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A poeta portuguesa Fiama Hasse Pais Brandão (1938-2007), uma das mais 

importantes vozes literárias surgidas a partir da década de 60 na literatura lusófona, tornou-se, 

com o tempo, referência e lugar de passagem obrigatório não somente para os críticos, mas 

também servindo de parâmetro para outros que lidam com a arte de escrever. Para o crítico 

americano Harold Bloom, seria uma ñpoeta forteò. 

A obra poética da escritora pode ser distinguida em duas fases, conformadoras de dois 

registros, ou seja, duas poéticas bastante distintas, organizadas aqui em dois grandes arranjos, 

o que não podemos deixar de reconhecer como bastante incompletos, visto terem partido de 

uma simplificação meramente didática, pois sabemos muito bem que seus livros não detém a 

no­«o codificada de ñdic­«oò, na medida em que cada livro se apresenta com um ethos 

específico. Ora, foi justo o fato de não haver preocupação com um âmbito que a definisse 

como poeta, que se fizesse reconhecer de imediato um texto como pertencente à sua 

assinatura, quer dizer, refratou a idéia sedimentada de que o poeta detém uma dicção que o 

faz diferente dos demais pares. Portanto, eis aqui o que inicialmente nos despertou a 

ñsimpatiaò, para, em seguida, adentrarmos de maneira mais sistemática numa investigação 

com mais rigor e calcado em bases teóricas e metodológicas. Vejamos como tomamos a 

liberdade de organizar: 

A primeira fase, tendo como ponto de partida a publicação de Morfismos (1961), 

caracteriza-se pela busca de um poema com depuramento formal e rigor com relação a 

necessidade de colocar a palavra em evidência, muita vez até isolada, sem os conectivos 

requeridos pela pontuação gramatical, o que gera uma densidade e uma tensão semânticas 

que, por vezes, beira a metáforas e imagens surrealistas, dado o grau de arbitrariedade e 

ausência de motivação lógica entre os elementos postos para a aproximação com o objetivo de 

articular a imagem, quase sempre de natureza crítica ou metalinguística. Há um deliberado 

controle das emoções, buscando uma escritura impessoal, sem marcas autobiográficas. Assim, 

encontramo-nos diante de uma poesia com pouca transitividade, espécie de criptografia 

linguística no qual o signo poético não se deixa decodificar numa primeira investida do leitor. 

Eis que temos os livros, para retermos três exemplos, Matéria (1960-1965), O nome lírico 

(1967), Era (1974). 

Depois, há uma segunda fase que, a bem da verdade, já se encontrava implícita em 

poemas completos ou em laivos nos versos de fatura mais diretiva, sem retorcimento sintático 

ou fragmentação, distanciando-se de um discurso ostensivamente criptográfico, observado em 

inúmeros poemas da primeira fase. Constatamos aqui uma poesia extremamente simples e 

transitiva, plena de marcas de oralidade, com metáforas claras e dotada de uma argúcia pouco 

comum, estruradas num registro que beira a prosa. Os livros que melhor sintetizam tudo o que 

acima discorremos são Área Branca (1978), Epístolas e memorandos (1996), Cenas vivas 

(2000), As fábulas (2002). São arranjos de poemas nos quais a poeta por meio de artifícios 

vários, mormente os advindos de um discurso mais prosaico, almeja uma simplicidade 

expressiva, escorreita e elegante, refratando o muito do que podemos chamar de 

« experimentalismos » presentes nos seus primeiros livros, no qual havia deliberadamente 

uma preocupação com a forma do poema, com a estrutura, com a disposição das palavras, 

conseguida esta através de uma série de elipses, fraturas e fragmentações, estrofação livre, 

manifestandos-se sobretudo por imprimir no poema não a tradicional organização sintática 

com seus implícitos e marcas lógicas, mas numa atitude explícita de subverter as regras da 



gramática normativa. Há uma outra coisa muito curiosa nessa fase, embora não sendo uma 

poesia de cunho confessional, não deixa de transparecer através de alguns sinais as marcas de 

um espírito atento à vida e sua dinâmica. Eis, então, olhos perscrutando o derredor, com seus 

objetos estáticos ou com a dinamicidade que a tudo preside, lenta ou ligeira. 

 Em síntese, como não poderia deixar de ser, o olhar da poeta inscreve-se como 

espécie de lápis que imprime no papel em branco o âmbito, o contorno, as fronteiras, 

conformando os objetos em sua singularidade, em sua individualidade, apresentando-o, 

encenando-o. Para quê ? Para que uma singularidade, um evento que sucede em determinado 

espaço ou tempo tenha um caráter mais universal, falo no sentido de que ocorrem estruturas 

antropológicas que são inerentes ao humano, partilhados desde sempre por todas as culturas; o 

poeta, como sendo o que desce a níveis mais profundos da psicologia humana, faz emergir 

por meio de imagens, elementos constituintes do Imaginário; no caso aqui tratado, a poeta 

procede de  modo a equacionar e problematizar fenômenos e objetos que a circundam, numa 

atitude filosófica, detendo-se com mais atenção, e muita propriedade, sobre questões 

ontológicos e  estéticos. 

Por derradeiro, gostaríamos de enfatizar a bela simbiose entre mímeses e episteme, 

organizada numa poesia de feitio simples, conseguida por uma rara intuição do sensível. 

Acontece que mesmo tendo efetivado uma separação metodológica em duas fases 

distintas, longe esquecermos que em toda e qualquer obra poética é possível detectar uma 

série de constantes psicológicas manifestada por meio de símbolos que se destacam como os 

mais expressivos e reveladores, aparecendo sob diversas óticas, mesclando-se com outros 

pares de mesmo valor de sentido e eficácia no imaginário e nas representações sociais, 

formando enxames ou constelações de imagens, que se entrelaçam muitas vezes de maneira 

notável, comprovando a homogeneidade das imagens coalhadas na obra de determinado 

poeta. 

