num ensaio que foi traduzido de
portugués para inglés por K. David Jackson and Elizabeth A. Jackson, de nome “A Study of
Joao Cabral de Melo Neto”, considera este poema “perhaps the poem that best defines Joao

Cabral's poetic project up to this work” (Barbosa 1992, 624).

No primeiro momento, a folha em branco apresenta-se como “principio do mundo,
lua nova” (v. 4), uma possibilidade de nascimento de um novo mundo, de um novo ciclo.
Por contraste, o poeta é “como um sol imével / diante da folha em branco” (vv. 2-3), é um
tempo estagnado, que parou, que consome a manha sem deixar dar inicio ao novo mundo.
O sol imobilizado nio pode “desenhar / sequer uma linha” (vv. 5-6). Isto impossibilita o
desabrochar de “um nome / sequer uma flor” (v. 7), seja “no verao da mesa” ou “no meio-

dia iluminado” (v. 7), em que “cada dia” foi “comprado” (v. 10), numa persisténcia solar.
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Contudo, isto nio acontece por indisponibilidade do papel, “que pode aceitar, / contudo,
qualquer mundo” (vv. 11-12), é a propria posi¢ao do poeta solar que impede que cresga o

que quer que seja.

Assim, o segundo momento do poema ja tem lugar a noite. Alias, a possibilidade de
fecundidade da noite ja tinha sido intuida na descri¢cao do papel branco como “principio do
mundo, lua nova” (v. 4). O papel, apesar de branco (que estaria mais associado a luz), é
comparado a duas imagens de escuridao: o principio do mundo em que, se considerarmos
por exemplo o relato do livro do Génesis, a luz tera de ter sido “criada”, presumindo que
antes seria escuridao; e a lua nova, fase em que esta nao se encontra tao visivel, e que marca

o inicio de um novo ciclo lunar. A noite marca portanto o inicio de uma fase mais prolifica.

Assim sendo, neste segundo momento surgem ja outras formas de vida, “os monstros
/ germinados em seu tinteiro. // Monstros, bichos, fantasmas / de palavras” (vv. 15-18), e
cabe a0 poeta salva-los da morte. Esta, todavia, ndo ¢ tarefa facil, uma vez que estes monstros
patecem estar um pouco fora do controlo da mao do poeta, eles vao “circulando, / urinando
sobte o papel, / sujando-o com seu carvao” (vv. 18-20). Nesta fase, aquilo que fica gravado
no papel siao os dejetos dos monstros, o carvao. Aqui ja nao se encontra a tinta do tinteiro,
¢ o carvao, matéria mais aspera. Na descri¢ao do carvao também se da uma rarefacio do
material: primeiro ¢ “carvao de lapis” (v. 11); depois a matéria sai de cena e o carvao é “de
idéia fixa” (v. 11);'" a seguir, é carviao de uma “emog¢io extinta” (v. 13), de uma emocio que
ja nao existe; e por fim ¢é carvao que foi “consumido em sonhos” (v. 14), carvao que so existe

no mundo onirico, que nao existe, e que na sua nao existéncia foi consumido.

Na terceira e ultima parte do poema, ja nao temos indicador temporal, como se

tivéssemos passado por um processo de decantagdao do tempo. O poeta ja nao entra na luta

11 Nota Barbosa que Melo Neto importa o termo “idéia fixa” de Paul Valéry, L%dée fixe oun deux: hommes a la mer,
originalmente publicada em 1932.
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dos monstros, evita-a (v. 20). Esta ¢ uma luta branca que todavia estd manchada pelo seu
proprio sangue, mas que ¢ um sangue de cor nenhuma, de cor de “4gua salgada” (v. 28). Ha
um distanciamento que permite perceber “A fisica do susto [...] / entre os gestos diarios”
(vv. 29-30). Nesta estrofe ha uma alusao as Naturezas Mortas, que remetem precisamente
para os gestos diarios. Mas estas Naturezas Mortas jamais estdo “pousadas” (v. 29), apesar
de parecerem “imoéveis” (v. 32); na verdade, elas nao sao Naturezas Mortas: sao “naturezas
vivas” (v. 32). O susto esta nesta vida nos gestos diarios, nas naturezas vivas. Mas o poeta ja

consegue controlar este susto, ja o consegue “perceber”.

Da luta e da dominagdao dos sustos (ja ndo monstros) sao recolhidas, decantadas,
apenas “vinte palavras” (v. 28), que escorrem do préprio sangue do poeta que € agua salgada,
que o proprio usara na sua “maquina atil” (v. 36), que é uma alusdo tanto a propria maquina
de escrever, como uma metafora para a sua propria poesia. E estas palavras ja nio sio
monstros descontrolados, o poeta conhece-lhes todos os tragos e caracteristicas, como um

fisico, conhece a sua “evaporac¢ao, a densidade / menor que o at” (vv. 39-40).

Neste poema, Barbosa identificou aquilo a que chamou “learning of the minimum?”
(Barbosa 1992, 624). De facto, a passagem do dia para a noite, e finalmente para nenhuma
coordenada temporal; a passagem da tinta para carvao, e as varias gradagoes da descrigao do
carvao; e até mesmo de um tratamento mais pessoal quando se dirige ao poeta pela primeira
vez na segunda pessoa do singular, para um tratamento mais impessoal, na terceira pessoa
do singular, indicam este “learning of the minimum”. E esta aprendizagem, esta li¢do,
culmina no facto de serem recolhidas apenas vinte palavras de todo um processo moroso e
sangrento, e até esse mesmo sangue nNao ¢ pastoso, ¢ aquoso. Ao longo do poema, a paisagem

vai ficando mais rarefeita, s6 fica o minimo indispensavel.

A chegada ao minimo indispensavel da-se através da transfiguracio do poeta

enquanto “engenheiro” (em consonancia com o titulo do livro que integra). Este engenheiro,
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que aqui aparece quase como fisico, acaba por conseguir até descrever cientificamente as

palavras de que dispde para conseguir por a maquina a trabalhar.

Este poeta, que é também engenheiro, pode ser comparado também a um pintor.
Recordemos as palavras de Melo Neto, “O poema, para mim, é como se eu pintasse um
quadro.” (Melo Neto 1994). De facto, a descrigao da atividade deste poeta em muito se
parece com a descricao da atividade de um pintor, de um desenhador. Antes de mais, a
imponéncia da folha em branco (v. 3), da luta branca (vv. 25, 27), da tela branca. A atividade
que o poeta quer encetar na primeira parte nao ¢ a de escrever, é a de “desenhar” (v. 5), e na
segunda parte, mais do que as palavras o que ressalta é o carvao que suja o papel, como
rabiscos e rascunhos desenfreados. Por fim, a minucia do conhecimento do poeta em relacao
as palavras que restaram é semelhante ao conhecimento que um pintor tem dos materiais de

que dispoe para pintar.

Assim sendo, neste poema, a semelhanca entre a pintura e a poesia atem-se com uma
questao de procedimentos, como ja estava alids patente na afirmacao de Melo Neto. Melo
Neto esta interessado em transportar procedimentos da pintura para a poesia. Note-se que
este paralelo tem portanto caracteristicas diferentes do paralelo desenhado por Prado. Por
um lado, Melo Neto foca-se nos procedimentos, preocupa-se com a construgao poética e
pictorica, com o “como”. Por outro, Prado esta interessada na ontologia entre poesia e

pintura, “poema ¢ pintura”.

Para recapitular, e antes de avancar no argumento para o proximo capitulo, até ao
momento descrevi a visio ontolégica de Prado acerca da relagdo entre poesia e pintura.
Comecei por referir o pequeno poema “Arte”, de Ordculos de maio, para por em evidéncia a
visao de Prado em relagdo a arte, que ¢ a capacidade de criagdo de uma nova natureza a partir
daquilo que ¢ visceral. Fiz depois notar que, para Prado, esta capacidade da criacdo artistica

esta particularmente ligada a dois géneros artisticos, a pintura e a poesia, que proporcionam
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aquilo a que chamei uma experiéncia de concretude. Como exemplo paradigmatico, analisei
o poema “A rosa mistica”, de O pelicano. Nesse poema, é possivel assistir ao nascimento de
duas obras de arte, uma poética e outra pictorica, sendo que as duas obras proporcionam a
referida experiéncia de concretude: na primeira o pai ressurge, ¢ na segunda as frutas dao-se
a saborear. Nos dois casos relacionei também com dois géneros de pintura, a primeira com
o memento mori, em que a morte do pai ¢é revivida, e a segunda com as Naturezas Mortas. A
relacdo com o memento mori permitiu uma reflexao sobre a efemeridade da vida, muito gragas
a pontuagao do poema, abrindo assim espago para dois planos de reflexao. No caso da
relagdo com as Natureza Mortas, esta permitiu perceber também que os legumes que tinham
sido encontrados no cesto de dona Armanda ja tinham sido apreciados enquanto obra de
arte. Também o titulo do poema foi revelador da arte poética que Prado propde. Sendo a
rosa mistica um simbolo para a Virgem Maria, e estando alids esse simbolo presente em varios
pontos na obra de Prado, foi possivel estabelecer uma relagao entre aquilo que acontece com
a Virgem, e aquilo que acontece com a arte. Nos dois casos, o tempo ¢é burlado, porque é
atravessado no primeiro caso pelo préprio Verbo divino, e no segundo por permitir uma
realidade alternativa em que a morte é vencida. Neste sentido, o poder criador do poeta é
semelhante ao poder divino. Ao chegar ao final da analise, notei no siléncio da figura da mae
no poema, ¢ no modo como ¢ superado pelas proprias palavras do poema, que ¢ ele proprio
rosa mistica, indo para além da leitura biografica da critica Betsy Bolton. A analise de
“Leitura”, de Bagagem, permitiu acrescentar mais um trago a esta arte poética. Sendo o poema
“Leitura” sobre a experiéncia da leitura e da contemplagao artistica, foi possivel concluir que,
para além de a poesia e a pintura criarem uma realidade alternativa a morte, essa realidade s6
se pode cumprir na experiéncia de leitura, na experiéncia da apreciagdo artistica. Para a
realidade artistica alternativa ter vida, ela esta dependente de um outro: ela estd numa
condi¢ao de espera. A arte faz das tripas coragao mediante a experiéncia de concretude que

proporciona a quem a aprecia, sendo que a poesia € a pintura proporcionam particularmente
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esse tipo de experiéncia. Por fim, a breve abordagem do poema “A li¢ao de poesia”, de O
engenbeiro, de Joao Cabral de Melo Neto, permitiu perceber a especificidade das afinidades
que o proprio autor afirmou encontrar entre a poesia € a pintura. O poeta aparece aqui
enquanto engenheiro, e também pintor, na procura da mestria da maquina que é o poema,
numa “aprendizagem do minimum”. Argumentei que, no que toca a relagao entre poesia e
pintura, Melo Neto e Prado divergem porque ao passo que para Melo Neto interessa
transportar parte dos procedimentos da pintura para o proprio trabalho poético, para Prado

interessa encontrar uma ontologia comum, que tem a ver com a sua “concretude”.
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Capitulo II — Ropografia

Se até aqui a reflexdo sobre a relacdo entre pintura e poesia se prendeu mais com a ontologia
dos dois géneros artisticos, neste capitulo proponho avangar entiao o seguinte: se a poesia e
a pintura estao relacionadas no que toca a “concretude”, serd possivel que a poesia de Prado

esteja mais proxima de um certo tipo de pintura?

Como ja referi no capitulo anterior, no poema “A rosa mistica” ¢ possivel identificar
dois tipos de pintura: a Natureza Morta que ¢é pintada no quadro que nasce no poema, € o
memento mori que toma forma através do poema sobre o pai que morreu. As Naturezas Mortas,
e os memento mori (também pela sua proximidade acrescida com estas primeiras, gracas a
semelhanca do memento mori com as vanitas das Naturezas Mortas (cfr. Tate 2021)) pertencem
aquele a que se pode chamar o género da Ropografia. O emprego que faco do termo
ropografia tem por base a abordagem do critico de arte Norman Bryson, no seu ensaio
“Rhopography”, o segundo ensaio do seu ja referido livro Looking at the Overlooked: Four Essays
on Still Life Painting, um estudo sobre as Naturezas Mortas e o seu papel no discurso da arte,
estudo pelo qual me guiarei no resto do capitulo. Em “Rhophography”, Bryson aborda
pinturas de varios autores, de épocas diferentes e de movimentos artisticos diversos, tais
como Juan Sanchez Cotan, Francisco de Zurbaran, Caravaggio, Paul Cézanne, Juan Gris,
Georges Braque e Jean-Baptiste-Siméon Chardin. O elemento unificador do estudo de
Bryson neste capitulo ¢ o facto de em todas as obras serem representados elementos banais

do quotidiano: as obras mencionadas sio “ropografias”.

2, <

Bryson oferece uma definigao para “ropografia”: “(from rhopos, trivial objects, small

wares, trifles) [it] is the depiction of those things which lack importance, the unassuming
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material base of life that ‘importance’ constantly overlooks.” (Bryson 1995, 61).”* A
ropografia, avanga Bryson, encontra-se em discussao com a megalografia, que o autor define
como “the depiction of the gods, the battles of heroes, the crises of history” (Bryson 1995,
61). Assim, a ropografia “attends to the world ignored by the human impulse to create
greatness” (Bryson 1995, 61), dedicando-se aquela dimensdo da vida humana que ¢
inescapavel: “the conditions of creaturality, of eating and drinking and domestic life” (Bryson
1995, 13-14). Desta forma, ao dar um destaque pouco usual a uma dimensio da vida de
todos, a ropografia corresponde ao objetivo inicial das Naturezas Mortas, como o autor o
descreve: avaliar “the place of what might be called low-plane reality in the ‘higher’ discourses
of art” (Bryson 1995, 14). A ropografia tem como propédsito “to look at the overlooked”,
como o titulo da obra indica. As implicagdes que este exercicio gera vao alterando consoante

o trabalho de cada artista, como Bryson demonstra ao longo do seu argumento.

O registo poético de Adélia Prado tem algumas semelhancas em relacdo a este tipo
de projeto artistico. Prado é muitas vezes apelidada de “Poeta do quotidiano”, rétulo a que,
alias, a propria autora resiste, como o refere por exemplo na ja citada entrevista no programa
Roda Viva: “Isso virou carimbo. Eu acho que toda a pessoa ¢ poeta do quotidiano, porque o
que é que uma pessoa tem mais que isso?” (Prado 2014). Prado assume assim o dia-a-dia
mineiro como a sua paisagem poética, porque “Qualquer coisa ¢ a casa da poesia” (titulo da
primeira sec¢do de O cwragao disparado; Prado 2019, 105). Prado nio tem uma visao
megalografica da arte, a assuncao de que apenas nos grandes eventos se pode encontrar algo
de maior, algo de mais poético; muito pelo contrario, parte do principio de que tudo aquilo

que temos ¢ precisamente apenas o quotidiano.

12.O critico avisa logo de inicio que estard a usar o termo “ropografia” de uma forma que pode apagar as raizes
da palavra grega, que era usada alids para se referir a pintura das paisagens, ou mesmo a pintura de ma qualidade
ou aos proprios pigmentos utilizados (Bryson 1995, 182-83).
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Esta ¢ um atitude franciscana, de pobreza franciscana — e grande parte da formagao
religiosa de Prado deu-se precisamente através de Franciscanos, como aponta Massi (cfr.
Massi 2019, 500). De facto, é o mote franciscano que abre a obra poética de Prado, ja que a
epigrafe no inicio de Bagagem é inspirada, precisamente, no “Cantico das criaturas” de S.

Francisco de Assis, a que a autora confessa dever “a graca deste livro” (Prado 2019, 13).

A autora pode por isso afirmar, como o faz no poema “A Poesia, a salvagao e a vida”,
de O coracao disparado (seccao “Tudo que eu sinto esbarra em Deus™), que “existe um grio de
¢ ¢ q > 9 g

salvacdo / escondido nas coisas deste mundo.” (vv. 14-15) (Prado 2019, 161).

A poesia, a salvagio e a vida

Seo Raul tem uma cal¢a azul-pavio

e atravessa a rua de manha

pra dar risada com o vizinho.

Negro bom.

O azul da calca de seo Raul

parece foi pintado por pintor;

mais é uma cor que uma calga.

Eu fico pensando:

o que € que a cal¢a azul de seo Raul

tem que ver com 0 momento

em que Pilatos decide a inscricdo

JESUS NAZARENUS REX JUDEORUM.

Eu ndo sei o que ¢,

mas sei que existe um grao de salvagdo

escondido nas coisas deste mundo.

Sendo, como explicar:

o rosto de Jesus tem manchas roxas,

reluz o broche de bronze

que prende as capas nos ombros dos soldados romanos.
O raio fende o céu: amarelo-azul profundo.

Os rostos ficam palidos, a cor da terra,

a cor do sangue pisado.

De que cor eram os olhos do centurido convertido?
A calga azul de seo Raul pra mim faz parte da Biblia.
(Prado 2019, 161)

Neste poema, Prado estd a avaliar o lugar da realidade mais criatural nos discursos mais
elevados, neste caso até mesmo no discurso sagrado, tal como a Ropografia se propoe fazer.
Esse lugar ¢ avaliado através de um elemento comum e unificador, a for¢a de um elemento

pictérico: a cor azul-pavao “da calga de seo Raul / [que] parece foi pintada por pintor; / mais
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¢ uma cor que uma cal¢a” (vv. 5-7). Entre este pequeno pormenor ¢ “o momento / em que
Pilatos decide a inscricao / JESUS NAZARENUS REX JUDEORUM” (vv. 10-13) é
desenhada uma relagio através do emprego das cores: “o rosto de Jesus tem manchas roxas,
/ teluz o broche de bronze / que prende as capas dos ombros dos soldados romanos. / O
raio fende o céu: amarelo-azul profundo. / Os rostos ficam palidos, a cor da terra, / a
cor do sangue pisado. / De que cor eram os olhos do centuriao” (vv. 17-22; meus
destaques). A relagdo entre um pormenor tao simples quanto a cal¢a de seo Raul e a histéria
de Jesus Cristo supera a barreira do tempo, dois mil anos. E supera também uma hierarquia
de valor, pois “A calca de seo Raul / pra mim / faz parte da Biblia” (vv. 24-26), inscrevendo
um simples pormenor numa histéria milenar de salvacio e num livro sagrado. F acolhido
um rhgpos dentro do discurso poético e sagrado. E assim se relacionam a poesia, a salvagio e

a vida.