Embora tenha se pautado sempre por construir uma espécie de poesia sem 

confessionalismos, a impessoalidade e o distanciamento não anularam a matéria-vida da qual 

os poemas estão impregnados, sobretudo das imagens extraídas da natureza e sua dinâmica, 

configurando uma belíssima síntese de um saber, da poesia como forma de acesso ao real, 

tendo sido arrancada da experiência mais intensamente contemplada e vivida, decalcando um 

conhecimento essencial capaz de universalizar-se na trágica consciência de que alguns 

elementos impossibilitadores da plena realização humana sempre permanecerão como 

limitações, a começar pela linguagem, nunca dando conta do que sentimos, rememoramos ou 

imaginamos. 

Com efeito, mesmo sendo detentora de uma produção poética de grande envergadura, 

que se estende num amplo arco que vai da poesia lírica, como já dissemos, passando pelo 

romance, indo até a tradução em diversas línguas e ao ensaio de natureza acadêmica, a poeta 

não foi ainda suficientemente estudada, apesar da cena literária portuguesa tê-la reputado 

como uma das mais altas vozes da contemporaneidade, haja vista ter sido contemplada com 

quase todos os mais importantes prêmios literários de Portugal. Foi sobremodo reconhecida 

nos últimos anos da sua existência, no qual demonstrou nos seus derradeiros livros publicados 

um preciso/precioso domínio da arte da manufatura poética. 

A trajetória da sua poesia se inscreve de maneira muito interessante, fincando-se de 

maneira singular e bem distinta da poesia produzida no seu entorno, pois partindo de textos 

bastante herméticos, estruturados numa depuração formal e num rigor sobremaneira 

influenciado pelos movimentos de vanguarda, que intentavam uma renovação da linguagem 

poética por meio do retorno ao significante, da palavra em sua carnadura concreta, a 

preocupação de ressaltar a palavra isolada ou em sintagmas mais minimalistas, tais como 

propugnava a poesia Concreta ou Espacial, que se caracterizava por ser antidiscursiva, 

evidenciando o signo lingüístico quase sempre de maneira sintética ou isolada. Após essa 



fase, Fiama Hasse Pais Brandão encerra sua obra com livros nos quais podemos encontrar 

uma poesia de fatura simples e com levado nível de reflexão acerca do homem e sua presença 

no mundo. 

Assim sendo, embora tenha se expressado de maneira ostensivamente engajada nos 

temas que representavam as inquietações do seu tempo, sempre numa perspectiva filosófica e 

universalizante, a autora nunca buscou um registro panfletário e excessivamente explícito 

com relação aos referentes manuseados em sua obra. Com efeito, mesmo tratando de temas de 

natureza histórica ou mitos da nacionalidade portuguesa, a poeta os aborda sob novo prisma, 

quase sempre crítico, nunca se deixando seduzir pela mesmice ou pela gramática mítica, que 

anseia por ser ritualizada e perpetuada, fortalecendo os mecanismos dos processos ideológicos 

no Imaginário. 

Destarte, o fenômeno poético pode ser entendido não apenas como detentor não 

apenas de uma específica organização da linguagem, voltada sobre si mesma, como é, mas 

também é capaz de reter nas suas malhas elementos sutilmente denunciadores de imagens 

arquetípicas integrantes do patrimônio cultural da humanidade. Ora, é justamente a partir 

desses múltiplos semantismos contidos nas imagens articuladas nos poemas que podemos 

afirmar a poesia como um lugar para onde convergem, - como se houvesse uma espécie de 

for­a centr²peta na qual as imagens s«o atra²das com a ñinten­«oò de compor um sistema 

homogêneo de elementos: o conjunto de invariantes antropológicas universais. 

Tudo o que viemos até agora dizendo nos leva à seguinte conclusão: da mesma 

maneira como é possível pensar por palavras, também é possível pensar por imagens. A partir 

do momento em que se organiza um texto, não tendo apenas como suporte a linguagem verbal 

escrita, como fomos habituados, levando-nos a um esforço de abstração tendo como ponto de 

partida um sistema secundário (o poema, o livro de poemas) estruturado já a partir de um 

sistema primário (a linguagem verbal), ao fazer uso do ikon e do logos simultaneamente, a 

metáfora permite que uma imagem ou uma constelação de imagens aflorem com mais nitidez 

na consciência do leitor. Mas, se dermos uma olhada na história da escrita, constataremos que 

as letras foram decalcadas inicialmente de imagens pintadas: pictogramas, hieróglifos, ou 

seja, o poema devolve às palavras a  força original de ter sido arte plástica, de ter sido ícone, 

antes de se tornar um código sistematizado, - e instituído convencionalmente -, formado por 

signos abstraídos de forças ou elementos advindos da natureza contemplada e vivenciada 

pelos nossos antepassados. 

Porém, o mais importante de tudo sobre o que acima discorremos é o fato de a imagem 

literária ser o lugar privilegiado da organização e da transmissão das imagens depositadas no 

imaginário coletivo, visto que ela, a imagem literária, é um veículo sem peias nem freios de 

ordem alguma, seguindo sua própria gramática, que é a de articular sentidos sem se submeter 

ao que se encontra instituído como lógica aristotélica-cartesiana. Prova dessa altiva liberdade 

é a maneira como a poesia contemporânea trata a gramática normativa ou a língua vernacular. 

A poesia pouco está ligando para essas duas instituições, com seus limites impositores de uma 

determinada maneira de enunciação ou comportamento. Quem sabe, a poesia contemporânea 

não tenha esquecido a criativa e frutífera lição do linguista Roman Jakobson, conclamando ao 

enlace dos dois domínios, Poética e Lingüística, a juntarem seus conhecimentos visando à 

análise e interpretação da poesia. Mesmo porque a Lingüística, como campo do conhecimento 

que tem como objeto de estudo as línguas naturais, nunca teve pretensões de prescrever nada, 

mas apenas de  descrever, instaurando-se como um espaço de liberdade para as diversas 

variantes de uma mesma língua, visto que as considera todas num mesmo patamar, quer seja 

uma língua de um país da Europa, quer seja a língua dos índios Yanomamis, habitantes dos 

lugares mais recônditos da floresta amazônica. 
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Fiama Hasse Pais Brandão, ou simplesmente Fiama (1938-2007), publicou uma 

vasta obra lírica ï de considerável valor estético e múltipla, desde Barcas Novas até âmago I/ 

nova arte e, sobretudo, o admirável Obra Breve. A poeta, exímia modeladora do corpo do 

verso (não foi à toa que traduziu para o português o Cântico dos Cânticos, Cântico Maior na 

sua tradução/recriação), além da publicação do seu último livro Cenas Vivas, de caráter 

autobiográfico, no qual mostra-nos mais uma de suas facetas, tinha ï tal como Pessoa ï uma 

pluralidade estética e literária. Tais qualidades só podem adquirir brilho se o autor envolvido 

com a força da palavra possuir um vasto repertório no que diz respeito à criação artística e à 

consciência artística, aliando a tradição ao talento individual tal como pensara Eliot. Fiama os 

possuía.  

Estes ñapontamentos para poesia at¹mica de Fiamaò, breves, ali§s, breves como a 

Obra Breve ï em análise, basear-se-ão na premissa escrita pela própria poeta na abertura do 

livro (uma espécie de comentário) que logo colocarei em um poema da mesma obra: Tema 4. 

Assim adverte aos leitores e críticos: 

 
Em ñObra Breveò, os pequenos livros de meus poemas reúnem-se de uma forma 

contígua ï tal como foram vividos. As cortinas delimitam, confundindo-os, livros e 

parte de livros; poemas inéditos preenchem alguns intervalos. Na verdade, cada 



livro tinha sido apenas um corte ï a poesia vai sendo escrita, transformada, 

recortada, ao correr do tempo todo. 

 

Fiama recria, constantemente, parte de sua obra po®tica ñao correr do tempoò, 

reunindo-a ñtal como foi vividaò, como se ela fosse um organismo po®tico vivo e mutante. A 

vida e a experiência dão certos sentidos às palavras, revelando sua face mais bela ou 

assustadora ï oferecendo ¨ poeta inspira­«o o suficiente para criar e recriar sua ñobra 

inacabadaò. A cr²tica talvez se perturbe com tal movimento de escrita e reescrita (perene até o 

período de vida da autora), contudo, não cabe aos críticos a preocupação com a mudança ou 

recriação de um poema ï ora, o papel da crítica é justamente o de interpretar, sugerir, supor e 

adiantar algo a partir da análise do poema. Se ele é outro poema (reescrito), deverá se fazer, 

como se faz com poemas à primeira vista díspares, outra crítica, comparando-os e 

relacionando-os, percebendo o processo de escrita do poeta e seus ganhos ï estéticos ou 

literários. 

Afinal, ñNenhum sinal nos calcina as ·rbitasò. 

Doravante, para apresentar a proposta deste ensaio, irei expor uma perspectiva de 

poesia ï fazendo uma breve definição, relações com as demais ciências, críticas e literaturas, 

além de reforçar algumas ideias essenciais do conteúdo poético, desenvolverei características 

intrínsecas da manifestação verbal poesia, finalizando com o poema de Fiama. Por que 

realizar tais movimentos? Existe, na poesia portuguesa, um sentimento de tristeza 

profundamente enraizado em sua tradição (como se pode conferir pelo estilo musical fado), 

que deram a poetas como Sá de Miranda e Camões, temas infindos para sua poesia. Fiama é 

diferente. Fernando Pessoa, mesmo sob a face do heter¹nimo Ćlvaro de Campos, ñNo tempo 

em que festejavam o dia dos meus anosò, n«o fugiu ¨ regra. A poeta tende para as poesias de 

vanguarda dos anos 60, geração de grandes poetas da Europa (Eliot, Pound), deixando a 

tristeza com os que foram ao mar. Adiante, pois, as poesias de Obra Breve revelam um teor 

mais moderno do que se imagina; aos sentidos e sentidos da poesia. 

  A poesia é composta por um processo alquímico de palavras ï misturadas umas às 

outras, o poeta é o feiticeiro e responsável pela reprodução de sua mistura mágica. O 

Feiticeiro e sua Magia, de Strauss, reitera esse significado de transmissão da sensibilidade da 

tribo ï processo encantatório pelo qual o homem é impelido a refletir-se no outro como em si 

mesmo, revelando a multiplicidade de cada ser humano e do supremo poder da palavra. Diria 

Ezra Pound, o melhor artífice, que os poetas são ñas antenas do mundoò. Oct§vio Paz diz: ñA 

poesia ® metamorfose, transforma­«o, opera­«o alqu²micaò, ñpor essa raz«o ela vive muito 



pr·xima da magia e da religi«oò ï em O arco e a lira. As palavras evocam uma ausência, e 

por esse motivo, algo é preenchido no espaço quando se pronúncia uma palavra no vazio ï se 

digo, Jesus Cristo!, o espaço ao meu redor enche-se de poder e significações. A necessidade 

de se representar, desde o início, a imagem do homem, não o homem em si como pensava 

Kant (pois a coisa-em-si é inapreensível) foi um dos caminhos encontrados para se chegar ao 

homem.  Emily Dickinson nos assusta e se expressa magnificamente:  

Se eu leio um livro e ele faz o meu corpo tão frio que nenhum fogo pode me 

aquecer, sei que aquilo é poesia. Se eu sinto, fisicamente, como se o topo da minha 

cabeça tivesse sido arrancado, eu sei que aquilo é poesia. Estas são as únicas 

formas pelas quais eu identifico o poético. Haverá alguma outra? 