Ora, um dos desafios que a Ropografia enfrenta é o seguinte: se o ponto ¢ “to look
at the overlooked”, que dispositivos ¢ preciso acionar para que o olhar se dirija a coisas que
no geral lhe sdo “invisiveis”, que lhe passam despercebidas? De facto, como argumenta
Wittgenstein em Philosophical Investigations, “The aspects of things that are most important for
us are hidden because of their simplicity and familiarity (One is unable to notice something—
because it’s always before one’s eyes.)” (Wittgenstein, 50, § 129) (Wittgenstein 1958). Essas
coisas ou aspetos de coisas estdo “escondidos” gragas a uma espécie de cegueira, ainda que
essas coisas sejam importantes. Na verdade, como avanga Wittgenstein, elas s6 se apresentam
ao olhar numa condicao: “[u|nless #hat fact has at some time struck him.” (Wittgenstein, 50°,

§ 129) (Wittgenstein 1958). As coisas tém de atingir o olhar, tém de se tornar evidentes.

No comentario de Bryson as Naturezas Mortas dos pintores espanhdis Juan Sanchéz
Cotan (1561-1627) — nomeadamente Natureza Morta (Musée des Beaux Arts, Strasbourgh),

Natureza Morta com Frutas e Vegetais (Hernani Collection, Madrid), Marmelo, Alface, Melio e
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Pepino (Fine Arts Gallery, San Diego) e Natureza Morta com 1 egetais (Museo Provincial de
Bellas Artes, Granada) — e de Francisco de Zurbaran (1598-1664) — nomeadamente Mezais ¢
Porcelanas (Museo del Prado, Madrid) e Lzwdes, Laranjas, Copo e Rosa (1633; Norton Simon
Museum, Pasadena) — o critico mostra como os mecanismos utilizados por estes dois artistas
“estrange what is familiar” (Bryson 1995, 79), para trazer ao olhar uma série de objetos que
costumam estar fora do espetro da atengdo. Assim, estes pintores levam a cabo aquela
operac¢ao que Wittgenstein considera necessaria para que tais objetos se deem ao olhar. Cotan
e Zurbaran utilizam a disposi¢ao dos objetos, pouco natural e muito menos quotidiana, e a
luz de forma que essa realidade salte a vista. Nao basta para estes autores imitar a realidade,

¢ preciso criar uma “hyperreality” (Bryson 1995, 64).

Num primeiro passo, é de notar como também Prado por vezes adota procedimentos
da pintura de Naturezas Mortas para dar a ver certos objetos. Temos, por exemplo, o poema
“No meio da noite”, presente em Bagagen, inserido na primeira secgao, “O modo poético”.
O poema relata um evento passado a meio da noite, em que a mulher acorda para contar o

seu sonho a0 homem com quem dorme.

No meio da noite

Acordei meu bem pra lhe contar meu sonho:

sem apoio de mesa ou jarro eram

as buganvilias brancas destacadas de um escuro.

Nao fosforesciam, nem cheiravam, nem eram alvas.
Eram brancas no ramo, brancas de leite grosso.

No quarto escuro, a Ginica visivel coisa, o préprio ato de ver.
Como se sente o gosto da comida eu senti o que falavam:
‘A ressurreicdo ja esta sendo urdida, os tubérculos

da alegria estao inchando imidos, vao brotar sinos’.
Dofa como um prazer.

Vendo que eu ndo mentia ele falou:

as mulheres sdo complicadas. Homem ¢ tdo singelo.

Eu sou singelo. Fica singela também.

Respondi que queria ser singela e na mesma hora,
singela, singela, comecei a repetir singela.

A palavra destacou-se novissima

como as buganvilias do sonho. Me atropelou.

- O que foi? — ele disse.

- As buganvilias. ..
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Como nenhum de nés podia ir mais além,
solucei alto e fui chorando, chorando,

até ficar singela e dormir de novo.

(Prado 2019, 20)

O sonho comega com uma imagem de “buganvilias brancas destacadas de um escuro” (v. 3).
Mas este destaque nao se deve a sua forma tridimensional, nao se deve a luz (v. 4), nem
mesmo a0 cheiro, qualidade usual numa flor (v. 4). Na verdade, estas buganvilias sio apenas
bidimensionais, sio pintadas: o pigmento é branco “de leite grosso” (v. 5), e nao de alvura
(v. 4), termo que, apesar de mais poético, nao é adequado em termos pictoricos. Este quadro
sonhado ¢ uma Natureza Morta (uma vez que dentro das Naturezas Mortas também se
inserem quadros de flores, ainda que a ideia de “domesticidade” possa nao estar tao

presente).

A descricao da Natureza Morta nao ¢, aqui, exatamente uma “ekphrasis”, enquanto
“a description of a work of art” (W.H.R. 1993, 320), como a define The New Princeton
Encyclopedia of Poetry and Poetics. 1sto porque o propésito nao ¢ descrever uma obra de arte
especifica, quanto é criar uma imagem. Nesse sentido, mais rapidamente se assemelha a
categoria da “phanopeia”, criada por Ezra Pound, que a definiu como “the throwing of an
image on the mind’s retina” (Pound 2010, 52). A “phanopeia” consiste em, através do uso da
linguagem, criar uma forga imagética que permite a criagao de uma imagem em que 1€ o texto
em questdo, como é o caso em “No meio da noite”. O poema de Prado que mais se aproxima
da “ekphrasis”, no sentido acima mencionado, ¢ “O santo icone”, de Ordeulos de maio, da
segunda secgao (Prado 2019, 353). Ainda assim, o poema nao funciona todo como uma
ckphrasis. Maior parte dele consiste na narracio de um episédio que se passa a volta de um
icone. O momento que poderfamos dizer que é o mais ekphrasico encontra-se apenas em

quatro versos: “Me olhando da parede / a Virgem Nossa Senhora / me oferecia o seu menino

/ alamina” (Prado 2019, 353-54).

43



E possivel ver que as buganvilias no poema “No meio da noite” sio pintadas como
uma Natureza Morta pois os mecanismos que as trazem ao olhar sao semelhantes aos
empregues por Cotan e Zurbaran. Primeiro, a disposi¢ao das buganvilias é fora do normal,
“sem apoio de mesa ou jarro eram” (v. 2), tal como acontece, por exemplo, em Cotan,
especialmente em Marmelo, Alface, Melio e Pepino, no qual os vegetais se encontram numa
disposi¢ao pouco usual para legumes e frutas (o que alids revela um pensamento
matematico).” Em segundo lugar, as buganvilias encontram-se destacadas em relagio a um
fundo escuro, cenario que Cotan e Zurbaran também utilizam: em Cotan os bodégones onde
os frutos e vegetais sio dispostos tém um fundo escuro; e em Zurbaran as mesas onde os
objetos se encontram desaparecem num fundo negro. Em Zurbaran a técnica do chiaroscuro
ganha especial importancia, “because the profiles it builds along the dividing edge between
dark and light create shapes for the eye that correspond to nothing known by the hand”
(Bryson 1995, 74). Assim, o apelo das pinturas de Zurbaran é completamente dirigido ao
olhar, privando o tato de conhecer um objeto que até lhe seria familiar. Assim também as
buganvilias de “No meio da noite” apresentam-se nao tanto aos sentidos do olfato ou das
maos, mas mais que tudo ao olhar, “No quarto escuro, a Gnica visivel coisa, o préprio ato
ver.” (v. 6). Os mecanismos desenvolvidos pela Natureza Morta e utilizados em “No meio
da noite” produzem o seu efeito, de tal forma que as buganvilias saltam a vista, quem as vé
embate nelas." Fica entio criada uma atmosfera de “hyperreality”, que se adequa as

buganvilias que sio contempladas num contexto de sonho. De facto, a pintura do quadro

13 Como clarifica Bryson: “Like many painters of his petiod in Spain, Cotdn has a highly developed sense of
geometrical order [...]. The curve described by all these objects taken together is not at all informal but precisely
logarithmic” (Bryson 1995, 66—70).

14 Prado ndo ¢ a unica autora no contexto da literatura brasileira que utiliza procedimentos da pintuta das
Naturezas Mortas nos seus poemas. No primeiro ensaio de Humildade paixio e morte: A Poesia de Mannel Bandeira,
de David Arrigguci Jr., o critico comenta o poema “Maga”, de Manuel Bandeira, argumentando que este poema
¢ uma “espécie de natureza-morta” (Arrigucci Junior 1990, 21). De seguida, compara-o a obra de Cézanne,
afirmando que “[o] poema se faz um hieréglifo, cujo significado se imprime de algum modo na expressio, em
sua forma visual e sonora, diagrama de seu conteudo.” (Arrigucci Janior 1990, 22). O poema de Bandeira
“Maga” parece inspirar um poema de Prado “A maci no escuro”, de Terra de Santa Cruz, em que também sdo
adotados alguns procedimentos da pintura, como o demonstra Angela Vieira Campos no seu ensaio “A Arte
do Pormenor: Adélia Prado e Jan Vermeer Van Delft” (Campos 2010), e em que a figura da mulher coincide
com a figura da maca.
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evolui, de tal forma que a “hyperreality” passa a ser surreal, quando se percebe que as

buganvilias falam.

A audicao das palavras proferidas pelas buganvilias é comparada ao saborear da
comida, como se as palavras fossem ouvidas nio com os ouvidos, mas com a boca. As
buganvilias tém uma mensagem de salvagdo: “A ressurreicdo ja esta sendo urdida, os
tubérculos / da alegria estio inchando tmidos, vdo brotar sinos” (vv. 8-9). F um antncio de
que algo branco se destacara no escuro, e que ja estara a ser preparado. O relato do sonho

acaba com o verso “Dofa como um prazer” (v. 10).

A partir do décimo primeiro verso ha um segundo momento do poema, em que o
relato do sonho acaba, e em que o homem, até agora apenas ouvinte, intervém. As suas
primeiras palavras indicam uma certa desconfian¢a em relagao a histéria da mulher, “Vendo
que eu nao mentia ele falou:” (v. 11). De seguida profere uma afirmagao que ¢ sinal da sua
incapacidade de compreender o sonho, “as mulheres sao complicadas. Homem ¢ tao singelo.
/ Eu sou singelo. Fica singela também.” (vv. 12-143). A mulher acede imediatamente ao
pedido, repetindo a palavra singela, até que a mesma “destacou-se novissima / como as

buganvilias do sonho” (vv. 16-17).

A repeti¢ao da palavra “singela” permite inferir uma conotagdo com o ato sexual. Na
verdade, aquilo que as buganvilias anunciam no sonho pode também aludir, num outro nivel
de interpretacdo, ao 6rgio sexual masculino, em que “os tubérculos / da alegtia estio
inchando umidos, vao brotar sinos.” (vv. 8-9). O ultimo verso do relato do sonho ganha
entao uma outra for¢a, uma pesada carga sexual, “Dofa como um prazer” (v. 10). Com a
repeticdo da palavra “singela”, a singeleza da palavra perde-se, ela atropela (v. 17). Este
atropelamento pode também aludir a uma interrupgao do ato sexual, a qual se segue uma
frustracdo, em que “nenhum de nds podia ir mais além, / solucei alto e fui chorando,

chorando” (vv. 20-21). Este é um desencontro amoroso que se da portanto também ao nivel
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isico. epeticio de “chorando, chorando” (v. ¢ a unica repeticao parecida com a da
fisico. A repeticao de “chorando, ch do” (v. 21), ica repeti ida com a d
palavra singela, chorando o desencontro amoroso. E ¢ através do choro, da dor, que se fica
singela, de modo a poder voltar a adormecer, e voltar para o sonho, onde algo de maior (um

anuncio de salvagio) se profetiza.

O titulo “No meio da noite” lembra também o Hino*“Luz terna e suave” da Liturgia
das Horas, cantado nas Completas, a orag¢ao dentro da Liturgia que se reza exatamente antes
de dormir. O poema foi originalmente escrito pelo Cardeal John Henry Newman, e
entretanto entrou para a liturgia didria.”” No refrio deste poema ha uma sdplica a “luz terna
e suave 70 meio da noite” (meu destaque) para que “leve mais longe” (Liturgia das Horas, segundo
o rito romano 2019, 1397). A “luz terna e suave” espelha-se no poema de Prado nas buganvilias,
cuja luz ndo fosforescia (v. 4) mas era suave, cuja voz anuncia ternamente um “além”. Mas
contrasta também com aquilo que a relagdo amorosa nio ¢ capaz de concretizar, nao é capaz

de ir mais além.

Para além disto, o verso “Dofa como um prazer” (v. 10), e também em parte o
proprio titulo do poema, alude, por exemplo, a obra de S. Joao da Cruz, Nozte Escura. Nesta
obra, o autor descreve o caminho que a alma percorre para chegar a perfeicao da uniao de
amor com o Amado. Este caminho ¢ feito de “arduas provagoes e angustias”, e por isso alma
apelida este caminho “com toda a propriedade, noite escura” (Joao da Cruz [2005], 417). Mas
para a alma que percorre este caminho é “grande felicidade e ventura” porque chega “a
petfeicao do amor” (Jodo da Cruz [2005], 417). Estas dores sdo razao de felicidade. Ainda
assim, o verso de Prado “Dofa como um prazer” nao esta exatamente em consonancia com

os predicados de Sio Jodo da Cruz, para quem o prazer enquanto parte sensitiva ¢ um

15 Como conta o proprio Newman:
“I was aching to get home; yet for want of a vessel I was kept at Palermo for three weeks. I began to
visit the Churches, and they calmed my impatience, though I did not attend any services. I knew
nothing of the Presence of the Blessed Sacrament there. At last I got off in an orange boat, bound for
Marseilles. Then it was that I wrote the lines, "Lead, kindly light," [trad. “Luz terna e suave”] which
have since become well known.” (Newman 1890, 35).
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impedimento a uma verdadeira uniao de amor com Deus. Ha assim varios niveis de
interpretagao que nao se excluem. A coincidéncia entre o erético e o religioso, em Prado,

nao é de chocar.

Nao ¢ adequado falar aqui de um destacamento do significante da palavra “singela”
em relagdo ao seu som, como o faz Maira Carmo Marquez na sua dissertacao “A poesia de
Bagagem, de Adélia Prado” (cfr. Marquez 2012, 43). Nem por isso se pode dizer também que
“o poder criador da poesia esta [...] metaforizado em ‘buganvilias brancas™, como o faz
Heloisa Torres na sua dissertagio “Adélia Prado: poética e modernidade”, que chega a
afirmar que “Em ‘No meio da noite’, diz-se que a poesia ‘dofa como um prazer”™ (Torres
2011, 47, 84). Isto porque nao me parece, como ja fiz notar, que o ponto do poema seja
tratar de um problema de linguagem. No primeiro caso, o facto de a palavra singela, que
aparece novissima, atropelar, causa um certo cémico de situagao (e até mesmo uma certa
ironia) no que toca a relagao entre os dois amantes: acabando por seguir exatamente o que o
homem diz, o facto é que ela fica tudo menos singela, e isso impede-os de ir “mais além” (v.
20). A énfase esta no desencontro dos amantes, sem aludir de forma alguma a uma separacao
do significante da palavra. No segundo caso, Torres nao justifica por que razao pensa que as
buganvilias sio uma metafora para a poesia, ou como pode a poesia doer como um prazer.
Seria um bom paralelo, houvesse mais indicagdes no poema que levassem a tornar este um
poema sobre a poesia. Todavia, de novo, é mais sobre um encontro ou desencontro amoroso,

que sobre linguagem.

Até 20 momento, as técnicas assinaladas em Zurbarin, Cotan e Prado funcionam
para descontextualizar os objetos do quotidiano, que sofrem um processo tal de
desfamiliarizacao que eles saltam a vista. Este processo de estranhamento “confers on these
things a dramatic objecthood”, de tal forma que “the image and its objects seem not quite of

this world” (Bryson 1995, 87). Estaremos entao a ter acesso ao rhgpos enquanto rhogpos? Se o
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proposito da Ropografia é “to look at the overlooked”, nao sera que o proprio ato de olhar
desvirtua o seu proposito? O simples facto de a Natureza Morta pressupor um arranjo dos
objetos de modo a serem representados implica uma certa artificialidade; tal como na poesia
as palavras nao estio de qualquer modo, mas sim “de um certo modo agrupadas”. Para usar
as palavras de Bryson, o desafio esta entdo em representar “the everydayness of the everyday

— what it is actually like to inhabit low plane reality”” (Bryson 1995, 90).

Nas Naturezas Mortas, um dos primeiros fatores que contribui para a criagdo de um
ambiente que convida a familiaridade do quotidiano é a forca que as proprias formas
representadas tém. O rhopos da Ropografia poe em evidéncia a for¢a da passagem do tempo
sobre os objetos que representa. Como nota Bryson, “there is constant zuflection of the objects
under the influence of the fast-moving changes occurring in the spheres of ideology,
economics, and technology; and [...] there is little actual innovation as a result of this
influence” (Bryson 1995, 13). Por um lado, ha uma adaptacao dos objetos as exigéncias do
dia-a-dia, de forma a torna-los mais praticos e uteis. Por outro lado, essa adaptagao nao
corresponde propriamente a uma inovagao, a nenhuma mudanga radical. Neste sentido,

avanca Bryson no dltimo capitulo do seu livro, “Still Life and ‘Feminine’ Space”:

“the forms of still life have enormous force. As human time flows around the forms,
smoothing them and tending them through countless acts of attention across countless
centuries, time secretes a priceless product: familiarity. (...) Such objects belong to the aevurm,
time which has a beginning but no end.” (Bryson 1995, 138-39).

A convivéncia humana, desde tempos incontaveis, com uma série de objetos que fazem parte
do dia-a-dia, e que nao sofreram uma inovagao que os torne irreconheciveis, produz o efeito
da familiaridade. Ao apreciar uma Natureza Morta da Antiguidade, os objetos que nela sao
representados sao-nos familiares, apesar de datarem de varios séculos atras. E como se esses
objetos sempre tivessem existido, e af reside a sua for¢a. Assim sendo, ao olhar para eles,

apercebemo-nos de que mais do que estar a olhar para objetos que tiveram uma importancia
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pontual na histéria, estamos a olhar para a forca continua da historia. O tempo da sua

existéncia é o tempo aevunz, com um infcio, mas sem um fim, como o descreveu Bryson.