 

A poesia não acalenta as cândidas almas do otimismo, tampouco tem o objetivo de 

sentar o sujeito nas cordas de equilíbrio da sua canção. Ela perturba, causa mal estar, deve 

fazê-lo sentir-se primordial como o pó, inquietá-lo a tal ponto de questionar a própria 

existência e prová-lo: és mortal, humano. Em Lições de feitiçaria, Rubem Alves dá o exemplo 

claro do poder da palavra, mostrando-nos a quest«o do psicanalista: ñO psicanalista ouve em 

silêncio, a fim de aprender os nomes que mantêm o corpo enfeitiçado. ï Qual é o teu nome? ï 

ele pergunta. Porque sabe que, quando os seus nomes s«o ouvidos, os dem¹nios fogemò. 

Assim, antes de chegar à porteira do meu objetivo, preciso salientar o caráter 

concreto e preciso da poesia (apesar de estarmos em um âmbito essencialmente fluido), 

presente em v§rios poetas imortais. Com ñPsicologia da composi­«oò (1946-1947), João 

Cabral de Melo Neto traz à luz para composição mineral do poema ï associando, assim, 

poesia e matéria, dando-lhe consistência física tais como os elementos da natureza. Depois de 

publicar ñEduca­«o pela pedraò (1962-1965), o poeta define lucidamente o conceito 

alqu²mico de poesia e sele­«o, com o exemplo l¼dico e manual de ñcatar feij»esò. O termo 

ñconcretoò n«o se refere exclusivamente ao movimento concretista brasileiro, essa 

terminologia foi utilizada por Haroldo de Campos em uma entrevista, ao esclarecer que há de 

existir, na grande poesia, a ñconcre­«oò, ou seja, for­a das palavras impressas no papel, sua 

presença física e imagética como instância de materialização do poema para o mundo das 

entidades concretas. Já que o poema, ou as palavras, evocam uma ausência, é necessário que 

se crie um sistema rígido por meio do verso (mesmo este aparentando ter surgido da garganta 

de um sabiá) para que se efetue ou evoque a presença dessa expressão poética que jaz no 

âmago do nosso espírito. Dessa forma, vão existir diversas maneiras de se revelar essa forma 

latente do reino das palavras. Se considerarmos o movimento alquímico presente na poesia, 

desde Rimbaud (em Alquimia do verbo), para ilustrar um excelente exemplo da literatura, e 



com a publica­«o do seu ñpoema m§gicoò Voyelles ï cada palavra presente no poema adquire 

o status de átomo, manipulado singularmente pelo poeta, de uma composição maior: a obra. 

Para Feynman, ñtodas as coisas compõem-se de átomos ï pequenas partículas que se 

deslocam em movimento perpétuo, atraindo umas às outras quando estão a certa distância, 

mas repelindo-se quando comprimidas umas contra as outrasò. Para esclarecer o pensamento, 

devo demonstrar ao leitor o porquê de tantas analogias. Simples: a poesia, como esbocei 

anteriormente, é composta por palavras (até por estruturas menores, como a letra) que são 

selecionadas pelo poeta através de um processo alquímico e, portanto, mágico. Acaso, a 

poesia não encanta (sem a ingenuidade nem a perversidade desta palavra)? Existem poetas 

capazes de dar à forma do poema, como disse, uma estrutura palpável e sólida, macroscópica 

(os tecidos, os órgãos, membros), corpos moventes e discursivos, estruturados pelos átomos 

ou palavras, até a formação preciosa do organismo. Vários poetas utilizaram-se desse 

processo, como Dante, Laforgue, Baudelaire, Fernando Pessoa ï diversos. Tal como a 

combinação dos genes pode revelar um fenômeno futuro, não foi debalde que as profecias de 

Nostradamus foram escritas em verso, até mesmo pelo caráter semântico e plural da poesia e 

também pela força da palavra. O verso discursivo, amplamente utilizado (metrificado ou não) 

constitui-se como um dos meios de composição poética. 

 ê parte deles, Mallarm® experimentou, no fim do s®culo XIX, em ñUm lance de 

dadosò, a tentativa extraordin§ria de criar um poema, utilizando-se de 

átomos/moléculas/resíduos/ palavras, a partir do nada. A m§xima de Lucr®cio ñEX NINHILO 

NIHIL FITò refor­a a tentativa astron¹mica do poeta franc°s Mallarm® de criar algo do nada 

ï pois do nada nada vem. O nada é amplamente discutido na filosofia, Bergson diz que 

ñpensar o nadaò ® imposs²vel, ñporque a impossibilidade dessa experi°ncia elimina a 

possibilidade semelhante do pensamentoò. Como se sabe, biologicamente falando, a teoria da 

vida é baseada na ideia de que os organismos existentes foram gerados de outros preexistentes 

ï a biog°nese. A tentativa admir§vel do autor de, ñA tarde de um faunoò, era um tentativa de 

escrever a Grande Obra, infelizmente, não atingida. Diversos críticos da época chegaram a 

dizer que, na verdade, ele tinha escrito ñum extraordin§rio fracassoò. Mesmo em literatura, 

onde tudo ® poss²vel, o poeta, de fato, comp¹s um ñgenial fragmentoò, com o desejo de 

originá-lo do Nada para que se tornasse o Nada. Existem limites até para o impossível. 

Mallarm® diz, em ñUm lance de dadosò, que ñum lance de dados jamais abolir§ o acasoò e, 

magistralmente, ñTodo pensamento emite um lance de dadosò. Jacques Monod, em seu ensaio 

sobre a filosofia natural da biologia moderna, ñO acaso e a necessidadeò, fala que ña lei geral 

das sequências dos radicais das fibras polipeptídicas, a lei de reunião a que obedecem é, por 



meio de an§lise e de c§lculo: a do acasoò. Ent«o ña sequ°ncia óao acasoô de cada prote²na ®, 

de fato, produzida, milhares e milhões de vezes, em cada organismo, cada célula, em cada 

gera­«o, por um mecanismo de alta fidelidade que garante a invari©ncia das estruturasò; tal 

mecanismo o autor chama de necessidade, das certezas implacáveis, portanto, baseado num 

mecanismo dialético e dialógico. Literatura e tradição ï criação e invariância, mudança e 

permanência ï evolu­«o, como Drummond diz ñO que muda na mudan­a/ se tudo em torno ® 

uma dan­a?ò As palavras, nos poemas de Obra Breve de Fiama obedecem a uma lei atômica, 

microsc·pica e, por vezes, macrosc·pica, no qual o poema realiza uma ideia de ñvis«o 

nuclearò da poesia; cada verso e cada palavra se relacionam umas com as outras numa cadeia 

infinita de possibilidades, palavras no campo do acaso e da necessidade, atômicas. Baseando-

se nesses mecanismos de criação, dou argumentos sólidos para assertiva de Ezra Pound, 

quando disse: ñA Literatura ® a novidade que permanece novidadeò. 

Igitur ou A Loucura de Elbehnon de Mallarmé resume, no capítulo IV, intitulado 

de ñO lance de dados (no t¼mulo)ò, parte da ideia desenvolvida ao longo do ensaio: 

 
Breve, num ato onde o acaso está em jogo, é sempre o acaso que realiza a sua 

própria Ideia, afirmando-se ou negando-se. Frente à sua existência, a negação e a 

afirmação acabem de fracassar. Ele contém o Absurdo ï implica-o, mas em estado 

latente o impede de existir: o que permite ao infinito ser. 
 

Creio que a poesia concreta da geração de 56 deveria chamar-se de atômica, no 

entanto, esse será assunto para outro trabalho. Vejamos o poema Tema 4 de Fiama a seguir 

 

Nenhum sinal nos calcina as órbitas 

     Voluntários 

somos de frente com a imagem 

na grafia dos espelhos 
 

Um teorema de pálpebras nos situa 

imunes 

à cicatriz dos limites 

que bebemos 

 

Um sismo incontém nossos ombros fechados 

Limítrofes 

os nossos pés anfíbios 

invocam o rio     

 

À primeira vista, o poema é essencialmente metalinguístico ï reflete sobre o 

próprio ato de se compor poesia ï e cada palavra presente em Tema 4 nos suscita a ideia de 

sistema físico, um corpo vivo, composto por átomos que podemos ver e não ver a olho nu. Por 

que podemos ver e não ver? Porque as relações entre as partes visíveis do poema, do corpo, 

com o todo, irá revelar a verdadeira constituição atômica do poema: a poesia. Ela é, in 

essentia, a mecânica do desenvolvimento da estrutura micro e macroscópica do poema ï o ser 



que anima os átomos, juntamente com o calor que é colocado nessas moléculas para 

construção do sentido dessa maravilhosa substância etérea, poesia. Ao leitor, ofereço a chance 

de ir no mistério ï da estrutura da poesia atômica. 
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T í  -  tu  -  lo :   Fiama em  Morfismos 

 
Por Tacicleide Dantas Vieira, aluna do 5º período do curso de 

Letras ï Língua Portuguesa da Universidade Federal do Rio 

Grande do Norte. 

 

 etras: a palavra cujos significados mais preenchem de 

sentido minha vida. O par ósignificante e significadoô ®, 

metalinguísticamente, o contínuo provedor de meus 

sentidos. Todos eles. 

Caminho e destino. As palavras, ou a escrita, têm me seduzido a grafar sentimentos, 

pensamentos e experiências; tematizar idéias, hipóteses e reflexões; sincronizar ilusões, 

planos e cogitações. As Letras me inspiram aspirações! Despertam-me para ensaiar novas 

formas de ser e de estar, possíveis mesmo na deformidade, na alomorfia ou metamorfose. As 

combinações, os arranjos, as amarras sincrônicas da língua que ora se organizam nessas linhas 

L 



não traçadas são meu trabalho e meu lazer, meu cansaço e minha insônia, meu orgulho e 

minha humildade. Sincronia. Tema. Grafia que minha mão ama: Grafia ma! 

Fiama Hasse Pais Brandão: Letras: Caminho e destino. Seu próprio nome já traduz o 

perfil dessa filha da terra dos ñHeróis do mar, nobre povo, Nação valente, e imortalò: Fiama. 

Com tão humano verbo, flexionado na terceira pessoa do singular, na composição do seu 

nome, há de ser possível se antececipar, embora jamais se conhecer sem ler, o talento e a 

genialidade dessa versátil escritora, de obras breves longas; grafias, temas, sincronias e 

Morfismos tão amplos quanto únicos. De umas terras lá... para além do mar, Portugal! Para 

umas terras cá, de aquém do mar, Brasil! 

Correspondências, palavra a palavra, é o que encontro entre a obra de Fiama e o meu 

estranhamento no trato e trabalho com ela. Morfismos, sua primeira obra com a qual tive 

contato, pelas grafias, temas e sincronias, me apresentou a perspicácia de uma retina capaz de 

apreender com a fidedignidade de uma fotografia o seu entorno e de gravar com a reflexão ou 

refração, puramente intencionais, as figuras de seu interno. A simplicidade dos títulos dos 

poemas de Fiama nessa obra disfarçam o árduo desafio de se alcançar a transparência com a 

qual escreve e inscreve seus versos. Essencialmente metalinguístico, Morfismos são vários em 

um só, numerosos sob o mesmo nome, incontáveis sob os mesmos números: {1,2,3... Grafia}; 

{1,2,3,4,5,6... Tema}; {1,2,3,4,5... Sincronia}.  

A imanente metalinguagem de Morfismos é provocativa. Tão sensível ela é que até a 

mais legítima indiferença se rende. Comecei a ler essa obra com a contida expectativa própria 

do ñeu de mimò que sabe estar lidando com uma poeta curricularmente classificada como para 

estudos complementares, optativos e topicalizados. Retorno a lê-la com o interesse próprio do 

deslumbramento, da grata surpresa, da qualidade sincera. 