Nota a critica Haquira Osakabe que muitas vezes o quotidiano adeliano ¢
caracterizado por um certo arcaismo, um quotidiano que nao corresponderia ao do séc.
XX/XXI. Afirma Osakabe “tratar-se de um cotidiano pré-industrial com nitidas referéncias
rurais e a cidade pequena de interior”, com um “arcaismo, evidenciado pela perfeita
conjugacao entre o desenrolar prosaico do cotidiano e a manifestacio da natureza e o
calendario cristdo” (Osakabe 1998, 77). Esse arcaismo nao impede o reconhecimento da cena
descrita, mas evoca formas que dizem respeito a toda a histéria, como o tempo aevum a que
as Naturezas Mortas remetem. Ainda assim, o arcafsmo que Osakabe argumenta existir em
Prado nio coincide completamente com a conce¢ao de um tempo aevum tal como a
apresentei. Ao passo que um tempo aevur implica um inicio mas ndo um fim, um tempo
arcaico ja implica um fim, uma vez que aparece precisamente enquanto arcaico, um outro
tempo que acabou e que nio ¢ o de agora. Nesse sentido, na verdade talvez o quotidiano de
Prado seja mais do tempo aevurz do que de um tempo arcaico, especialmente gragas ao
reconhecimento — e nio a estranheza de um tempo arcaico — que é possivel no tempo aevum.
Veja-se o poema “Bucélica nostalgica”, de Bagagen, na primeira sec¢ao, “O modo poético”.

Bucélica nostalgica

Ao entardecer no mato, a casa entre

bananeiras, pés de manjericio e cravo-santo,
aparece dourada. Dentro dela, agachados,

na porta da rua, sentados no fogao, ou al mesmo,
rapidos como se fossem a0 Fxodo, comem
feijdo com arroz, taioba, ora-pro-nobis,

muitas vezes abdbora.

Depois, café na canequinha e pito.

O que um homem precisa pra falar,

entre enxada e sono: Louvado seja Deus!

(Prado 2019, 37)

49



Neste poema de 10 versos, o cenario ¢ um final de tarde (vv. 1, 3), depois de um dia de
trabalho (v. 10), numa paisagem rural, (vv. 1-2), com uma refeicao pela frente. Apesar de a
casa aparecer “dourada” (v. 3), ela s6 o ¢ gracas aluz que embate nela; ndo ha riqueza material,
como se pode notar alias pela auséncia de cadeiras para as personagens se sentarem a comer:
“Dentro dela [a casa], agachados, / na porta da rua, sentados no fogio, ou ai mesmo,” (vv.
3-4). Esta é uma cena que representa um momento do dia-a-dia, um quotidiano pobre. Ainda
assim, este nao deixa de se ligar ao louvor divino: “entre enxada e sono: Louvado seja Deus!”
(v. 10). Esta expressao de louvor esta proxima do Magnificat, hino rezado nas Vésperas, a
oragao que se reza ao final do dia depois do trabalho, segundo a Liturgia das Horas. Isto
assinala desde ja a coincidéncia entre o desenrolar do quotidiano e a manifestacao do

calendario cristdo identificada por Osabake.

Uma parte dos alimentos da refeicao em “Bucdlica nostalgica” ¢é fruto do trabalho da
terra, sdo produtos locais, referem-se a um certo tempo aevum. O proprio nome do terceiro
alimento que é mencionado, o “ora-pro-nobis” (v. 6), que ¢ uma planta, corresponde uma
vez mais a um apelo ao divino, uma coincidéncia entre quotidiano e religioso. Os dois
elementos que se seguem ja sao fruto do trabalho da mao humana, mas nem por isso sao
menos intemporais, “café na canequinha e pito.” (v. 8). Todos estes elementos pertencem ao

tempo aevurmr, sao tamiliares a qualquer pessoa.

A refei¢ao das personagens é consumida com rapidez, a mesma com que o povo de
Israel comeu a sua refeicio na Pascoa, na saida do Egito. Neste episodio do Livro do Exodo,
Deus ordenou uma série de prescrigoes, entre as quais que 0 povo comesse apressadamente
a ceia na noite antes do dia da libertagao do povo de Israel da terra do Egito (Ex 12). No
relato biblico, esta é uma refeicdo que ¢é tomada na perspetiva da libertagao do jugo da
opressao; ela identifica aqueles que pertencem ao povo de Deus, é uma ceia de salvagio, e

quem nao a tomar — neste caso os egipcios, os opressores — sofrerd a morte dos seus

50



primogénitos. A identifica¢ao da refeicao dos personagens de “Bucodlica nostalgica” com a

do povo de Israel confere a mesma um caracter salvifico e libertador.

Este ndo ¢ um acontecimento pontual ou excecional na vida destas personagens
(como o ¢ para o povo de Israel), como indica a expressao presente no sétimo verso, “muitas
vezes abébora”, que implica uma ideia de repeticdao. A refeicio que é tomada “entre enxada
e sono” (v. 10), na casa dourada, consumida a velocidade dos filhos do povo de Deus, é uma
refeicao que ¢ tomada todos os dias. Assim sendo, ¢ também esta uma paisagem que, por se

repetir indefinidamente, com objetos, alimentos e posi¢oes, que remete para O tempo aevurn.

E uma paisagem bucélica, e a0 mesmo tempo também nostalgica. O entardecer
contribui para esta sensacao de nostalgia, de algo que se esta a perder. Para isso contribuiu o
remate final do poema, se for entendido num tom nostalgico: “O que um homem precisa
pra falar, / entre enxada e sono: Louvado seja Deus!” (vv. 9-10). Como que dizendo que patra
louvar a Deus ndo sdo precisas nem muitas nem grandes coisas, para haver gratidao para com
Deus nio sao precisos grandes feitos. Basta a paisagem simples que tinha sido descrita. Este
¢ um poema que propde uma defini¢ao para a felicidade (implicita no louvor a Deus): uma

certa simplicidade.

Ainda assim, para representar “the everydayness of the everyday” (Bryson 1995, 90)
nao basta a familiaridade das formas do tempo aevum. Estas ainda sao as mesmas formas que
aparecem em Zurbaran e Cotan, autores que nem por isso deixam de utilizar técnicas que
provocam um estranhamento, que criam uma “hyperreality”, que ja ndo corresponde a uma
ideia de quotidianidade e familiaridade. Além disso, o proprio arcaismo pode ser considerado

um elemento que causa estranheza.

De qualquer das formas, por mais que se procure atingir uma representagdo da
familiaridade, ndo ha como escapar ao facto de que, por ser representagao, ¢ artificial.

Enfrenta-se a inevitabilidade de, na arte, haver sempre um palco. Assim também o aponta
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Wittgenstein, que num caderno diario referente ao ano de 1930 realiza um exercicio de
imaginacdo sobre uma nova forma de arte, perguntando-se como seria ver em palco uma
cena de uma pessoa a fazer uma qualquer tarefa banal, sem se aperceber de que esta a ser
observada (cfr. Wittgenstein 1998, 6). Este exercicio é conveniente para o argumento
presente, porque Wittgenstein pergunta-se o que seria ver uma arte que representa o
quotidiano tal como ele é. Estar-se-ia a ver, numa perspetiva artistica, a vida na sua forma
mais elementar, banal e quotidiana: “[w]e should be seeing life itself!”, algo que certamente
seria “at once uncanny and wonderful” (Wittgenstein 1998: 6). Ao comentar este
apontamento de Wittgenstein, o critico de arte Michael Fried, em Why Photography Matters as
Aprt as Never Before (2008), avanca que, para se estar em cima do palco a representar uma cena
quotidiana de forma que ela seja percecionada enquanto tal é necessario que se assuma uma
postura “antiteatral” (traducao de “antitheatrical” (cfr. Fried 2008: 77)). De novo, este termo
implica um paradoxo, pois a tentativa de ser “antiteatral” — de posar como se nao se estivesse
a posar — ocorre sempre em cima de um palco. Ainda assim, é uma postura que permite

estabelecer uma sensagdo de familiaridade, sem anular o facto de que existe uma pose.

Para Prado, do palco depende toda a criacio artistica; é dentro da arte, o seu palco,
que ¢é possivel fazer das tripas coragio, para lembrar o poema “Arte”. A autora afirma que
precisa da fic¢ao, precisa do arranjo estético, para veicular a sua relagdio com o real. Numa
entrevista a Edney Silvestre, no programa “Espago Aberto — Literatura”, exibida na Globo
News, a dezembro de 2010, a autora afirma: “[a] beleza é a pegada dEle na brutalidade das
coisas e isso que para mim ¢é poesia. (...) para mim, é que a coisa mais impressionante da
arte: eu preciso da mentira da ficgao para poder mostrar o que é de verdade.” (Prado apud
Lauand e Dourado 2013, 59). Um paradoxo: é através da mentira da arte, da artificialidade
do arranjo artistico, que se d a ver a verdade, a beleza, a pegada de Deus nas coisas. E através
da forma, das palavras agrupadas de um certo modo, que a arte ¢ capaz de expressar a
verdade.
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De um certo modo, admite-se a premissa de que a representacao nao pode ela propria
estar em discordancia com a natureza banal do objeto em questio. Num projeto deste
caracter esta entdao implicita uma recusa de um certo estilo considerado superior, que pode,
em alguns casos, tomar mesmo a forma explicita de uma critica. Alias, como ja foi referido,
Bryson menciona o facto de que a Ropografia funciona também por oposi¢ao a megalografia.
No caso de Prado, pode-se falar da recusa da ideia de que apenas os temas elevados sio
dignos da poesia, baseando-se na visao de que é sobre o quotidiano que a poesia se debruga.
E ¢é possivel também falar de uma recusa de um estilo elevado, visivel alids na prépria forma
do verso livre, por exemplo. Como aponta ainda Romano Sant’Anna, esta ¢ uma das grandes
virtudes da poesia de Prado: “o primeiro mérito de seus versos é pular por cima dessa poesia

cerebral e enjoada que se fez no Brasil nos ultimos vinte anos” (Romano de Sant’Anna 2019,

486).

Para Prado, um autor que encarnaria esta poesia cerebral seria Melo Neto, que alids
ja referi anteriormente. Assim acontece, por exemplo, em “A formalistica”, de A faca no peito,
sendo que neste poema a procura de uma poesia cerebral é criticada enquanto projeto
artistico e ¢ recusada. A obra onde se insere o poema é a menos aclamada dentro da obra de
Prado, sofreu alias criticas duras, como ja referi acerca do episédio com o critico Felipe
Fortuna e o artigo “Opus Dei, Mea Culpa” (Fortuna 1988). A obra encontra-se dividida em
duas partes, ambas de tamanho semelhante; a primeira chama-se “Por causa da beleza do

mundo”, onde se encontra este poema, ¢ a segunda “Por causa do amor”.

A formalistica

O poeta cerebral tomou café sem agtcar
e foi pro gabinete concentrar-se.
Seu lapis ¢ um bisturi
que ele afia na pedra,
na pedra calcinada das palavras,
imagem que elegeu porque ama a dificuldade,
o efeito respeitoso que produz,
seu trato com o dicionario.
Faz trés horas ja que estuma as musas.
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O dia arde. Seu prepucio coga.
Daqui a pouco comegam a fosforescer coisas no mato.
A serva de Deus sai de sua cela a noite
e caminha na estrada,
passeia porque Deus quis passear
¢ ela caminha.

O jovem poeta,

fedendo a suicidio e gléria,
rouba de todos nds e nem assina:

‘Deus ¢ impecavel.’
As ras pulam sobressaltadas

e o pelejador ndo entende,
quer escrever coisas com as palavras.
(Prado 2019, 284-285)

As atividades do poeta cerebral do poema, com o seu bisturi (fazendo lembrar o verso de
Wordsworth “We murder to dissect” (Wordsworth e Coleridge [2013], 82)), sio da ordem
da engenharia e da ciéncia, lembrando o poema de Melo Neto ja analisado, “A licio de
poesia”. Primeiro, o poeta cerebral “toma café sem agucar” (v. 1), e esta concentrado no seu
gabinete, tal como em “A licio de poesia” o poeta passa toda a manha diante da folha em
branco na sua secretaria (vv. 1-3; Melo Neto 2014, 130). Em segundo lugar, repare-se que
até as condi¢oes climatéricas sao semelhantes: “O dia arde” (v. 10) em “A formalistica”, tal
como em “A licdo de poesia” ha um “sol imoével” (v. 2); nos dois casos, o deserto do calor é
sinal de que o processo poético ¢é infrutifero. Em terceiro lugar, no poema do autor
pernambucano as palavras sdo feitas de carvao, que é de facto um material que sofreu um
processo de combustio; ainda assim, ao passo que ai esse carvao produz palavras, em “A
formalistica” a “pedra calcinada” (v. 5) de que as palavras sdo feitas indica o desgaste a que
o poeta submete os materiais nos quais trabalha. Por fim, o processo de criagdo poética, no
poema de O engenbeiro, é um processo moroso, que implica um trabalho duro, uma luta. No
poema de Prado, com ironia, identifica-se a escolha de um projeto poético deste género nao
porque a poesia assim o obriga, mas somente porque o poeta “ama a dificuldade, / o efeito
respeitoso que produz / seu trato com o dicionirio” (vv. 6-8), um poeta que estd mais
preocupado com as aparéncias. Todavia, nem por isso as musas o inspiram, apesar das suas

tentativas, “Faz ja trés horas que estuma as musas” (v. 9). A frustracao poética que daf advém
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¢ acompanhada de uma certa frustragdo sexual, que, a falta de amante — de uma musa — ¢

compensada nos versos 10 e 11.

Esta figura ¢ colocada em oposi¢ao a figura da serva de Deus, que nio precisa de
massacrar as musas, basta-lhe seguir a Deus. Na verdade, um processo poético como aquele
descrito em “A ligio de poesia” dispensa a ideia de inspira¢io divina. E o trabalho do poeta,
a sua dedicacio e empenho, as suas capacidades de engenheiro pintor que possibilitam a
criagdo poética. Esta é uma visio que esta nos antipodas da de Prado, que afirma em
entrevista que “Eu encaro a literatura como uma voca¢ao, um Dom do qual eu nio posso
dispor na hora que eu quero; acontece na hora que Deus quer, entdo eu fico a mercé disso”
(Prado apud Hohlfeldt 2000, 83). E de facto, esta serva de Deus parece estar a mercé da

vontade de Deus, “passeia porque ele quer passear / e ela caminha” (vv. 9-10).

O final do poema ¢ um pouco mais enigmatico, e ha pouco criticos que abordem o
poema na sua totalidade (alias, Rafaela Cardeal, no seu artigo “O olhar sacramental na poesia
de Adélia Prado” chega a apresentar uma transcricio do poema omitindo a ultima parte,
escusando-se entdo a tarefa de abordar estes versos (Cardeal 2015)). Temos entdao o jovem
poeta que “rouba de todos nés” (v. 13) sem pretender possuir, “nem assina” (v. 18): “Deus
¢ impecavel” (v. 19). Deus nao tem falha. Este jovem poeta fede a “suicidio e gloria” (v. 12),
e por mais que Nao assine o seu proprio verso o seu gesto nao deixa de ser de alguma forma
pretensioso. Que implicacdes tem o facto de ele nio assinar? E sinal de que nio reconhece a
origem, ¢ como uma falta de gratiddo pela origem da poesia; a serva de Deus segue, o jovem
poeta dispersa, rouba. O “pelejador”, o poeta que enfrenta a “luta branca” em “A licdo de
poesia”; que luta contra o papel em branco e com as musas, nao se abre a inspiragao, “quer
escrever as coisas com as palavras” (v. 22). Nesta linha, o pelejador deveria “escrever palavras
com coisas”. O “trato com o dicionario” ¢ uma forma errada de tratar a poesia, nesta segunda

formulagio, as coisas tém primazia acima das palavras, elas ditam a forma das palavras.
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Prado prefere assim um estilo que se aproxime mais da “everydayness of the
everyday” (Bryson 1995, 90), num certo sentido. Bryson utiliza esta expressao para se referir
um autor que procura precisamente representar a quotidianidade, numa atitude “antiteatral”,
e ¢ ele Jean-Baptiste-Siméon Chardin. Como argumenta o critico, “Chardin’s solution to the
problem of defamiliarization is to cultivate a studied informality of attention” (Bryson 1995,
91). Através da técnica do esbatimento, Chardin cultiva uma familiaridade com a cena
retratada, “it accepts the material fate of living in a creaturely universe” (Bryson 1995, 95).
Prado também recorre a determinadas técnicas para criar uma atmosfera de familiaridade.

Vejamos o poema “Momento”, de Bagagen, da primeira sec¢ao “O modo poético”.

Momento

Enquanto eu fiquei alegre, permaneceram
um bule azul com um descascado no bico,
uma garrafa de pimenta pelo meio,

um latido e um céu limpidissimo

com recém-feitas estrelas.

Resistiram nos seus lugares, em seus oficios,
constituindo o mundo pra mim, anteparo
para o que foi um acometimento:

subito é bom ter um corpo pra rir

e sacudir a cabeca. A vida é mais tempo
alegre do que triste. Melhor ¢ ser.

(Prado 2019, 39)

O poema abre com dois tipos de movimento: a alegria sentida; e, por contraste, a
impassividade dos objetos inanimados e de toda a paisagem (o unico som que se ouve ¢ 0
latido, no quarto verso, e nao perturba a tranquilidade). Estes objetos sio descritos na sua
qualidade precaria: o bule esta em mas condigdes tem “um descascado no bico” (v. 3), a
garrafa de pimenta esta apenas pelo meio (v. 3). Esta paisagem nio reage a alegria, resistem
“nos seus lugares, em seus oficios” (v. 6), e sdo eles que constituem o mundo. Ha uma
continuidade na imobilidade dos objetos, e essa continuidade tem forga, constitui o mundo
(Prado pode estar aqui a referir-se a uma espécie de tempo aevum). Este mundo permanece
numa mesma posi¢ao, nao parece haver nele perturbagdes, é descrito tal como é, um mundo

que ¢é familiar.
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Eles permanecem na sua qualidade de quotidianidade, e dao conforto a poeta. A
propria apercebe-se no poema da familiaridade reconfortante deste mundo que permanece,
na sua quotidianidade, quando de sibito se da conta de que “é bom ter um corpo pra rir / e
sacudir a cabega” (vv. 9-10). Sdo os objetos, que permanecem, que preparam este que é o
momento a que se refere o titulo do poema. F um momento que é um acometimento, uma

provocagao. O que é que levou a que ele acontecesse?