 Escrever sobre essa obra é entrar no universo das letras-imagens, do ritmo-signo, da 

língua-linguagem. Os títulos dela saltaram-me aos olhos talvez por sua aparente facilidade, 

seu discreto tom, sua sonora repeti­«o. óGrafia 1ô, óGrafia 2ô, óGrafia 3ô, óTema 1ô, óTema 2ô, 

óTema 3ô, óTema 4ô, óTema 5ô, óTema 6ô, óSincronia 1ô, óSincronia 2ô, óSincronia 3ô, 

óSincronia 4ô, óSincronia 5ô s«o os quatorze poemas componentes desse livro publicado na 

revista Poesia 61, que reuniu entre grandes florilégios Fiama em Morfismos. 



Tí- tu- lo. Termo imputado da noção de pessoa, de pessoalidade e, porque não dizer, 

de gente. Título é uma palavra, poder-se-ia dizer, etimologicamente pronominal, sob a 

perspectiva de que, para formá-la, unem-se quase que poligamicamente dois pronomes de 2ª 

pessoa do singular a um terceiro pronome obl²quo §tono cuja forma ñloò ® sentenciada por sua 

posição pós-verbal.  

Verbo: verbum cujo valor é inestimável, cuja significação é inconceituável 

plenamente, cuja defini­«o oscila entre o divinamente humano e o humanamente divino: ñIn 

principio erat Verbum, et Verbum erat apud Deum, et Deus erat verbumò (Jo. I, 1 -14). Se o 

verbo, enquanto palavra, é princípio e fim nas linhas do poeta e da história e, se o mesmo, 

tamb®m ® imperador no reino da coloca­«o pronominal, determinando que o óeleô se realize 

como óloô, em ñtítuloò, o ñtiò e o ñtuò, por antecederem o ñloò, tal como fazem os verbos na 

língua, admitem sua interpretação como verbos/palavras. Ocorreria, tão somente, a perda de 

seus status de sílabas contitutivas de uma palavra maior (título), em favor do seu 

reconhecimento morfol·gico como verbos/palavras pronominais: ñtiò e ñtuò. Espelha-se, 

portanto, a tríade pronominal que encerra o nosso objeto de análise em Morfismos: Tí - tu- lo. 

Os ñtí- tu- losò em Morfismos se harmonizam com o feromônio metalinguístico dessa 

obra sacra da linguagem poética. A esforçada concentração para enxergar além das finas 

lentes que auxiliam minhas retinas a vislumbrar o universo grafado, tematizado e 

sincronizado nas suas páginas tornou-se, para mim, facultativamente involuntária. Não 

poderia desprezar a profunda relação que Fiama estabelece entre linguagem e mundo, por 

isso, ao atentar para seus ñtí- tu- losò, vi-me cercada pelo desejo ambicioso de propor uma 

reflexão a respeito do imbricado complexo escritor/leitor/autor na sua obra, mesmo ciente dos 

riscos latentes que a proposição ora em construção acumula por não estar imune à debilidade 

e à incompletude próprias da imaturidade, embora também esteja, de certo modo, resguardada 

por elas.  

Arrisco-me com a segurança do exemplo de uma poeta que elabora sua poesia de um 

modo superador. Fiama, nos seus versos, superou desde a simples necessidade da pontuação 

gramatical até os mais rigorosos padrões da forma poética enquadrada. Sua obra nos 

confidencia um diálogo plural com as vozes e os tons de seu tempo, abrigando uma 

intertextualidade riquíssima, tão saborosa e orgânica como ñ[...]a água íntima dos 

l§biosò(Grafia 2) 



A escrita também tem um caráter naturalmente superador. Por exemplo, o 

convencionado entendimento de que o pronome está tão amarrado à língua como a palavra ao 

mundo pode ser facilmente refeito quando começamos a considerar como pronomes, e não 

mais como sílabas, ñtiò, ñtuò e ñloò, que formam a palavra título. Esses pronomes, por 

comungarem da propriedade de substituir uma palavra/verbo, mantêm com o que substituem 

uma relação de equivalência. Assim, pelo fato de a palavra está tão ligada ao mundo e à ela 

ser tão correspondente o pronome que, por sua vez, se apresenta tão vinculado à língua, a 

relação entre língua e mundo é estreitada de um modo tão intenso quanto lógico. 

 Em ñGrafia 1ò lemos que ñ[...]onde/ as mãos derrubam arestas /a palavra 

principia[...].ò As m«os da poeta lapidou as esquinas da vida. Sua poesia surge da intersecção 

entre dois planos: de um lado a vida no/do mundo; do outro sua representação pela linguagem 

poética. Fiama é de uma singularidade criadora capaz de expressar a figura feminina como 

uma ñVirgem com pinheiros nos olhos/ fêmea com nervos e dunas iguais a explos»esò (Grafia 

3). 

 Nos seus seis Temas a constru­«o das imagens n«o ® menos sens²vel. No ñTema 5ò 

Tríptico (Tríptico argila/ três ângulos/ três hidras/[...]), por exemplo, depreendemos a 

fertilidade criativa da escritora: ñ[...]mais do que ritmo o símbolo[...]ò. Seus versos parecem 

emergir de solos irrigados por ñ[...]água interna com espessura de marò (Tema 6). 

 A sintonia das Sincronia 1, 2, 3, 4, 5 com o leitor pode ser sintetizada numa palavra: 

entre! Leia-se ela tanto como a preposição que conjuga dois ou mais espaços, quanto como o 

verbo cujo modo imperativo justifica a autoridade da palavra. A autora concede ñ[...]Atenção 

¨ superf²cie das coisas tal como uma atmosfera sensitivaò (Sincronia 5). Esse traço tão 

caracter²stico de sua produ­«o confere ao leitor a possibilidade de alcan­ar o óentre-lugarô que 

sincroniza mundo e linguagem. A Sincronia, numerada de 1 a 5, que integra Morfismos, 

protege a obra de uma análise que desconsidere os traços e as marcas de sua época, assim 

como proporciona, ao leitor interessado, a aprecia­«o de uma sintaxe em que ñAs palavras 

multipliquem a flor invertida[...]ò(Sincronia 1), ou que simplesmente legitimem a 

inesgotabilidade que possui o verbo na arte de multiplicar a flor de uma poesia nova, 

renovada e inovadora. 