Repare-se que ha como que duas linhas: a linha da paisagem e dos objetos, do 7hapos,
que ¢ linear e impassivel; e ha uma outra linha, que corresponde aos estados de espirito da
poeta, e que oscila. Apesar de a vida ser “mais tempo / alegtre do que triste” (vv. 9-10), a
expressao nao deixa de indicar uma certa instabilidade. Também no inicio, a coordenada
temporal “Enquanto” (v. 1) indica que é uma determinada quantidade de tempo, que tem
um principio e um fim, ao contrario do tempo do rbgpes. Em ultimo caso, também o
acometimento é uma oscilagdao. A unica expressio que se refere a poeta e que nao implica
instabilidade ¢ “Melhor ¢ ser” (v. 11), melhor ¢ existir. Esta afirmagao vem no seguimento
da propria aceitagio de um corpo que confere a existéncia, um “corpo pra rir” (v. 9), um
corpo que nesse sentido se assemelha aos objetos descritos. E ¢ a capacidade de
simplesmente existir e permanecer que ¢é descrita no quadro inicial do poema. O
acometimento esta em preferir existir a estar alegre (também na medida que a propria

existéncia é condi¢ao para a alegria).

E possivel aplicar esta reflexdo ao préprio poema “Momento”. Tal como os objetos
e o individuo, também o poema devera existir, tera a concretude de um dos seus objetos. A
despreocupagio com a significancia, com a explicacdo, o simplesmente estar, o simplesmente
ser, na aceitagao da sua condi¢ao — ¢é a forma que a ropografia de Prado ambiciona aqui de

se tornar familiar com a criagao, com o rhgpos, uma forma de nao estranhamento.
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Portanto, nao s6 os objetos sao representados na sua condi¢ao de quotidianidade,
sem lhes retirar “the everydayness of the everyday”, como a prépria quotidianidade enquanto
permanéncia ¢ exaltada como modo de vida, num movimento que, para usar as palavras de
Bryson e a semelhanca de Chardin, “accepts the material fate of living in a creaturely

universe” (Bryson 1995, 95).

A exaltacao do quotidiano pode, ainda assim, encontrar um problema dentro de um
projeto que se diz ropografico. De novo, se o ponto ¢ representar “the everydayness of the
everyday”, sera que a sua exalta¢do desvirtua a noc¢ao de “everydayness”’? Para responder a
esta pergunta, e para chegar agora ao final deste capitulo, faco notar o poema “A menina e a
truta”, de Terra de Santa Cruz. Esta obra esta dividia em trés partes, que vao ficando
progressivamente mais pequenas: a primeira, “Territério”, com vinte e oito poemas; a
segunda, “Catequese”, com onze poemas; ¢ “Sagracao”, com apenas um poema, com O

mesmo nome. O poema mencionado encontra-se na primeira parte.

A menina e a fruta

Um dia, apanhando goiabas com a menina,
ela abaixou o galho e disse pro ar

— inconsciente de que me ensinava —
‘goiaba é uma fruta abengoada’.

Seu movimento e rosto iluminados
agitaram no ar poeira e Espirito:

o Reino é dentro de nés,

Deus nos habita.

Nio ha como escapar a fome da alegrial

(Prado 2019, 189)

b

Na fala e nos gestos da menina que esta a apanhar goiabas, que agita “no ar poeira e Espirito
(v. 6) a poeta encontra um ensinamento, o de que “o Reino é dentro de nés, / Deus nos
habita” (vv. 7-8). Note-se que os gestos da rapariga nao sao fantasticos ou herbicos, nada
que mais intuitivamente levasse a conclusao de que Deus nos habita. A atividade de apanhar
goiabas ¢ banal, e repare-se que a fala de menina ¢ apenas uma forma simples de gratidao

pela existéncia de goiabas.
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Mas este pequeno gesto desperta o Espirito, o que o torna um movimento poético.
Para Prado, nao ha poesia sem Deus, como lembra um verso do poema “O servo”, da mesma
obra, “Poesia sois Vos 6 Deus.” (Prado 2019, 210). E de novo a pontuacio ¢ um pormenor
importante: o discurso oral proferido pela menina vem entre aspas, tanto para indicar que é
um momento de oralidade, como para dar a entender que é também um momento poético,
como uma cita¢iao de um poema. O facto de este movimento poético ter sido realizado por
uma pequena rapariga, e por este se identificar com o Espirito, leva a conclusiao de que “o
Reino é dentro de nés, / Deus nos habita” (vv. 7-8). Deus habita naquela rapatiga, como
pode habitar em qualquer outra pessoa. Contudo, niao deixa de ser a poeta, e ndo a menina
(que cumpre o gesto inconsciente do poder que despertou, “disse pro ar” (v. 2)), que repara
e regista a carga poética e divina deste acontecimento, de modo até a pontuar esse momento

do discurso oral em conformidade.

No dltimo verso, a fome de alegria liga-se a fome de goiabas, e em dltimo caso a fome
de saber que o Reino esta dentro de nés. Como afirma Chesterton no seu ensaio “Tremendas
Trivialidades”, “O mundo nunca morrera a fome por falta de maravilhas, mas apenas por
falta de se maravilhar” (Chesterton 2010, 11). O maravilhamento da menininha é espelho da

fome e desejo do ser humano, fome de maravilhas, de alegria.

Assim, dentro da atitude antiteatral da descricao da cena quotidiana, ha para Prado
também uma poténcia divina, uma possibilidade de encontro com o divino. Esse encontro
com o excecional ¢ feito através do banal. Em Prado, este ¢ um movimento que oscila entre
a sacralizacao do dia-a-dia e a dessacralizagao do divino. O poema “A menina e a fruta” seria
um exemplo de descoberta do sagrado no banal. A exclamacdo “Jesus tem um par de
nadegas!” (v. 6), no poema “Festa do corpo de Deus”, também de Terra de Santa Cruz, da
parte “Catequese” (Prado 2019, 207), seria um exemplo de dessacralizagao através do banal.

Estes movimentos podem também traduzir passagens de um discurso ropografico para um
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discurso megalografico, e de um discurso megalografico para um discurso ropografico. No
primeiro caso, o banal é elevado ao discurso sagrado, no segundo o discurso sagrado ¢é
destronado para o banal. No que respeita ao primeiro caso, como acontece em “A menina e
a fruta”, levanta-se a pergunta: sera que a representacao de “everydayness” é desvirtuada

porque ¢ elevada?

Nao totalmente. Apesar de tudo, o movimento ropografico em Prado traduz-se mais
numa cultivacio da familiaridade: familiaridade do dia-a-dia, e também familiaridade com
Deus. Dentro da familiaridade encontra-se Deus, e nio ¢ que isso produza um
estranhamento em relagdo a sua quotidianidade, tanto quanto a revela enquanto tal. Nesse
sentido, ¢ uma poesia que depende da possibilidade da Encarna¢ao, do Verbo que toma a
carne. Mais ainda, como afirma a autora num poema precisamente com O nome
“Encarnacio”, em Miserere, a sua ltima colecio, “Quando o espirito vem / é no corpo / que
sua lingua de fogo repousa.” (vv. 14-16) (Prado 2019, 472) (poema que esta inserido na

terceira de quatro partes, a saber “Sarau”, “Miserere”, “Pomar” e “Aluviao”). Ressoam as

>
palavras do poeta Charles Péguy, que na sua obra O Pirtico do Mistéiro da Segunda 1 irtude
afirmava que a vida da palavra divina depende precisamente da sua vida na carne humana:
“Consetvar vivas as palavras de vida, / Alimentar do nosso sangue, da nossa carne, do nosso
coracio /Palavras que sem nos recairiam descarnadas.” (Péguy 1998). A possibilidade de
encontrar Deus no dia-a-dia depende de que a Encarnacio seja atualizada na propria carne,
hoje. E ¢ neste sentido que pode ser entendido um poema como “O aproveitamento da
matéria”, de A duracio do dia: “Sé quem olha sem asco as proprias fezes, / sé este é rel.” (vv.
1-2). (Prado 2019, 417). E uma “mistica de encontro”, como foi descrito em entrevista para
os Cadernos de literatura brasileira a proposito de Theillard de Chardin: “ele fala na ‘cristificagao’

do mundo. Esse griao de areia faz parte do corpo de Cristo; entdo esta tudo restaurado em

Cristo” (Prado e Instituto Moreira Salles 2000, 35).
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E ¢ neste sentido que neste capitulo aproximei a poesia de Prado ao projeto artistico
da Ropografia. Num primeiro passo, fiz notar como a Ropografia se prende com a
representacao do rhopos, do quotidiano, para dar a ver o que normalmente passa despercebido
ao olhar, “to look at the overlooked”. Em consonancia com isto, Prado parte do principio
de que “[qJualquer coisa é a casa da poesia” (Prado 2019, 105), inserindo num mesmo
discurso poético, e sem distingao de valor, um pormenor como a cor de umas calgas ¢ a
historia de Jesus Cristo, como acontece em “A poesia, a salvagdo e a vida” (Prado 2019, 162).
Depois referi alguns procedimentos da pintura das Naturezas Mortas, que também sio
utilizados por Prado. Nomeadamente, detive-me no comentario de Bryson as obras de
Zurbaran e Cotan, que utilizam a disposi¢ao dos objetos no espaco do quadro e técnicas da
iluminagdo para lhes dar um destaque pouco usual, de forma a que sobressaiam. Estes
mesmos procedimentos sao utilizados por Prado, como demonstrei, no poema “No meio da
noite”, para descrever as buganvilias que aparecem no infcio do poema. Para além das
consideragdes sobre as questOes processuais, a analise do poema deu a possibilidade de
argumentar também que ha varios niveis de interpretacio que permitem que o erotico, pela
semelhanca da propria estrutura do poema com o ato sexual, e o espititual, pela referéncia
ao Hino das Completas e a obra do mistico S. Joao da Cruz, convivam no poema sem
contradi¢oes. De seguida, fiz notar que as técnicas de Cotan e de Zurbaran levantam uma
questao no que toca a representa¢ao do quotidiano: o perigo de o estranhamento provocado

impedir o reconhecimento do 7hgpos enquanto rhgpos.

Para resolver este problema, é necessario que se cultive uma familiaridade com a cena
retratada. Num primeiro passo, contribui para esta familiaridade cultivada o facto de as
formas das Naturezas Mortas pertencerem ao tempo aevum, formas que sao de
reconhecimento geral e que remetem para um tempo que é quase intemporal. Em Prado, e
indo para além do argumento da critica Osabake, que caracteriza o tempo de Prado como
“arcaico”, utilizei o termo “tempo aevun/’, para descrever o tempo para o qual a paisagem
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pradiana muitas vezes remete para um tempo arcaico, como acontece em “Bucdlica
nostalgica”. Ainda assim, este argumento nao € suficiente para responder a pergunta que foi
levantada. Assim sendo, e lembrando uma passagem de Wittgenstein e o comentario do
critico Michael Fried a mesma, sendo impossivel fugir a inevitabilidade do palco, para se
representar uma cena do quotidiano é preciso tomar uma atitude antiteatral. Para Prado, a
necessidade de fic¢ao nao ¢ apenas um “osso do oficio”, como ¢ a prépria condi¢ao para o
cumprimento artistico. Dentro da premissa de que ¢ preciso adequar entdo a pose ao objeto,
como acontece com a pose antiteatral, segue-se que Prado escolhe um estilo que é,
precisamente, antiteatral, familiar. Este estilo vem dentro de uma recusa de um estilo mais

(13

elevado, e de um entendimento do trabalho poético como trabalhoso, “com respeito ao
dicionario”, como se viu no poema “A formalistica”. Para cultivar esta familiaridade com a
cena retratada, como fiz notar em “Momento”, ha uma aceita¢ao dos aspetos da vida material
e do facto da existéncia. E mais ainda, nessa aceitagdo encontra-se a possibilidade de um
encontro com o divino, como acontece no poema “A menina e a fruta”. Este tltimo pode
implicar uma oscilagdo entre um discurso ropografico ou discurso megalografico, num
movimento que vai da dessacralizagdo do sagrado para a sacralizagao do quotidiano, sem

eliminar a presenca do sagrado. A meu ver, nao deixa de ser uma cultivagdo da familiaridade,

tanto com Deus como com o proprio dia-a-dia.
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Capitulo IIT — Uma poesia hieroglifica

No presente capitulo, tomarei um movimento quase contrario ao que realizei nos ultimos
dois capitulos, no sentido de por em evidéncia os limites da comparagao entre os dois géneros

artisticos no contexto da obra de Prado.

Num primeiro passo, comego por delinear o principal ponto de divergéncia da poesia
de Prado em relagao a Ropografia: o papel da da figura humana. Isto porque ao passo que
na Ropografia a figura humana esta ausente, na poesia de Prado ela tem o papel central.
Antes de mais, note-se na questio da representagao dos alimentos. Nas Naturezas Mortas de
Cotan, por exemplo, nota Bryson que nao ha referéncia “to appetite or to the function of
sustenance, which becomes coincidential; it [the food] might be described as anorexic, taking
this word in its literal and Greek sense as meaning ‘without desire’.” (Bryson 1995, 66). Os
alimentos nao sao desejados, sdo interditos a ideia de apetite e fome. Também em Zurbaran,
os objetos metalicos, as tagas e os jarros, sio inimigos a ideia de tato, “the only appropriate
response is to disown the tactile reflexes as crude and harm-fisted” (Bryson 1995, 76). Isto
nao podia ser menos aplicavel ao que acontece em Prado. Se as Naturezas Mortas de Cotan
“are rooted in the outlook of monasticism” (Bryson 1995, 76), Prado é definitivamente,
como se apelida a dado momento no poema “Salve Rainha”, em Ordeulos de maio, na secgao
“Romaria”, uma “monja extramuros” (Prado 2019, 324). Sem anular a sua dimensao religiosa,
todos os aspetos na poesia de Prado reclamam a figura humana, nio existem apenas
enquanto objetos. Nota Ellen Doré Watson, no Prefacio a antologia de poemas de Prado

traduzidos para Inglés pela mesma, The Mystical Rose, que

Adélia Prado’s poetry is one of abundance. [...] Appetite is crucial to Prado [...] The poet
cooks, eats, chews memories, confesses to gluttony |...] Sexual hunger is admitted as frankly
as any other. [...] Prado is after: the word made flesh. (Doré Watson 2015, 12).



Abundancia do apetite em todos os sentidos: fome de comida, fome de palavras, fome sexual,
fome existencial, fome que ¢é saudade, fome de paternidade. Ter fome é condi¢ao do poeta,
como se lé no poema “Anunciagao ao poeta”, de Bagagerz, de “O modo poético”, “Ave,
avido. / Ave, fome incansavel e boca enorme, / come.” (Prado 2019, 53). E ndo ha forma
de satisfazer completamente essa fome, como declara no poema “Desenredo”, de Terra de
Santa Cruz, da sec¢do com o sugestivo nome de “Esta sede excessiva”, “Para o desejo do
meu coragio / o mar é uma gota” (Prado 2019, 130). E Prado ¢ capaz de juntar todas estas

fomes num sé poema.

Tomemos, para este efeito, o poema “Rute no campo”, de A duragio do dia.

Rute no campo

No quarto pequeno

onde o amor nio pode nem gemer

admiro minhas lagrimas no espelho, sou humana,
quero o carinho que a ovelha mais fraca se dispensa.
Nio parecem ser meus meus pensamentos.
Alguns versos restam inaproveitaveis,

belos como reliquias de ouro velho quebrado,
esquecidas no campo a sorte de quem as respigue.
A nudez apazigua porque o corpo é inocente,

s6 quer comer, casar, sO pensa em nupcias,
comida quente na mesa comprida

pois sente fome, fome, muita fome.

(Prado 2019, 386)

O poema remete para o Livro de Rute, no Antigo Testamento (Rute 1-4). Alias, a epigrafe
que introduz a série de poemas em que o poema se encontra ¢ um versiculo desse mesmo
livro: “Pediu-nos que a deixassemos respigar entre os feixes de trigo e apanhar as espigas
atras dos segadores. Rute 2, 77 (Prado 2019, 381). Rute, da terra de Moab — portanto, nao
faz parte do povo eleito, da tribo de Israel — depois de viuva, segue a sua nora, também viuva,
até Belém, de volta as terras da tribo de Israel, insistindo que o povo e o Deus da sua nora
passariam a ser o seu povo e o seu Deus. A situagdo destas duas mulheres ¢ fragil: primeiro,
porque sao mulheres, depois porque siao as duas viuvas, e ainda por cima uma ja ¢ idosa e a

outra ¢ estrangeira. Seguindo o costume, Rute vai respigar nos campos de quem a puder
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acolher, de modo a armazenar alimento; mais tarde, em virtude de virias circunstancias, Rute
acaba por se casar com o proprietario do campo onde respigava, Booz, e é acolhida na cidade.
Neste episddio biblico, temos a alusdo a varios tipos de fome: fome por comida, fome por

um esposo, fome por um povo, por uma casa, por uma comunidade, e fome por um Deus.

Também no poema de Prado existem estes tipos de fome. De alguma forma, a pessoa
que se encontra no quarto parece estranha ao seu proprio espago, quase deslocada. Alias, ela
esta deslocada até de si propria, “Nao parecem ser meus meus pensamentos” (v.5). A pessoa
no quarto nao pertence ao quarto, é-lhe estrangeira, e ¢ estrangeira inclusive em relacdo a si
propria, como se a estranheza do espago que envolve se transportasse para uma estranheza

em relagao a si propria. A pessoa ¢ estrangeira, como Rute.

Também o amor que é descrito ndo é um amor em deflagracdo: ndo ha gemidos
porque o quarto ¢ pequeno, o que ¢ causa de tristeza na mulher, que chora, “admiro minhas
lagrimas no espelho” (v. 3), carente, sentindo-se fraca, “quero o carinho que a ovelha mais
fraca se dispensa” (v. 4). Tudo isto sao sinais da humanidade desta mulher, na sua condi¢ao
de pedinte, que tem fome e pede, “sou humana” (v. 3). Temos aqui uma caréncia tanto da

bl b
ordem do amor como da ordem do erético, que ¢ de novo mencionada mais adiante, quando

se afirma que o corpo “é inocente / s6 quer comet, casar, s6 pensa em nupcias” (vv. 9-10).

No meio, “Alguns versos restam inaproveitaveis, / como reliquias de ouro velho
quebrado, / esquecidas no campo a sorte de quem as respigue” (vv. 6-8). Os versos que
restam tém pouco valor, como o grao de trigo que é respigado por aqueles que tém fome
(note-se que a cor dos versos, “reliquias de ouro”, lembra precisamente um grao de trigo).
Rute respigou os campos para satisfazer a sua fome de alimento; quem respigasse estes
versos, procuraria nao matar uma fome fisica mas sim uma fome de palavras. Esses versos
podem ser o proprio poema “Rute no campo”, sendo que quem os respiga é o proprio leitor;

o leitor lé-os porque também ele tem fome. A identificagio com Rute ja nao é s6 com a
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pessoa do poema, ¢ também com o préprio leitor. Respigar é aqui sinénimo de let, os versos
sao os graos, deixados a sorte de quem os ler. O leitor é como Rute que respiga em busca de

alimento, de uma palavra que alimente.

No poema, a fome sexual, “s6 pensa em nupcias” (v. 10), aliada a fome alimentar,
“so quer comer” (v. 11), nao é reprimida, ¢ aceite tao naturalmente como a outra. Ela ¢é, alias,
inocente, porque o corpo ¢é inocente. Num outro poema, “Deus nio rejeita a obra de suas
maos”, de O pelicano, de “Licor de romas”, Prado escreve: “A alma, sim, a esta batizai, crismai,
/ esctevel para ela a Imitagio de Cristo. /| O cotpo ndo tem desvaos, / s6 inocéncia e beleza”
(Prado 2019, 239). O corpo ¢ inocente porque ¢ isento de culpa, isento de mas intengoes,
quem tem inten¢des ¢ a alma. Em “Rute no campo”, o corpo ¢é pedinte, é suplicante, tem

fome, e deseja ser amado, o mais basico dos desejos.

Na verdade, os ultimos quatro versos lembram também o banquete nupcial do
Evangelho de Mateus. Nesta parabola, Jesus comprara o reino dos céus a um banquete
nupcial: “O reino dos céus é semelhante a um certo rei que celebrou as bodas de seu filho”
(Mt 22, 2). A dada altura, o rei faz notar inclusive a falta de vestes nupciais a um dos seus
convidados, uma falta grave, “Amigo, como entraste aqui, nao tendo veste nupcial?” (Mt 22,
12). A palavra “nupcias” ressoa no poema “Rute no campo”, como se a um outro nivel da
interpretaciao também se tivesse fome do banquete da vida eterna no reino dos céus, fome
de vida eterna. E pode-se mesmo considerar que esta fome nao é apenas o desejo de ser
convidada para essa ocasiao, mas ser a propria a noiva na boda do filho do rei, ser parte ativa
destas nupcias. Posto isto, este é um exemplo de um poema onde varias fomes sdo
conjugadas a varios niveis de interpretacao: fome de comida, fome sexual, fome de palavras,
fome de sentido, fome de pertenga, fome de amor, fome de vida eterna. Ressoa assim o

ultimo verso do poema, “sente fome, fome, muita fome” (v. 12).
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Ainda assim, se o argumento era o de que, ao contrario das Naturezas Mortas de
3 b
b
Cotan e Zurbaran, que afastam a ideia de apetite e de desejo humano, a poesia de Prado, na
sua qualidade “ropografica” tal como a descrevi, pede sempre uma figura humana,
poderfamos dizer que o poema “Rute no campo” nio é o mais indicado para ilustrar este
ponto, pois nao lembra uma Natureza Morta. Assim sendo, note-se o pequeno poema “Ovos
da Pascoa”, de Bagagens, de “O modo poético”.
b

Ovos da Pascoa

O ovo nio cabe em si, tdrgido de promessa,
a natureza morta palpitante.

Branco tao fragil guarda um sol ocluso,

0 que val viver, espera.

(Prado 2019, 28)

A referéncia as Naturezas Mortas é evidente, mais nao seja pela propria presenga dos mesmos
vocabulos no segundo verso. No entanto, estes sa0 ovos que nao sao naturezas mortas, na
medida em que palpitam de vida, e por isso nao estao mortos. O ovo contém uma promessa
de vida, mais ainda se tiver concebido, aproximando-o neste caso a prépria palavra évulo. O
ovo excede-se, esta inchado, porque dali, da sua fragilidade, da sua aparéncia sem madcula,
branca, surge a vida. A aparéncia imaculada contém dentro de si um sol — a gema — que dara
a vida. O ovo ¢ portanto sinal de promessa, que se cumpre através da fragilidade, e por isso
¢ também sinal de esperanca, pois guarda dentro de si uma possibilidade de vida. Repare-se,
ainda, que este nao ¢ um ovo qualquer: ¢ um ovo da Pascoa, como indica o titulo, tempo em
que se celebra, no calendario cristdo, a vitoria da vida sobre a morte, pela ressurreicao de

Jesus Cristo. A natureza morta esta na verdade a preparar a vida.

A presenca da figura humana pode nio ser tiao evidente. Contudo, note-se que este
ovo nao deixa de ter qualidades que o excedem, ele palpita, ele promete a Piscoa, cle ¢
promessa de vida. O observador deste ovo esta mais interessado naquilo que ele representa
enquanto potencia do que propriamente na sua natureza enquanto ovo. Este nao é um ovo

que ndo se pode tocar (apesar de ndo ser um ovo que se vai comer): ¢ um Ovo que esperamos
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poder eclodir, rebentar de vida. Esta ¢ uma expectativa humana. Mais ainda, se entendermos
aqui 0 ovo nao s6 como ovo, mas também como 6vulo — leitura essa perfeitamente possivel,

ovo e 6vulo sao sinénimos — a figura humana torna-se ainda mais presente.

Este ¢ o principal limite da categoria da Ropografia aplicada a poesia de Prado. A
centralidade da figura humana implica a um entendimento do 7hgpos adeliano que vai para
além do rhopos da Ropografia, o rhgpos adeliano é mais vasto. Passo agora para uma pergunta
mais ampla: se poesia e pintura produzem o mesmo efeito, alcancam o mesmo fim,
produzem a mesma concretude, porque é que Prado nao pinta também, ja que manifestou

essa vontade?

Para comegar a responder, convém fazer uma primeira disting¢ao, entre dois sentidos
da palavra poesia no entendimento de Prado. O primeiro, prende-se com a forma da poesia
propriamente dita, o verso. O segundo, consiste num sentido da palavra “poesia” como
transcendente, que pode estar em qualquer discurso artistico, e na verdade em qualquer coisa
(“Qualquer coisa ¢ a casa da poesia”). Assim, a poesia ¢ passivel de ser experimentada por
quem se encontrar com ela seja onde for. Neste sentido, ndo se atém apenas a forma poética
do verso, como ja se notara nas declara¢oes da autora no programa Roda 17va, quando afirma,
por exemplo que “a musica também, a verdadeira é poesia” (Prado 2014). E numa entrevista
anterior para o mesmo programa, Roda 17va, em 1994, a0 comentar o seu livto em prosa
publicado nesse mesmo ano, O homen: da mao seca, Prado afirma ter a esperanca de que o livro
também tenha poesia, caso contririo nao podera ser bem sucedido enquanto obra artistica
(cfr. Prado 1994). Portanto, uma obra de arte, para ser artistica, segundo Prado, tem de ter

poesia.

E entio desta concecao de poesia que parte a concegao de poesia-forma, técnica. A
escolha da forma, para Prado, parte de uma concegao do trabalho do poeta enquanto

inspiragao. Como faz notar o critico Marcelo Martinuzzo, esta ideia de poesia enquanto
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inspiracao tem tracos também de uma concecio jungiana da criacao artistica. Este ¢ alids um
autor que a autora admira: “Para mim ele é um sabio. Nao gosto de falar que ele era um
psicologo. Ele foi um sabio” (Instituto Moreira Salles 2000, 29). Prado inserir-se-ia num
modo de criagao artistica que Jung definiu como “the autonomons complex”. No caso destes

artistas, o momento da criacao desenrola-se nos seguintes termos:

works positively force themselves upon the author; his hand is seized, his pen writes things
that his mind contemplates with amazement. The work brings with it its own form; anything
he wants to add is rejected, and what he himself would like to reject is thrust back at him.
(Jung 1995, 110).

A criacdo artistica é um fenémeno, ela acontece. E o contritrio do “poeta cerebral”, de “A
formalistica”, que tem absoluto controlo da sua criacio. F mais como a “serva de Deus”,
como se Deus ditasse as palavras e o autor, sem conseguir evitar, as tivesse de escrever. Nesse
sentido, poeta ¢é vidente, oraculo. A citagao de Czeslaw Milosz, que inaugura A duragao do dia,
segue nesta esteira: “Em sua esséncia, a poesia € algo hortivel: / nasce de nés uma coisa que
ndo sabfamos que esta dentro de nds / ...” (Prado 2019, 379). Assim, o autor pode olhar

com “amazement’ para a sua obra, com uma certa distancia quase.

Por varias vezes nos seus poemas ha referéncias ao Espirito que inspira, como em
“O nascimento do poema” (O pelicano): “é o Espitito quem me impele, / quer ser adorado /
e sopra no meu ouvido este hino liturgico”; até mesmo quando este vai contra vontade do
poeta, como em “O poeta ficou cansado” (Ordculos de maio): “Pois nao quero mais ser Teu
arauto.” A figura do poeta ¢ oraculo e tem acesso ao oraculo: é através dele que o Espirito
fala, e ¢ ele que dd a conhecer a Sua palavra aos outros. Por isso, a forma do poema parece,
nesta descri¢ao, nao ser uma apenas uma questao de escolha, mas uma questao de inspiragao
criativa: “F uma exigéncia da prépria poesia. Ela necessita de 74/ forma”(Prado e Instituto

Moreira Salles 2000, 25).

Todavia, esta caracterizacdo nao engloba todos os tragos caracteristicos da criagao
artistica adeliana, ao contrario do que Martinuzzo parece afirmar. Note-se que a autora
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admite que o seu processo de criagdo nem sempre ¢ regular, ¢ implica muitas vezes um
trabalho de lapidacao (cfr. Prado 2014). Nesse sentido, afasta-se da dltima afirmagao de Jung,
“anything he wants to add is rejected, and what he himself would like to reject is thrust back
at him. (Jung 1995, 110)””. O poeta pode lapidar, aperfei¢oar. A autora compara o nascimento

de um poema ao nascimento de uma crianga, que sai ja formada, mas que precisa ainda de

ser limpa (cfr. Prado 1994).

No poema “Caderno de desenho”, em O pelicano, na primeira seccao “Licor de
romas”, é possivel ver estas dinamicas em acdo: a qualidade poética que vai para além da
propria forma do poema; a poesia enquanto forma de poema; a experiéncia poética ligada a
experiéncia religiosa; e a vocagao poética, especialmente no que diz respeito ao ser oraculo,

por oposi¢ao a vocagao para a pintura.

Caderno de desenho

Quem verazmente se importa

de que esteja tao abatida com as respostas do oraculo?
Ele me ama? perguntei.

Por quatro vezes respondeu siléncio, conflito,
infortinio e outra vez siléncio.

Tera Vosso amor, 6 Deus, tanta beleza,

Vés que nio tendes mios, nem pés,

nem aquele nariz perfeito

por quem ardo até a Gltima estrela?

Se Jonathan me amasse...

Mas quem me ama ¢é Jodo

e amo Jonathan desde os 12 anos,

desde a unica boa lembranca de irma Guida
que ensinava desenho,

as formas escapando de conselhos, doutrinas,
mais antigas que o pai, a mae,

mais antigas que o avo,

reclamando de mim uma providéncia,

para que perdurassem, ficassem ali comigo no caderno.
Eu desenhava mal entusiasmadamente,
furando o papel com o lapis,

querendo expulsar de mim, hoje sei

- e queria mais ndo saber -,

Aquela beleza mortal.

Eu lutava com o Anjo,

com o Mensageiro que nunca mais me deixou.
Que nome tem o que nio morre?

O nome de Deus ¢é qualquer,

pois, quando nada responde,
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ainda assim uma alegria poreja.
(Prado 2019, 260)

O poema joga a volta do conceito de nao-correspondéncia, de uma ideia de que algo ficou
aquém das expectativas, um desencontro, o que desperta um estado de espirito inquieto e
voraz (uma fome de respostas). Alids, no primeiro verso, a palavra “verazmente’ aproxima-

se da palavra “vorazmente”.

A primeira nao-correspondéncia ¢ entre a pergunta feita ao oraculo e a resposta
obtida, que nao vai de encontro aos desejos de quem fez a pergunta, e que por isso fica
abatido. Na propria resposta do oraculo vem anunciada uma outra grande nao-
correspondéncia: a pessoa nao parece ser correspondida por aquele que ama. Ao perguntar
ao oraculo “Ele me ama” (v. 3), fica claro que a resposta do oraculo é negativa, “respondeu
siléncio, conflito, / infortunio e outra vez siléncio” (vv. 4-5). E de notar que, apesar de s6 ter
havido uma pergunta, o oraculo respondeu quatro vezes, o que pode significar tanto que
houve uma insisténcia por parte de quem perguntou, ou que o préprio oraculo quer insistir

Nno seu pOIltO.

Num movimento eliptico, vem de novo uma outra pergunta, desta vez dirigida a
Deus. E possivel identificar, pela cadeia dos acontecimentos, o primeiro oraculo também
com os oraculos de Deus. A pergunta parte da assuncao de que a beleza esta ligada a uma
existéncia corporal, de que ndo ha beleza sem forma, o que permite que se questione entao
a propria beleza do amor de Deus: se o amor de Deus nao tem maos nem pés — se nao ¢
figurada num ser humano — tera beleza? Sera que ele, o amor de Deus, pode exceder a prépria
forma, o préprio corpo? Contudo, este ¢ um ponto que se prende menos com uma questao
teologica do que com uma outra atragao: podera Deus ser mais belo que “aquele nariz
petfeito / por quem ardo até a ultima estrelar” (vv. 8-9). A atracio € por algo pouco usual: é

pelo nariz, o que denota um conhecimento detalhado do objeto amado. Assim, a davida que
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transparece na pergunta feita a Deus é: serd que o amor de Deus ¢ bom o suficiente, se a

pessoa por quem eu ardo de amor nio me corresponde?

Conhece-se no décimo verso o nome do amado: Jonathan. A figura de Jonathan
irrompe e conquista uma presenca quase obsessiva nas obras O pelicano e A faca no peito. A
escolha do nome tem que se lhe diga, como elucida Antonio Hohlfeldt: “Jonathan é um
nome hebraico — Y-honathan — e significa dddiva de Jeovd ou de Deus. [...]” (Hohlfeldt 2000,
88). A fungdo da figura de Jonathan vai-se desdobrando ao longo dos varios poemas destas
duas obras: ele é objeto amado, revelacio de Deus, poesia, Jesus. De qualquer das formas,
talvez o denominador comum seja a sua associagdo a propria poesia, como alids aparece no
poema “A criatura” (A faca no peito), “Jonathan é isto, / fato poético desde sempre gerado”
(Prado 2019, 275). Mesmo nesta instancia, também ha uma referéncia ao Verbo divino, “[n]o
principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era Deus.” (Jo 1), e que foi

“gerado, nao criado”, como se diz no Credo catolico.

Apesar de Jonathan aparecer com especial intensidade em O pelicano e A faca no peito,
a verdade é que ja tinha aparecido em O coragio disparado o nome Jonathan, no poema
“Tempo”, da primeira sec¢ao, em que a poetisa se declara “mulher ocidental que se fosse
homem / amaria chamar-se Eliud Jonathan” (vv. 11-12). Note-se que neste poema ha ja uma
intuicdo daquilo que mais tarde, nas obras O pelicano e A faca no peito, se vai tornar o facto
predominante: Jonathan ¢ desejado, amado, mas nunca totalmente possuido. Em “Tempo”
Jonathan é o nome que s6 pode ser desejado, mas nao realizado, uma vez que a poetisa é
mulher. Em entrevista ao programa Roda 17va de 1994, a autora chega a afirmar que

“Jonathan é o masculino, é aquilo que eu nao tenho” (Prado 1994).

Neste poema, Jonathan ¢ o desejado, o amado. Mas Jonathan nao corresponde, e em
vez dele “quem me ama ¢ Joao” (v. 11). De novo, uma nao-correspondéncia: este Jodo

também nao ¢é correspondido pelo objeto do seu amor. Este dltimo, por sua vez, ama
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Jonathan “desde os 12 anos, / desde a unica boa lembranca de irma Guida / que ensinava
desenho” (vv. 12-14). Ora, num certo nivel de interpretagao, Jonathan é de facto um rapaz
na aula de irma Guida, um rapaz que nao corresponde ao amor da rapariga que esta
apaixonada por ele, e esta por sua vez nao corresponde ao amor de Jodo — um triangulo
amoroso entre adolescentes. Num outro nivel de interpretagdo, se Jonathan é também o
“facto poético”, este facto curiosamente nao é primeiramente associado a poesia, mas sim as
aulas de desenho da irma Guida. Ha aqui, portanto, um entendimento de poesia que é mais
lato, como fiz notar no principio do capitulo: ao aprender a desenhar, ha uma experiéncia

poética que desperta amor por Jonathan, facto poético.

As formas dos desenhos estio cheias de vida, escapam a “conselhos, doutrinas, /
mais antigas que o pai, a mae / mais antigas que o avo” (v. 15). Neste passo, o tom ¢ infantil,
como se assumisse a voz de uma crianga, a criang¢a que esta a desenhar. As formas pedem o
empenho do seu autor, elas dependem da sua “providéncia, / para que perdurassem, ficassem
ali comigo no caderno.” (v. 18-19). Reclamam a sua autoria, ha uma forte nogao de
responsabilidade. Alias, a palavra “providéncia” lembra a Divina Providéncia, num gesto de
criagao artistica que mais uma vez se aproxima do ato de cria¢ao divina. Note-se entao que
ha aqui, de novo, uma espécie de nao-correspondéncia, j4 ndo necessariamente negativa,
entre as formas que excedem uma doutrina, formas que se excedem a si proprias. F uma
excedéncia. Esta nao-correspondéncia que é uma excedéncia é semelhante ao problema da

beleza do amor de Deus, que excede a necessidade de um corpo, nos versos anteriores.