Vamos à suspensa proposição: Fiama é uma poeta que convida o leitor a reconhecer o 

ñeu no discurso do outroò, assim como ño outro no discurso do euò. A autora d§ °nfase, vez e 



voz à identificação de subjetividades, permitindo que aquele que a lê tenha a possibilidade de 

se (des)encontrar nas palavras dela, no corte de seus versos ou na ruptura de sua elaboração, 

originalmente vanguardista. Morfismos é plural desde a sua morfologia nominal. Para se 

apreender a fortuna linguística investida nessa obra é preciso abandonar ou suplantar a visão 

cicl·pica que acompanha a maioria óda genteô nas observa­»es cotidianas. 

Fiama escreve a partir do ñtí- tu- lo.ò H§ pelo menos duas maneiras de se compreender 

essa afirmação: tomando-se como referencial o autor, já que labor e vida na atividade poética 

se confundem, se misturam e se completam, de modo que o sujeito-autor imprime suas 

digitais em cada linha de verso; ou estabelecendo-se como referencial o leitor, uma vez que o 

seu ofício, aparentemente passivo, se constitui num dos trabalhos mentais mais engenhosos, o 

que motivaria toda a escrita a centrar-se na sua imagem.  

ñO certo do erradoò ou ño errado do certoò s«o julgamentos t«o insuficientes quanto 

falhos para se tecer uma leitura crítica de Morfismos. A análise aqui desenvolvida não é 

pretenciosa ao ponto de querer desferir juízos de valor ou interpretações taxativas e 

excludentes. Proponho apenas, e n«o sei se em solit§rio, que Fiama fa­a uso do ñtí- tu- loò ora 

considerando o autor, ora o leitor, e, mutuamente, esses dois personagens da cena poética 

quando concebe a partir de nomea­»es t«o gen®ricas como óGrafia 1ô, óGrafia 2ô, óGrafia 3ô, 

óTema 1ô, óTema 2ô, óTema 3ô, óTema 4ô, óTema 5ô, óTema 6ô, óSincronia 1ô, óSincronia 2ô, 

óSincronia 3ô, óSincronia 4ô, óSincronia 5ô.  

Se consideramos a primeira interpretação sugerida, a que considera sua escrita como 

lançando foco sobre a própria autora, Fiama parece escrever de si, por si e por outro, leia-se: 

de ti (autor), por tu (autor) e por ele ï lo (leitor). Já quando se interpreta sua produção como 

centrada no leitor, a escritora portuguesa parece escrever de ti (leitor), por tu (leitor) e por ele 

ï lo (autor). Nos dois casos temos o ñtí o tu e o loò que, apesar da possibilidade de remissão a 

diferentes referentes, mantém uma unidade gráfica, temática e sincrônica assegurada pelo fato 

de que autor/leitor são termos indissociáveis, via de regra igualmente necessitados, na 

linguagem e no mundo.  

Ao falar de si a autora não descarta falar do outro/leitor. Muito menos ao versar sobre 

o ótuô/ leitor ela renuncia a versar sobre si (autora). Em todo caso se mantém a parceria 

vitalícia com a palavra. A genialidade de Morfismos se nobilita pela condição conciliadora 

entre o tí o tu e o lo. A obra pode ser tomada por um ou por outro referencial que a certeza ao 



ñfinal moment©neoò de sua leitura ser§ a mesma: a excel°ncia na feitura de uma obra 

construída com a mais sensível das linguagens humanas, a poética, é traço essencial de Fiama 

Hasse Pais Brandão.  

Morfismos é um exemplar raro da grandeza de sua autora. Seja partindo-se do viés 

mais autoral ou mesmo do mais subjetivo do leitor,  a análise da obra e de seus tí - tu - los 

será tão justa quanto mais conseguir atingir, interpretar e destacar o esmero empregado por 

uma artíficie do quilate de Fiama. Implodindo ou explodindo dádivas por versos e estrofes tão 

livres quanto o mundo(dos signos) permite, Fiama em Morfismos dá palavra à palavra. 

 

**********  

 

TT rraadduutt ttoorree  ccrriitt iiccoo--ccrreeaattoorree  
  

DDaa  ttrraadduuççããoo  ddoo  CCâânnttiiccoo  ddooss  CCâânnttiiccooss  ppoorr  FFiiaammaa  HHaassssee  PPaaiiss  BBrraannddããoo  

  

Religião e tradução: uma relação íntima 

Antiga é a atividade de tradução. Não se sabe ao certo quando foi seu surgimento, 

mas se for possível apontar a data de início das negociações políticas, das tréguas de guerra, 

dos acordos econômicos, ou mesmo do interesse pela cultura de outro povo, poder-se-á 

sugerir um marco inicial para tradução. 

Se pensarmos em textos escritos, artefatos humanos mais recentes que a fala, não 

poderemos olvidar a importância dos textos religiosos para a evolução da prática tradutória. 

Com o intuito de propagar as doutrinas e promessas de sua crença ao maior número de 

pessoas possível, entidades religiosas investiram (e continuam investindo) alto em traduções 

nas mais variadas línguas, do oriente e do ocidente, seja com capital financeiro, seja com 

capital humano. 

Não é à toa que, no mundo ocidental, o livro mais traduzido é a Bíblia Sagrada, 

constituída por um Velho e por um Novo Testamento, cujos textos são sagrados para 

inúmeras religiões e seitas, dentre as quais merecem destaque o judaísmo (para o qual apenas 

o Velho Testamento tem validade), o catolicismo e o protestantismo (religiões que 

consideram sagradas as escrituras de Gênesis a Apocalipse, com algumas variações). 