Ironicamente, esta crianca “desenhava mal entusiasmadamente, / furando o papel
com o lapis,” (vv. 20-21). A nao-correspondéncia de Jonathan enquanto facto poético na
pintura esta aqui relacionada com a falta de talento da artista. Isso nao a impede, mesmo
assim, de criar “entusiasmadamente” — palavra cujo étimo quer dizer “cheio de Deus”,

“inundado de Deus”, “em #heos”. Isto porque esse impulso criativo entusiasmado parte de
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uma vontade de “expulsar de mim, hoje sei / — e quetia mais nao saber —, / Aquela beleza
mortal” (v. 22-23). Esta beleza mortal, escondida nas formas que escapavam as regras, fica

imortalizada pelo menos naquele caderno quando se transforma em desenhos.

Isto porque aquele momento na aula de desenho da irma Guida parece ter sido
decisivo. Isto fica claro com a referéncia a luta de Jacob com o Anjo de Deus (Gen 32), em
“eu lutava com o Anjo” (v. 26). Neste episodio do Antigo Testamento, Jacob luta com uma
misteriosa figura toda a noite, até que, chegando a madrugada, a figura, que ¢ um anjo,
percebendo que nunca vencera Jacob, desfere um golpe que desloca a perna a Jaboc,
ferimento do qual nunca mais recuperara. Antes de partir, o anjo declara que Jacob passar-
se-4 a chamar Israel. Este ¢ para Jacob um momento de mudanca completa. A tentativa de
desenho, a vivacidade com que o lapis desenha, é equivalente a luta de Jacob com o Anjo. E
se o encontro com o anjo foi para Jacob um momento de viragem, um momento em que
adquiriu uma nova identidade, também o mesmo acontece para quem esta a desenhar no

poema: o Mensageiro nunca mais a deixou.

Este caderno de desenho é um anuncio de uma vocagao poética, com base num amor
por Jonathan, facto poético, primeiramente encontrado através da criagio da pintura. Mas a
falta de talento ndo permite uma total correspondéncia aquilo que é desejado. Num outro
poema mais adiante na mesma parte de O pelicano, esta memoria, que aqui é recordada como
boa, aparece como frustracio raivosa: “Desenho mal, é verdade, / mas precisava irma Guida
/ exibir-se as minhas custas? (em “Raiva de Jonathan”, (Prado 2019, 264)). Lembra alis a
afirmagao de Prado em entrevista, “IDa uma vontade danada de também saber pintar” (Prado
2014). Mas o que a pintura alcanga aqui — a libertacao da beleza mortal para o papel — ¢é
também alcangado pela poesia, como ¢ afirmado por exemplo em “O nascimento do poema”
(ou até mesmo lembrando o poema “A rosa mistica”): “Por isso escrevo os poemas / pra

velar o que ameaga minha fraqueza mortal.” (Prado 2019, 245). Assim sendo, a afirmagao
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“Da uma vontade danada de também saber pintar” (Prado 2014) ¢ uma forma de dizer “Da
uma vontade danada de também saber escrever”. A efemeridade é salva através da criacdo
artistica, e esse ¢ um mecanismo que ¢ primeiramente testemunhado através da pratica da

pintura, mas depois exercido enquanto poeta.

Ainda no mesmo episédio biblico, antes de o anjo partir, Jacob pergunta qual é o seu
nome, a0 que o anjo lhe responde “Porque me perguntas o meu nome?” (Gn 32, 30), sem
Ihe dar mais informacdes. F nesse eco que a pergunta surge no verso que segue “Que nome
tem o que nao morre?” (v. 27), que forma nominal tem aquilo que nao cabe dentro de um
nome? E também aqui, a resposta nao é propriamente satisfatoria “O nome de Deus é
qualquer” (v. 28). De novo, a finta as regras de pontua¢iao permite aqui uma ambiguidade:
nestes versos tanto pode ser o proprio poeta a responder a si proprio, ou talvez seja até
mesmo o proprio Deus, o préprio anjo, o proprio Jonathan, que da esta resposta, “quando

nada responde” (v. 29), a semelhanca do oraculo.

O que redime aqui a ndo-correspondéncia, a insatisfacao e a frustragao é um outro
tipo de nao-correspondéncia, que se encontra no excesso das coisas que transbordam para
fora das formas: as formas que fugiam a doutrinas, o Deus que é belo sem corpo, e a “alegria

que poreja” (v. 30). De certa forma, a resposta esta implicita: o nome de Deus ¢ alegria.

Passo agora a analise de um poema onde mais uma vez Prado trabalha a sua relagao
com a pintura. Neste caso, a sua vocagao nao passa apenas pela questdo de ter ou nio ter

talento, mas por uma questao mais profundamente identitaria.

A pintora

Hoje de tarde

pus uma cadeira no sol pra chupar tangerinas

e comecei a chorar,

até me lembrar de que podia

falar sem mediacdo com o préprio Deus
daquela coisa vermelho-sangue, roxo-ftio, cinza.
Me agarrei a seus pés:

Vés sabeis, Vs sabeis,

s6 Vs sabeis, s6 Vés.
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O bagaco da laranja, suas sementes
me olhavam da casca em concha
na mao seca.

Niao queria palavras pra rezar,
bastava-me ser um quadro

bem na frente de Deus

para Ele olhar.

(Prado 2019, 420)

Este poema de A duragio do dia tem um tom narrativo, e come¢a com uma cena quotidiana

Mineira, 2o sol a comer citrinos,'® que é perturbada pelo choro.

O choro deve-se aquela “coisa vermelho-sangue, roxo-frio, cinza.” (v. 5). O que esta
coisa é ndo esta explicito; no entanto, a gradacdo das cores sugere nao que ¢ uma coisa que
redne essas cores num s6 corpo, mas sim um corpo que evolui no sentido dessas cores: o
corpo humano em decomposicio. De “vermelho-sangue” ao “roxo-frio” até se tornar po.
A gradagio de cores também pode indicar o por-do-sol, no seu final, mesmo antes de o céu
escurecer. De qualquer das formas, ¢ uma gradagao que se esta a dirigir para um fim, quer

esse fim seja a morte quer seja a noite.

Por alguma razio misteriosa, a pintora do poema lembra-se “de que podia / falar
sem mediagdo com o proprio Deus” (vv. 4-5), de tal forma que se agarrou aos seus pés (v.
7). Como ¢ que ¢ foi possivel agarrar-se aos Seus pés, como ¢ que ¢ possivel falar sem
mediagao com Deus, nao ¢é claro ainda. Todavia, é de notar que nao lhe pergunta o que é
morte (algo que seria previsivel uma vez que se depara com uma coisa que esta a chegar ao
seu fim), nem o seu porqué, nem lhe faz algum pedido; profere, em vez disso, uma espécie
de credo de confianca, repetitivo e pouco elaborado, “Vés sabeis, Vs sabeis / s6 Vs sabetis,

s6 V6s.” (vv. 8-9), como se nao precisasse de “palavras pra rezar” (v. 13).

Destes versos passa-se para a contemplagao dos restos da laranja comida na mao. Ha

dois pormenores a notar: ja nao ¢ uma tangerina, mas sim uma laranja, e,

16 Em Bagagem, no poema “Para comer depois”, temos a descri¢do de uma cena semelhante, “Na minha cidade,
nos domingos de tarde, / as pessoas se pdem na sombta com faca e laranjas.” (vv. 1-2) (Prado 2019, 38)
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extraordinariamente, num processo de descascar e comer que deveria ser sumarento, a mao
esta seca. Nestes versos da contempla¢ao do bagaco da laranja acontece que o olhar de Deus
se cruza com a forma como o bagago e as suas sementes olham a pintora, quase como se
Deus estivesse nas laranjas. Considerando isto, a metamorfose das tangerinas para o bagaco
das laranjas parece implicar o seguinte: que a nao-mediagdo entre a poeta e Deus se deu
através do ato de comer as tangerinas, fazendo lembrar o ato de comungar, numa espécie de
processo de transubstanciagao para laranjas. Assim sendo, o discurso repetitivo “Vos sabeis,
Vés sabeis / s6 Vs sabeis, s6 V6s.” (vv. 8-9) lembra agora com o comer so6frego da comida,

a comunicacao com Deus sem mediacao.

Por fim, queria pensar sobre o titulo do poema: “A pintora”. O titulo ilumina o
poema de duas formas. A primeira, é a de que a poeta é a pintora do quadro que é ela propria,
ela pinta o seu quadro, o quadro que se dispde diante de Deus nos ultimos versos do poema.
Nesse momento, a poeta assume uma postura de passividade diante dos olhos de Deus,
contrastando com o frenesim do questionario da parte anterior. A segunda ¢ metapoética.
Um quadro implica a presenca de figuras, imagens e cores. Ora, aquilo que retine mais cores
no poema ¢ o préprio poema: laranja, vermelho, roxo, cinza, uma pessoa a comer laranjas —
a poeta é a pintora deste quadro, que s6 se pode traduzir em palavras. O poema é o proprio
quadro que Deus olha, ¢ a forma de saplica, ¢ o credo, ¢ a desejada ndo mediagao. Através
do uso da palavra poética, Prado pinta um quadro, que, ironicamente, quase quer dispensar
a palavra “Nio queria palavras pra rezar” (v. 13). E essa a sua vocacio, a de uma poeta que

pinta.

Para terminar, abordo agora um poema que se encontra em i{ntima relacio com o
anterior, porque se no poema “A pintora” o proprio poema, e portanto o proprio poeta, se
revela como quadro a ser contemplado, no poema que se segue ¢ admitida precisamente esta

identidade de “paisagem”.
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. O poema encontra-se em Ordculos de maio, na secgao “Romaria”.

Direitos humanos

Sei que Deus mora em mim
como sua melhor casa.

Sou sua paisagem,

sua retorta alquimica

e para sua alegria

seus dois olhos.

Mas esta letra é minha.
(Prado 2019, 3406)

Logo no primeiro verso, testemunha-se uma profunda comunhio com Deus, fazendo ecoar
as palavras de S. Paulo, no segundo capitulo da Carta aos Galatas, “Ja nao sou eu quem vive,
mas Cristo que vive em mim” (Gal 2:20). Prado esta aqui a reescrever S. Paulo, a casa de
Deus ¢ ela propria (numa espécie de movimento feminista). Essa comunhao ¢ descrita
também nos versos seguintes: ela é “sua paisagem” (v. 3), seu reflexo, e é também através

dos seus olhos que Deus vé, “e para sua alegria / seus dois olhos” (vv. 5-6).

Ja a tarefa da alquimia, enunciada no quarto verso, é também uma alusio ao préprio

trabalho da poesia. Antes de mais, como lembra Cristina Campo no seu ensaio, “Aten¢ao e

Poesia”,'” a “[p]oesia também ¢é atencio, ou seja, leitura em multiplos planos da realidade

S

I

nossa volta, que ¢ a verdade em imagens” (Campo 2005, 174). Aqui, a poesia esta ligada
faculdade da atengdo, do olhar, um saber olhar para a realidade nas suas varias dimensoes
(daf que ela também seja os olhos de Deus no mundo). A realidade, por sua vez, revela a
verdade através de imagens, que a atengdo, e por sua vez a poesia, tém a capacidade de

desvendar. Neste sentido:

a alquimia da perfeita atencio [a poesia] [...] opera uma decomposicdo e uma recomposicio
do mundo em dois momentos diferentes e igualmente reais [...] a semelhanca, mais uma vez,
dos alquimistas que primeiro derretiam o sal num liquido e depois estudavam de que modo
se torna a cristalizar em figuras (Campo. 2005, 176-177).

17 No conjunto de ensaios que constitui a obra Os Imperdodveis (Campo 2005), de onde sdo retiradas todas as
citacoes da autora.
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As imagens que a atengao encontra na realidade sao decompostas num primeiro passo e
recompostas num momento seguinte, através da poesia. Para lembrar de novo o poema
“Arte”, a poesia faz “|d]as tripas / coragao” (Prado 2019, 366), transforma a realidade numa
outra realidade. Tal como aconteceu com as laranjas de “A pintora”, e com as frutas de “A
rosa mistica”, a realidade, decomposta e recomposta, altera-se. A este processo Campo
apelida de “alquimia da perfeita atengao”, é um processo alquimico de transformagao de
substancias. Assim, ao ser os dois olhos de Deus sobre a realidade, a poeta opera a alquimia

da atencio.

A conjuncao adversativa do ultimo verso introduz um tom diferente. Se até ao
momento se tinha falado da comunhio perfeita entre poeta e Deus, da-se agora um
afastamento em relagdo ao mesmo. Como apontam Maria Guimaraes e Goiandira Ortiz de
Camargo, em “Adélia Prado e a poética da ressalva” (Guimardes e Camargo 2014), a
adversativa em Prado funciona muitas vezes como uma ressalva. Neste poema, essa fungao
de ressalva salvaguarda os seus “Direitos humanos”, que se prendem exatamente com a sua
letra, a sua poesia: “Mas esta letra é minha”. O poema funciona como manifesto: uma
declaracao de direitos e propriedades. A voz poética de Prado, por mais que seja por meio
da vocagio e inspiragdo divina — e repare-se que maior parte do poema fala precisamente
desta necessidade da presenca de Deus na vida para que a poesia se realize — nao deixa de ser

profundamente sua.

Antes de avancar para um descri¢io detalhada das caracteristicas especificas desta
poesia de Prado, ¢ necessario olhar de novo as limitagoes encontradas na relagao entre poesia,
pintura e Ropografia, para verificar entao que produto dai resulta. Em primeiro lugar, no que
toca a comparagao com a Ropografia, a poesia de Prado excede-a na medida em que a figura
humana ocupa o lugar central na sua poesia, ao contrario da Ropografia, que depende da sua

auséncia. O trago caracteristico da figura humana em Prado ¢ que ela transborda de desejo,
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de fome, como foi possivel verificar por exemplo no poema “Rute no campo”, onde ha
varios tipos de fome (de comida, sexual, palavras, sentido, pertenca, amor e vida eterna). E
até quando os poemas por Prado referéncias as Naturezas Mortas, eles nao deixam de
reclamar a figura humana, e para esse efeito analisei o poema “Ovos da Pascoa”, onde o ovo
evoca a vida. De seguida, levantando o seguinte problema: se a pintura e a poesia alcangam
0 mesmo objetivo, porque tem Prado preferéncia pela poesia? Fiz entdo uma distingao entre
poesia como algo transcendente, que Prado considera ser possivel encontrar em qualquer
lado, e poesia-forma. Em relagao a esta ultima, ela depende da inspiragao. O poema “Caderno
de desenho” aborda precisamente este problema: jogando com uma série de nao-
correspondéncias, no reconhecimento de que ha uma afinidade entre poesia e pintura, o que
vence ¢é a poesia, seja por falta de talento para a pintura, seja porque de facto ha uma vocagao
poética. De facto, no poema “A pintora”, a poesia permite pintar, de modo que o poema se
torna quadro para Deus. Assim sendo, a poesia ¢, em Prado, uma questao de identidade, mais
do que frustracao. Como argumentei com a analise de “Direitos humanos”, apesar da
dependéncia da inspiragdao divina, esta nao elimina uma voz pessoalissima que s6 pode ser

de Prado.

A poesia que resulta de um projeto com estes tragos é portanto Cristina Campo da-
lhe o seguinte nome: “a poesia que dai [da alquimia da perfeita aten¢ao] nasce, evidentemente
nao podera deixar de ser uma poesia hieroglifica: parecida com uma nova natureza” (Campo
2005, 177; meu destaque). Esta ¢ a poesia proposta por Prado, que s6 é possivel através do

oficio das palavras e do oficio do olhar.
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Capitulo IV — Tragos para uma poesia hieroglifica

Convém, entao, descrever aquilo em que consiste uma poesia hieroglifica, e que tracos

especificos esta adquire no contexto da obra poética de Adélia Prado.

O termo “poesia hieroglifica” ¢ empregue pela primeira vez por Diderot, na “Lettre
sur les sourds et les muets, a 'usage de ceux qui entendent et qui parlent”, publicada em
1751. Nesta carta, o autor aborda o problema das inversdes caracteristicas da sintaxe de
algumas linguas. A inversdo, para Diderot, tem lugar quando a ordem das palavras numa
lingua nao corresponde a ordem natural pela qual as propriedades a que as mesmas palavras
se referem ¢ sugerida ao pensamento, que seria “colorée, figurée, étendue, impénétrable,
mobile, substance” (Diderot [1972], 95). Estas inversdes nao aconteciam tanto em Grego e
Latim, mas sao mais comuns no Francés, o que quer dizer portanto que sao maioritariamente
um problema convencional. O problema é que as inversoes dificultam a percecio daquilo
que Diderot define como o “état d’ame” do comunicador, a realidade interior, o que ele tem
no espirito. Este “état d’ame” existe de forma simultanea dentro de quem fala, mas quando
¢ expresso através da linguagem tem de ser decomposto através de palavras que nio sio

simultaneas, que se sucedem umas as outras, o que desvirtuaria a sua esséncia.

Ao passo que alguns autores a época (tais como o Abade Batteux, a quem ¢ dirigida
a carta) vém estes fatores como um impedimento ao alcance de uma linguagem perfeita, que
s6 poderia ser alcangada num regresso ao Grego e ao Latim, Diderot propée uma outra
solugdo. Assim, o ponto central com que Diderot se ocupa aqui, como descreve James
Doolittle, no seu ensaio “Hieroglyph and Emblem in Diderot's Lettre sur Les Sourds et
Muets”, é estabelecer “a medium of communication between man and man from which all
linguistic convention is arbitrarily banished”. Isto porque “the limitations of rationality must

be overcome if language is to convey things which transcend those limits.” (Doolittle 1952,



160—-61). Ao demonstrar que as inversdes sio um problema de convencao, e sendo a
convengao um produto da razdo que esta aquém da representagao do “etat d’ame”, a solucao

que Diderot encontra ¢ abolir toda a convencao na linguagem.

O tipo de linguagem que daf resulta é a poesia, e para Diderot a poesia fala por meio
de hieréglifos. Para Diderot, “I’harmonie syllabique et '’harmonie périodique engendraient
une espece d’hiéroglyphe particulier a la poésie” (Diderot 1972, 154). O hieréglifo depende
do som e do ritmo das palavras poéticas, para gerar uma imagem no seu recetor. A poesia
que fala por meio de hieréglifos “causes his [the hearer’s] organism to perceive the
suggestions and his imagination to combine them into images” (Doolittle 1952, 155). A
imagem permite um entendimento simultaneo e multiplo da realidade expressa, que esta mais

proximo da natureza da expressao de um “état d’ame”.

Assim, Diderot afirma que “en ce sens |...] toute poésie est emblématique” (Diderot
1972, 133) (aqui, “emblématique” tem um significado sinénimo a hieroglifica). E mais ainda,

(13

afirma que o hierdglifo “[c]’est la chose méme que le peintre montre; les expressions du
musicien et du pocte n’en sont que des hiéroglyphes” (Diderot 1972, 150). Assim, o
hieréglifo ¢ um mecanismo comum a toda a obra. Neste sentido, este entendimento de
hieréglifo esta proximo do entendimento de Prado de poesia enquanto transcendente.
Quando Prado afirma que é possivel encontrar poesia na musica e na prosa, aproxima-se
aqui de Diderot quando diz que encontra hieréglifos em toda a arte: ha uma propriedade

comum. Toda a linguagem artistica, portanto, excede a linguagem da convencao, porque fala

por meio de hieréglifos.

Note-se ainda que Diderot avanga que “I'intelligence de 'embléme poétique n’est pas
donnée a tout le monde” (Diderot 1972, 133), o que quer dizer que a responsabilidade da
criagdo poética “devolves fully as much upon the hearer as it does upon the poet.” (Doolittle

1952, 155). Portanto, para Diderot, toda a linguagem poética utiliza o som e o ritmo para
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formar hieréglifos, imagens que sao sugeridas ao leitor, ainda que nem toda a gente tenha a
mestria ou o entendimento da linguagem hieroglifica. Como se o hieréglifo nem sempre
fosse ativado. Este ponto encontra-se com a “condi¢ao de espera” da arte para Prado, de
que falei no primeiro capitulo. Se a arte cria uma nova realidade, se é um hierdglifo, um
portal, a experiéncia dessa realidade nao se da apenas na criagao artistica, como na propria
apreciagao artistica. Para Prado, a leitura ou a apreciagao de um quadro ativam o hierdglifo,
tanto quanto a criagdo artistica também gera (aqui o entendimento de “hieréglifo” tem mais
que ver com a ideia de portal para um outro lugar, uma outra realidade). E também no que
toca ao papel de poeta, é de notar, como o fiz no poema “A menina e a fruta”, que também

a vocagao poética nao é concedida a todos.

A palavra “hieréglifo” vem do grego, e quer dizer escrita sagrada, de “Hyerds”,
sagrado, e “Glyphé”, de gravar (cfr. Merriam-Webster). Para os egipcios, como explica o
historiador Julien Ries, na sua obra 1/ sacro nella storia religiosa dell'nmanita, ““|n]ella
rappresentazione visibile del suo dio, ogni fedele usa dei simboli capaci de esprimere la
potenza [della divinita]. Ma al di la dei simboli, 'uomo incontra il dio personale” (Ries 2012,
235). Um certo tipo de linguagem escrita por representagdo por imagens dos seus deuses
permitia aos egipcios um encontro pessoal com o divino; os simbolos dos hieroglifos
funcionavam como portal, como meio de comunicagao e mediagao entre deuses e homens.
Nem todos os textos egfpcios eram escritos com hierdglifos, este tipo de escrita estava
reservado para locais de culto, e também para os locais oficiais que o Rei frequentasse, como
explica a historiadora Penelope Wilson: “In general, the more monumental a text (temple,

tomb, stela) then the more likely that it will be written in hieroglyphs” (Wilson 2004, 18).

Todavia, o termo “hieréglifo” foi evoluindo ao longo dos tempos e ganhou varios
sentidos, préximos de outras palavras tais como “simbolo”, ou mesmo como mencionei em

Diderot, “embléme”. Nesse sentido, também o icone pode funcionar como paralelo de
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hieréglifo.”® Como explica o iconista e tedlogo russo ortodoxo Léonide Ouspensky no seu
livto La Théologie de 'lcine, o icone nao é meramente uma imagem que se da a apreciagao
estética, o icone “est quelque chose de plus: un équivalent du message évangélique, un objet
cultuel qui fait partie intégrante de la vie liturgique” (Ouspensky 2003, 9). Em certo sentido,
sendo o icone um equivalente da mensagem evangélica, e sendo a mensagem evangélica a
propria palavra de Deus, um ponto de contacto com o divino, o icone assemelha-se ao
hieréglifo. A possibilidade da existéncia dos icones, continua Ouspensky, deriva diretamente
da Encarnacdo do Filho de Deus, que tornou aquele que é “absolument inaccessible a la
créature, qui n’est ni descriptible ni représentable d’aucune mani¢re” em algo “descriptible
et représentable en assumant la chair de Thomme” (Ouspensky 2003, 134), e por isso passivel
de estar presente num icone. Assim sendo, ‘“Ticone est souvent appelée ‘théologie en image™

(Ouspensky 2003, 9).

O hieréglifo é simultaneamente imagem e texto, tem uma significacao diferente
porque pretende ser textual. Ora, o termo “poesia hieroglifica” ¢ um termo que sem duvida
nao deixa de assumir que ndo ha propriamente uma palavra desenhada como num
hieréglifo,"” e por isso ¢ inevitavelmente mais um termo que se refere a0 texto escrito, como
se viu com Diderot. Contudo, é também um termo que chama a aten¢ao para uma capacidade

que a poesia possui de se unir a imagem de forma a produzir uma “escrita sagrada”, uma

18 Alids, Prado manifesta uma proximidade com os russos, cuja ligacio a Igreja Ortodoxa lembra os icones,
como se vé por exemplo em “A convertida”, de Ordenlos de maio: “A liturgia, / o icone, / 0 monacato. / Descobri
que sou russa.” (Prado 2019, 365).

YA poesia concreta também ¢é apelidada de “poesia hieroglifica”, mas num sentido bem diferente daquele que
estou aqui a aplicar. A poesia concreta ¢ hieroglifica na medida em que dispoe as palavras de uma certa forma
grafica, tem uma "disposicio hieroglifica". O emprego da palavra "concreta”, todavia, ndo pode ser equivalente
ao sentido de "concretude" em Prado. A “concretude” da poesia concreta estd mais associada a forma
propriamente, a uma disposi¢do concreta das palavras. Tanto rigor técnico setia nesse caso equivalente a uma
poesia cerebral, nos termos de Prado, demasiadas horas passadas a frente da secretaria, trabalho de arquiteto,
como se de facto estivesse a escrever coisas com palavras. Nesse sentido, a poesia e a arte concreta pode
convidar a abstracio, alids algo que na pintura concretista ¢ mais evidente, enquanto afastamento programatico
de um referencial no mundo natural (cfr. Tate 2022). Assim sendo, a poesia concreta ndo ¢ hieroglifica nos
termos que estou a empregar, uma vez que nao pretende funcionar como vefculo para uma experiéncia de
concretude, como clarificarei mais adiente. A decomposi¢do e recomposi¢io alquimicas da poesia da-se através
das palavras, e nio propriamente "nas palavras", como acontece na poesia concreta.
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escrita que invoca o sagrado, que da acesso a um outro lugar. Para Cristina Campo, de onde
retirei esta expressao em primeiro lugar, este é o significado que prevalece. Para Campo a
ligacdo da palavra “hierdglifo” com o sagrado tem um peso maior do que para Diderot, e
por isso ela nio esta preocupada em abolir as convengdes da linguagem, nem fazer uma

analise das ferramentas do som e do ritmo que a poesia utiliza para a criagao de uma imagem.

Nos varios ensaios que constituem a sua obra Os izperdodveis, Campo utiliza por varias
vezes esta expressao, sem a descrever propriamente de forma sistematica. Como ja referi no
capitulo anterior, para Campo, como afirma em “Atencgao e Poesia”, a “[p]oesia também ¢
atengao, ou seja, leitura em multiplos planos da realidade a nossa volta, que é a verdade em
imagens” (Campo 2005, 174; meu destaque). A realidade revela-se verdade em imagens, a sua
natureza é imagética. Posto isto, a poesia que é aten¢ao tem de trabalhar com imagens. E “o
poeta, que vai desfazendo e recompondo essas imagens, ¢ também um mediador” (Campo
2005, 174). O poeta desfaz as imagens da realidade, para as recompor na imagem da sua
poesia, conferindo-lhes uma outra forma de existéncia, que da a conhecer a propria da

realidade. Por isso o seu trabalho serve de media¢io.

Num outro ensaio de Os imperdodveis, “Como leves maos” (Campo 2005, 101-16),
Campo introduz o antigo conceito da “spregzatura’, que define como “uma briosa e gentil
impenetrabilidade as alheias violéncia e baixeza, uma aceita¢ao impassivel [...] de situagdes
inalterveis que ela tranquilamente ‘institui como ndo-existentes™ (Campo 2005, 104). F uma
espécie de “desprezo” pelas circunstancias exteriores, que leva a0 anonimato, ao anulamento
do ego (alias, esta ¢ uma razao para o uso do pseudénimo Cristina Campo). Este conceito é
transportado para a literatura, nomeadamente para o papel do préprio poeta, que também
deve tomar este tipo de atitude. Como explica a critica Simone Abis no seu ensaio “Cristina

»

Campo e I’Etica della Sprezzatura”, “allo stesso modo la letteratura deve annullare il soggetto

scrivente e 1 suoi appetiti e diventare una pura questione di anonimato” (Abis 2011). Assim,
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para Campo, continua Abis, é “[g]razie alla sublimazione ascetica” que “la menzogna della
sprezzatura” — mentira porque consiste numa espécie de performance, de pose —
“capovolgera se stessa diventando suprema sincerita” (Abis 2011, 183). Também este ponto
faz lembrar a visao de Prado em relagdo a necessidade da “mentira da ficgao para poder
mostrar o que ¢ de verdade” (Prado @pud Lauand e Dourado 2013, 59), de que falei no
segundo capitulo. O arranjo artistico é essencial para veicular a verdade, para dar uma outra
vida as coisas, para veicular a experiéncia de concretude. Para isto importa a ideia de pose,
como ja mencionei, e especialmente uma certa pose “antiteatral” (cfr. Fried 2008: 77),
também para veicular uma ideia de familiaridade. Mas a pose antiteatral de Prado nio tem
que ver com a “sprezzatura’ de Campo, nomeadamente no que diz respeito ao caminho para
o anonimato. Como vimos em “Direitos humanos”, a palavra poética, apesar de dever a
inspiragao, ¢ uma “letra minha”, para usar as palavras do poeta. Nao se pode anular o “eu”;
¢ através de um “eu” com nome e caracteristicas (“Nao sou matrona, mae dos Gracos,
Cornélia, / sou é mulher do povo, mie de filhos, Adélia” (vv. 1-2; Prado 2019, 17)), que a

poesia acontece.

Avanga Campo, no ensaio “Do conto de fadas”, que “a poesia ndo ¢ mais do que a
reveréncia pelo significado teolégico do limite: o preceito de actuar a semelhanga de Deus:
do Sinai a sarca ardente, do Tabor a um pedaco de Piao.” (Campo 2005, 57). O trabalho da
poesia sobre essa realidade que é feita de imagens, e que tem os seus limites, tem de partir
do limite para cumprir a sua fungao. Este “significado teolégico do limite” é o significado da
propria Encarnagdo, como nos icones: o encontro possivel da divindade dentro da realidade.
A poesia atua assim a semelhanc¢a de Deus: no Sinai e no Tabor, Deus e Jesus Cristo revelam-
se em todo o seu esplendor a olho nu, mas também na sarga ardente e no pedago de Pao que
¢ a Bucaristia, o seu esplendor revela-se no préprio limite das coisas, é invisivel. E a poesia

que daf nasce, como ja vimos, “evidentemente nio podera deixar de ser uma poesia
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hieroglifica: parecida com uma nova natureza.” (Campo 2005, 177). Para usar as palavras do

realizador Andrei Tarkovski:

the infinite cannot be made into matter, but it is possible to create an illusion of the infinite:
the image. [...] And so, if art carries within it a hieroglyphic of absolute truth, this will always
be an image of the world, made manifest in the work once and for all time. (Tarkovsky 1987,
38-39)

Tal como o alquimista de Campo, que é o proprio poeta, que decompoe e recompde a
realidade em imagens, a metamorfose das coisas que acontece na poesia hieroglifica implica
portanto uma eternizagao das mesmas, uma sacralizagdo das mesmas, e a passagem para um
outro mundo. Assim sendo, o ponto esta em “decifrar o gigantesco significado hieroglifico
com a unica chave que nos é dada: a forca de aceitar conjuntamente a ordem do mundo e o
que de continuo o supera”, como explica Campo no seu ensaio “Um médico” (Campo 2005,
211). O significado hieroglifico é a aceitagdo precisamente do significado teolégico do limite,
aceitar que ha uma ordem no mundo, um limite, que ¢ superado, e que esse movimento é

visivel desde ja na propria poténcia de um hierdglifo.

A poesia de Adélia Prado encontra-se de varias formas na descri¢do que elaborei do
que ¢ uma poesia hieroglifica, no que toca a criagao de imagens, a poesia enquanto media¢ao
com o sagrado, a decomposi¢ao e recomposi¢ao da realidade em imagens, e no sentido
teologico do limite. Para comegar, até a propria autora reconhece o poder de um hierdglifo,
no ultimo poema de Terra de Santa Crug, “A criatura”: “Deus poe no céu o arco-iris, / uma
palavra selada, / seu hieréglifo” (Prado 2019, 276). O hierdglifo, na aparéncia de uma palavra
selada, é arco-iris, simbolo da aliang¢a de Deus com os homens. O hieréglifo é uma palavra
selada, é um selo, que possibilita a alianga com Deus. Uma poesia que trabalha com o
hieréglifo, na sua acegdo enquanto escrita sagrada, escrita de Deus, alianga com Deus, ela
possibilita a propria comunicagao com a origem, Deus. O hierdglifo ¢ como a alegria que

poreja, no poema “Caderno de desenho”, é uma palavra que vai para além de si propria.
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Nos versos de Prado, a alianca que o hieréglifo constrdi inclui tudo o que ¢é da esfera
da vida humana carnal. Neste sentido, na poesia de Prado o hieréglifo nio esta apenas
reservado para os locais de maior importancia, como palacios e templos. A poesia hieroglifica
de Adélia Prado pretende, através da palavra, eternizar (e portanto, de certa forma, tornar
sagrado) todo e qualquer objeto, no movimento que ja foi descrito no final do segundo
capitulo, seja o objeto solene ou nao solene. Desde o pai em “A rosa mistica”, até, por
exemplo, aos frigorificos do poema “Duas horas da tarde no Brazil” (O pelicano), “Frigorificos

sdo hottiveis / mas devo poetiza-los / para que nada escape a redencdo.” (Prado 2019, 246).

Este movimento de eternizagao do rhgpos é visivel também nos varios poemas de
Prado com uma vertente escatolégica. Se por um lado, Prado considera a vida terrena um
“degredo bom, / os penedos belos, / as poucas flores, dadivas” (“A soleira”, Terra de Santa
Crug, (Prado 2019, 203)), por outro a perspetiva da ressurreicao da carne apresenta-se como
uma realidade ainda mais promissora, como afirma em “A catecimena”, de Bagagen, “Se o
que estd prometido € a carne incorruptivel, / é isso mesmo que eu quero” (Prado 2019, 38).
Assim se vé num poema como “Um salmo”, de novo em Bagagen, onde tudo é aceite na
esfera do sagrado, pelo facto dos mais variados objetos terem um lugar na vida do mundo
que ha de vir. O poema comega por afirmar que “Tudo o que existe louvara” (Prado 2019,
31), e segue-se uma enumeragao desse tudo, desde “Os meninos, os cachorros” (v. 6) até a
“O abano de um rabo, um miado” (v. 11). Nada do que diz respeito a vida carnal humana —
quer sejam vestidos, saias, laranjas, e bules, ou o desejo erdtico, casamento, trabalho, comida,

fome e tanto mais — nada escapa ao poder da redengao, também poética.

E a poesia surge como forma de elevar tudo isso. E este tipo de reveréncia que a
poesia de Prado tem ao significado teolégico do limite: a possibilidade da Encarnagao do
Verbo divino, e a promessa de um Reino que ha de vir, permite que tudo ganhe um

significado teolégico. A poesia revela as coisas na sua dimensao verdadeira, e também por
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isso a poesia ¢ hieroglifica. Esta dimensao escatolégica pode resumir-se nos versos do poema
“Fé”, de Bagagem (“Sarca Ardente — I1): “Como seré a ressurreicio da carne? / E como nés
ja sabemos, eu lhe disse, / tudo como é aqui, mas sem as ruindades” (Prado 2019, 88). De
facto, como aponta Joana Matos Frias, a referéncia a “parusia, a segunda vinda de Ciristo,
presum|e] o fim da morte, quer dizer, da divisao imposta pelo tempo” (Matos Frias 20006,
200). A morte ¢ a principal ruindade a ser abolida. Todavia, no caso especifico de Prado, o
significado teoldgico do limite é levado a um outro nivel. Isto porque o desejo do Reino que
ha de vir nao parece abolir uma certa ideia de quotidianidade. Veja-se por exemplo o poema
“O reino do céu”, também de Bagagen: “Quando eu ressuscitar, o que quero é / a vida
repetida sem o perigo da morte, / os tiscos todos, a garantia: / a noite estatemos juntos”
(Prado 2019, 90). Quando Matos Frias caracteriza o pendor escatolégico em Prado como o
desejo de um mundo “onde o perpétuo se transforma em eterno” (Matos Frias 2006, 200),
este “eterno” tem de ser considerado como sinénimo de “sem perigo da morte”, e nao

propriamente como “atemporal”, no sentido agostiniano. O perpétuo seria vivido sem o

>
perigo de morrer. Este é o significado teologico do limite levado até ao extremo: o reino dos
céus ¢ desejado nao apenas por virtude de um limite que se suporta, mas especialmente

porque ha a experiéncia de um limite que tem em si toda a poténcia de ser bom. Nio ¢é apenas

o fim das ruindades, mas a continuagao do bem que ja se vive.

A poesia de Prado também se apresenta como media¢do, como portal de acesso.
Antes de mais, o poeta ¢ uma espécie de oraculo, ele é veiculo daquilo que Deus tem para
dizer ao mundo. No ja referido poema “O poeta ficou cansado”, apesar de contrariado, o
poeta apercebe-se da sua inevitavel vocagao para a poesia, e dirige-se a Deus (isto ¢é visivel
através do uso da letra maidscula para se referir ao seu interlocutor): “Pois nao quero mais
ser Teu arauto. / Ja que todos tém voz, / por que s6 eu devo tomar navios / de rota que nao
escolhi? / Por que ndo gritas, Tu mesmo, (...)”". Aqui, o poeta pede uma voca¢ao mais
“simples”, que a deixe nos afazeres domésticos, “O Deus, / me deixa trabalhar na cozinha,
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/ nem vendedor nem escrivao, / me deixa fazer Teu pao.” Ao que Deus responde: “Filha,
diz-me o Senhort, / eu sé6 como palavras.” (Prado 2019, 323). Nestes ultimos versos do
poema, 0 pao que o poeta quer cozinhar na sua cozinha e as palavras que Deus deseja que o
poeta lhe dé a comer identificam-se. Este pode ser o “pao nosso de cada dia”, mas nao deixa
de lembrar também o pao que é consagrado no altar da Eucaristia. Assim, os versos adquirem
para si um estatuto liturgico, alias proprio de uma poesia hieroglifica, como afirma Campo:
“talvez s6 possa dominar plenamente esses simbolos quem tiver pela sua lingua um
sentimento tao liturgico quanto o rito da festa, tdo familiar quanto o alimento de todos os
dias” (Campo 2005, 48). A vocagdo do poeta ¢, portanto, simultaneamente ser a voz de Deus
no mundo, e através do uso da palavra, alimentar o proprio Deus, dar-lhe aquilo para o qual
foi convocada. Ja ndo apenas veiculo que corre no sentido de Deus para o Homem, mas ja

um pouco um veiculo que corre no sentido do Homem para Deus.

Para terminar, na obra O pelicano encontra-se um poema que expressa o entendimento

da poesia hieroglifica de Prado como a tenho vindo a descrever até ao momento.

O nascimento do poema

O que existe sao coisas,

nao palavras. Por isso

te ouvirei sem cansago recitar em bulgaro
como olharei montanhas durante horas,

ou nuvens.

Sinais valem palavras,

palavras valem coisas,

coisas niao valem nada.

Entender é um rapto,

¢ o mesmo que desentender.

Minha mie morrendo,

nio faltou 2 meu choro este arco-itis:

o luto ird bem com meus cabelos clatos.
Granito, lapide, crepe,

sdo belas coisas ou palavras belas?

Marmore, sol, lixivia.

Entender me sequestra de palavra e de coisa,
arremessa-me ao cora¢io da poesia.

Por isso escrevo os poemas

pra velar o que ameaga minha fraqueza mortal.
Recuso-me a acreditar que homens inventam as linguas,
¢ o Espirito quem me impele,

quer ser adorado
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e sopra no meu ouvido este hino litdrgico:

baldes, vassouras, dividas e medo,

desejo de ver Jonathan e ser condenada ao inferno.

Nao construf as piramides. Sou Deus. (Prado 2019, 244-25)

O poema comeca com a afirmacio perentdria “O que existe sdo coisas, / nao palavras.” (vv.
1-2). Esta ¢ uma afirmacdo que lembra um problema que ¢ apontado em “A formalistica”,
com o poeta cerebral que “quer escrever coisas com as palavras” (Prado 2019, 284-285), e
nao palavras com coisas. Aqui, as coisas prevalecem por cima das palavras. Isto lembra
precisamente a experiéncia de concretude. Ora, um hierdglifo, uma poesia hieroglifica da
acesso as coisas, funciona como portal, é uma alianca, da acesso a uma experiéncia de
concretude. Neste sentido, é quase como se a palavra-hieréglifo fosse ja uma coisa, a coisa a
que da acesso a, numa anulagdo da existéncia de palavras. Dai, nos versos seguintes, a poeta
afirmar que poderia ouvir recitar em bulgaro, lingua que provavelmente nao entende, mas
que, a ser poesia, ¢ portal. E de facto, na contemplagao da paisagem das montanhas e das
nuvens, mais ainda se tivermos em conta a relagao de Prado estabelece entre pintura e poesia,
ha igualmente um portal. Isto é possivel porque a poesia funciona como hieréglifo, como

meio porque € ja em si experiéncia de outra coisa.

Matos Frias também menciona esta “ansia persistente de exceder as fronteiras das
linguas” (Matos Frias 2006, 205). Matos Frias argumenta que esta ansia vem de uma vontade
de regressar a um “estadio pré-babélico” (Matos Frias 2006, 205) da linguagem, sob a égide
de uma “poesia da origens” (Matos Frias 2006, 198, destaque da autora). Todavia, Matos Frias
concebe este apelo de Prado a “origem” de um ponto de vista maioritariamente temporal,
em que se procura voltar a um tempo antes do episédio da Torre de Babel. Parece-me que
no caso da poesia de Prado a procura de uma origem, quando a ha, tem mais que ver com
uma procura de uma ontologia presente. Nao tem tanto que ver com um regresso, mas com

um olhar profundo.

91



Segue-se um silogismo: “Sinais valem palavras, / palavras valem coisas, / coisas nao
valem nada.” (vv. 6-8). Este silogismo funciona como gradagao, sendo que no dltimo degrau,
“coisas nao valem nada” (v. 8), as expectativas sio defraudadas, o que cria quase um efeito
cémico. De qualquer das formas, repare-se que nesta “conta matematica” que da zero, a
palavras “sinais” poderia ser substituida por “hieréglifo” (se tomarmos um dos sentidos
alargados que a palavra “hieréglifo” foi adquirindo ao longo dos tempos, como ja disse que
isso aconteceu). Hierdglifos valem palavras, palavras hieroglificas valem coisas, valem
concretude, mas o mundo que foi aberto por este portal nao vale nada, ndo é possivel
descrever o seu valor. Isto porque “Entender é um rapto, / é o mesmo que desentender”
(vv. 9-10). De novo, lembremos a figura do poeta cerebral, que através do exercicio de tentar
escrever coisas com palavras nio entende a propria natureza da poesia. Procurar entender,

no sentido de controlar, ¢ uma impossibilidade, é sinal de que nao entendeu nada.

Depois é mencionada a morte da mae, mas a frase que aparece como “arco-iris”,
simbolo da aliang¢a, ¢ um reparo mundano “o luto ird bem com meus cabelos claros.” (v. 13).
O poema aparece entao para esconder a “fraqueza mortal” do poeta. Esta fraqueza prende-
se com a natureza carnal e temporal da existéncia humana, a efemeridade das coisas de que
ja falei, especialmente no primeiro capitulo com o poema “A rosa mistica”. Aparecem de
seguida uma série de palavras, aparentemente aleatérias, acompanhadas da pergunta “sao
belas coisas ou palavras belas?” (v. 15). Esta é uma pergunta sobre a propria eficacia do seu
projeto poético, acerca da possibilidade de uma experiéncia de concretude, da criacio de uma
outra realidade onde as coisas podem viver. E como se o leitor estivesse a assistir a tentativa
de escrita de um verdadeiro poema, como se estivesse a assistir ao nascimento de um poema
(e note-se que neste sentido de facto é diferente do “@autonomons complex” de Jung). Mas de
novo a poeta se apercebe que esse entendimento s6 a pode raptar para o coragao da poesia,

“Entender me sequestra de palavra e de coisa” (v. 17). Assim, procurar entender
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verdadeiramente a poesia (ja nao sentido de a controlar, como o faz o poeta cerebral com o

seu bisturt) é admitir que é preciso ser raptada, passar a porta.

De facto, a posicao de um poeta cerebral é totalmente afastada, “Recuso-me a
acreditar que homens inventam linguas” (v. 23), a linguagem nao ¢ produgao do ser humano.
E uma poesia hieroglifica, e por isso, “¢ o Espirito que me impele” (v. 22), é a vocacio do
poeta-pintor. E mais ainda, é Deus que deseja que as coisas sejam poetizadas, porque a forma
poética que o Espitito inspira ao poeta para que este o adore € a seguinte: “hino litargico: /
baldes, vassouras, dividas e medo / desejo de ver Jonathan e ser condenada ao inferno” (v.
24-26). F enumerada uma série de objetos banais e complicagdes humanas, bem como o
desejo por um homem, e deduz-se que o encontro com esse homem desafie de tal forma os
mandamentos divinos que s6 a possa condenar o inferno. Mas tudo foi elevado a hino
litargico, a poesia. Imagens desfeitas e recompostas, através da poesia hieroglifica. O que

existe sao coisas, nao palavras.

O poeta ¢é por isso mediador, Deus assume-o e fala através dele, como um oraculo,
“Nao construf as piramides. Sou Deus.” (v. 27). As palavras sio inspiradas, como hierdglifos
que se encontram nas paredes das piramides, palavras seladas, poesia hieroglifica. O poema
acompanha portanto um processo de escrita, como se a poeta estivesse de facto a ensinar.
Para isso contribui o facto de no terceiro verso haver um interlocutor, uma segunda pessoa
do singular, em “te ouvirei”. O poema abre com a enuncia¢ao de uma série de principios, até
ao décimo verso. De seguida, comegam uma série de tentativas de escrita, como se pode ver
pela enumeragdo de uma série de objetos. Nessa tentativa de escrita, a poeta verifica a
adequacao dos seus proprios principios poéticos: “sao belas coisa ou palavras belas?” (v. 15),
“Entender me sequestra de palavra e de coisa, / arremessa-me a0 coracio da poesia” (vv.
17-18). No ato da escrita se percebe as razoes pelas quais se escreve, para “velar o que ameaga

minha fraqueza mortal” (v. 20). Ai se percebe a origem da linguagem poética, que é a
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inspiracao do Espirito; essa inspiracao ¢ levada até as dltimas consequéncias, de tal forma
que a poeta profere “Sou Deus” (v. 27), naquele movimento em que se apaga palavra e coisa,

e fica apenas poesia, hierdglifo, portal imediato.

Neste capitulo, comecei entdo por descrever o que ¢ uma poesia hieroglifica. Em
primeiro lugar referi Diderot, que tera utilizado esta expressao pela primeira vez, utilizando
a expressao do hieréglifo para descrever o mecanismo com o qual a poesia trabalha. Esse
mecanismo trabalha através do som e do ritmo das palavras, e é capaz de produzir uma
imagem na mente do leitor, mas cuja eficicia depende tanto deste ultimo como do préprio
poeta, sendo que esta mestria ndo é concedida a toda a gente. No contexto egipcio, os
hieréglifos sao utilizados como escrita sagrada, e este entendimento de hieréglifo levou-nos
para Cristina Campo, que também utiliza 0 mesmo termo para descrever o fenémeno da
poesia. Para esta autora, a realidade é verdade em imagens, que através da alquimia da perfeita
atengao, que é a propria poesia hieroglifica, ¢ decomposta e recomposta numa outra imagem
que da a conhecer a sua verdade. O poeta serve entao como mediador da verdade, que se
encontra dentro da propria realidade, no sentido teolégico do limite. Esta descrigao da poesia
hieroglifica oferece-se como uma descri¢io adequada da poesia de Prado. Antes de mais, na
importancia que a poesia de Prado da a pintura e a criacdao de imagens, a ligacdo entre poesia
e pintura; depois, na visao da fun¢ao do poeta como oraculo e mediador. Quanto ao sentido
teologico do limite, este revela-se nao s6 como aceitacao da realidade carnal humana, mas
também como a sua propria elevagao ao plano do divino. Por fim, como argumentei através
do poema “O nascimento do poema”, o acesso que a poesia da as coisas é semelhante ao
efeito produzido por um hieréglifo: o hierdglifo estabelece uma alianca que permite ter
acesso a um outro mundo, e que portanto vela a fraqueza mortal humana. O hieréglifo da
acesso a uma outra realidade, ¢ uma espécie de portal, e portanto ¢ veiculo da concretude:
que no infcio deste trabalho argumentei que une a poesia e a pintura na visao de Prado. A
poesia hieroglifica é aquela poesia que é pintura.
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Conclusao
Para resumir, este trabalho comegou por abordar uma afirmacao que Adélia Prado fez em
entrevista, “quando eu falo poesia, poema, é a pintura” (Prado 2014), para investigar que tipo

de poesia é este que é pintura.

Assim sendo, trabalhando mais algumas afirmacdes de Prado na mesma entrevista,
no primeiro capitulo demonstrei que a pintura e poesia para Prado partilham o fator da
concretude, permitem uma experiéncia da concretude. Isto acontece porque a arte da uma
nova vida as coisas, como reitera o poema “Arte”, resgatando-as do tempo, como se viu por
exemplo em “A rosa mistica”. Ainda assim, é de notar que essa experiéncia de concretude,
esse modo de vida alternativo esta em condi¢do de espera, como demonstrei através do

poema “Leitura”.

No segundo capitulo aproximei a poesia da autora ao projeto artistico da Ropografia,
procurando afinidades tanto processuais como programaticas. Primeiro, demonstrei como
por vezes a autora adota procedimentos da pintura de Naturezas Mortas, tal como acontece
em “No meio da noite”, onde foi possivel reconhecer algumas técnicas que lembram as obras
dos pintores Zurbaran e Cotan. Em segundo lugar, analisei uma questao mais programatica,
a relagao que a poesia de Prado tem com a prépria representacao do 7hgpos, do quotidiano.
Este ¢ um dos desafios da Ropografia: sera possivel representar o rhopos enquanto tal? O
breve exemplo de Chardin serviu para lancar o mote de que o ponto estd em cultivar uma
familiaridade com a cena retratada. Para tal, notei a conveniéncia de um tipo de postura que
¢ antiteatral, favorecendo a ideia de palco, que para Prado ¢é algo que na arte é nio so
inevitavel, como também ¢é condigao essencial para que a arte possa veicular a verdade. Esta
familiaridade cultivada por Prado também surge como cultivo de uma familiaridade com o
divino, que é passivel de ser encontrado nas coisas mais pequenas do dia-a-dia, na vida

doméstica, e noutras realidades, como a erética (como se viu no poema “No meio da noite”).
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Da mesma maneira que a autora afirma “Qualquer coisa ¢ a casa da poesia”, também poderia

afirmar “Qualquer coisa é a casa de Deus”.

O objetivo do terceiro capitulo foi expor as limitagdes do paralelo pintura e poesia.
Em primeiro lugar, a centralidade da figura humana em Prado, com todo o seu desejo e fome
transbordantes — fome de comida, de patria, de verdade, de beleza, de amor, e também erdtica
— como analisei através dos poemas “Rute no campo” e “Ovos da Pascoa”, é¢ um ponto que
disside da Ropografia, cuja principal caracteristica ¢ a auséncia da figura humana. Em
segundo lugar, distingui entre dois entendimentos de poesia em Prado: poesia como entidade
transcendente e poesia-forma. A primeira é um fator que pode ser encontrado em qualquer
coisa; a segunda depende diretamente da inspiracio e da vocagao, como analisei nos poemas
“Caderno de desenho”, “Pintora” e “Direitos humanos”. A vocagdo e a inspira¢ao nao
anulam a voz do poeta, tanto que a poesia corresponde a sua propria identidade: ¢ a voz do

poeta que soa, mesmo quando ele é oraculo.

A expressao “poesia hieroglifica” vem resolver as limita¢Ges expostas, na medida em
que ja nao se atém simplesmente a uma comparagao entre poesia e pintura, mas resolve-a
num 8o tipo de poesia. As caracteristicas desta poesia, como descritas por Diderot e Cristina
Campo, iluminam bastantes tragos da poesia de Prado que foram descritos ao longo dos
capitulos anteriores. Diderot afirma que a poesia trabalha com hieréglifos, que no fundo sao
mecanismos que trabalhando com o som ativam no leitor uma imagem, que seria um modo
de expressao linguistica mais fiel a representacao de uma “état d’ame”. Neste sentido, nao ¢é
s6 a poesia que fala através de hieréglifos, mas toda a arte. F importante notar que a ideia de
que algo ¢ ativado ao ler poesia tem semelhancas com a condi¢ao de espera que descrevi a
proposito do poema “Leitura”. Ha uma realidade que é despertada no processo de leitura, e
o que permite esse despertar é precisamente a palavra poética, o hierdglifo. Mais ainda, é

possivel que a ideia de “imagem” que Diderot diz que ¢ criada pelo hieréglifo na mente do
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leitor tenha parecencas com a ideia de concretude, sendo a imagem uma coisa concreta. Seria
no entanto dificil descrever com exatidao estas imagens despertadas na mente do leitor. Para
avancar, o entendimento do hieréglifo enquanto veiculo que da acesso ao sagrado também
serve para descrever a poesia de Prado. A palavra poética de Prado ¢ inspirada, a poesia é
presenca de Deus, ¢ hierdglifo. Assim sendo, o poeta é também ele mediador. O trabalho
deste poeta de hierdglifos é, como o descreve Cristina Campo, um trabalho de alquimia, de
decomposicao da realidade para a sua recomposi¢ao na poesia. Este tipo de processo é
evidente em poemas como “Arte”, onde o hieréglifo serviria também como verbo, ou em
“A rosa mistica”, onde o resgate do tempo permite a criagao de uma nova realidade. Alias, a
propria Prado se descreve precisamente enquanto “retorta alquimista”, em “Pintora”. Esta
decomposicao e recomposi¢ao em imagens, segundo Campo, acontece especialmente porque

<

a realidade é “verdade em imagens”. Assim sendo, também a nova realidade recomposta
através da poesia tem como que uma natureza imagética capaz de veicular a verdade. Esta
verdade veiculada pela arte ¢ a concretude de que nos fala Prado, que tanto a poesia como a
pintura sdo capazes de produzir. O hierdglifo é portal de concretude também. Assim nasce
a reveréncia ao sentido teolégico do limite, de que fala Campo. Nos limites da forma, tanto
carnal como poética, ha algo que supera. Assim, ¢é através da realidade carnal em todas as
suas facetas — erdtica, quotidiana, doméstica — que ¢é possivel encontrar Deus, e a poesia.

Uma poesia hieroglifica é assim uma espécie de alquimia, uma alianga, um verbo que permite

uma transformacao: é aquele tipo de arte que faz das tripas coracio.
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