Do Velho Testamento bíblico, é evidente o apreço que os fiéis, de qualquer das 

três religiões citadas, têm pelo livro dos Salmos. Escritos por diversos autores, dentre os quais 

o mais notável é, indubitavelmente, o rei Davi, os Salmos expressam a plenitude tão desejada 

no relacionamento entre Deus (em toda sua justiça e amor) e o homem (em toda sua fraqueza 

e retidão), plenitude essa que, em suma, é o objetivo buscado por aqueles que se tornam 

adeptos de uma religião ou seita. 



Opondo-se frontalmente ao livro de Salmos sob alguns aspectos está o Cântico dos 

Cânticos, livro escrito supostamente pelo rei Salomão. A oposição aos Salmos aqui referida 

diz respeito ao fato de que aquele livro celebra o relacionamento entre humanos, mais 

precisamente entre o homem e a mulher: Salomão expressa de forma poética impecável seu 

amor sublime e seu desejo físico pela Sulamita, uma de suas concubinas.  

O conteúdo erótico presente no livro por meio de alegorias facilmente 

interpretáveis foi motivo para que se instituísse na cultura judaica a regra de que os homens só 

poderiam ter acesso a seu conteúdo a partir dos trinta anos de idade. Somente no final do 

século I, na Assembléia Rabínica de Yabné, foi que a natureza sagrada do Cântico dos 

C©nticos foi declarada. ñPessoa alguma em Israel jamais conteste que o C©ntico torna sujas as 

m«osò. (MENDON¢A, Jos® Tolentino. In: Cântico dos cânticos de Salomão. Tradução José 

Tolentino Mendonça. Lisboa: Cotovia, 1997). 

Embora tanto judeus quanto cristãos tenham acatado à determinação da 

Assembléia de Yabné, até os dias atuais costuma-se interpretar o Cântico dos Cânticos 

predominantemente sob ótica de que ele se trata de uma alegoria do relacionamento entre 

Deus/Cristo (cuja personagem correspondente seria Salomão) e os fiéis/ a Igreja (cuja 

personagem correspondente seria Sulamita). Ainda que haja margem para esse tipo de 

interpretação, que inclusive no Novo Testamento é recorrente, como em Mateus 25:1-13 (A 

parábola das dez virgens) e Efésios 5:25a (ñV·s, maridos, amai vossa mulher, como tamb®m 

Cristo amou a igrejaò) (Bíblia de estudo Plenitude. Barueri: Sociedade Bíblica do Brasil, 

2001), ela não parece ser, sozinha, a mais adequada e justa. É certo que tomar o Cântico 

simples e tão somente como encenação do relacionamento entre Deus e humanos não tornará 

seu texto menos digno de ser lido pois, mesmo submetido a esse olhar monocular, o texto 

mantém no mínimo lirismo que o destaca em meio aos demais livros bíblicos. Contudo, por 

outro lado, agir assim significaria restringi-lo ao nível do divino, do perfeito, logo do 

intangível. Se assumirmos a humanidade presente no Cântico dos Cânticos admitiremos, 

como pregam as religiões, que é possível amar, seja a Deus, seja a humanos, da mesma 

maneira como Salomão a Sulamita e Sulamita a ele. 

Segundo Mendonça (1997, p.12), o Cântico dos Cânticos, escrito pelo filho de 

Davi, apresenta inquietante similaridade com documentos provenientes do Egito, mais 

especificamente ñtextos contidos no Papiro Harris 500, publicados por Maspero em 1883, e os 

ñCantos da grande alegria do cora­«oò, do Papiro Chester Beatty I publicado, j§ neste s®culo, 

por Gardinerò. Tal dado ® de extrema relev©ncia por dois motivos: 

1. Existe a hipótese de que Sulamita seria a filha de um faraó, com a qual 

Salomão teria se relacionado, principalmente por motivos políticos. A 

proximidade do texto hebraico com o árabe reforça essa possibilidade; 

2. O g°nero em que o C©ntico ® escrito (ñpoemas dial·gicosò) pode ter origem 

em outra localidade que não Israel. Mendonça (1997) afirma ainda que esse 

texto bíblico tem correspondência com escritos antigos de outras localidades 

como a Mesopotâmia, a Síria e a Palestina. Logo, influências externas teriam 

colaborado com a formatação desse livro. 

Fiama e o Cântico Maior: uma relação de sobriedade e sensibilidade 



É notável a grande maioria masculina componente do rol daqueles que aceitaram o 

desafio de traduzir o Cântico. Das traduções para o português, merece especial atenção o 

trabalho desenvolvido por José Tolentino Mendonça, que traduziu o texto diretamente do 

hebraico para o português e o publicou numa edição bilíngue, com introdução esclarecedora 

sobre fatos a respeito do original. 

Dentre as poucas, mas valorosas, mulheres que traduziram o Cântico está Fiama 

Hasse Pais Brandão, cuja excelência é digna de análise. Fiama nasceu no ano de 1938, na 

capital portuguesa, Lisboa. Foi poetiza, dramaturga, ficcionista e ensaísta. Sua poesia é 

marcadamente concreta, hermética e fragmentária. Apesar de, com o passar do tempo, ter 

ñsintatizadoò mais seus poemas, a s²ntese atrelada à imagem fornecida pela palavra 

(significante e/é significado) sempre foi sua marca registrada. 

A autora/tradutora estudou no Colégio Inglês de Carcavelos ï St. Julianôs School ï 

por dez anos e frequentou até o 3º ano, na Universidade de Lisboa, o curso de Filologia 

Germânica. Desde cedo, portanto, teve contato com o processo tradutório. Fez traduções do 

Alemão, do Inglês e do Francês para o português. 

Sobre a tradução da autora ao Cântico dos Cânticos de Salomão, o título 

certamente é a primeira característica que salta aos olhos. Fiama foge à tradição secular de 

referir-se a ele como Cântico dos Cânticos, Cantares de Salomão ou simplesmente Cantares: 

Cântico Maior é o nome escolhido pela habilidosa poeta/tradutora. E como em tratando-se de 

Fiama tudo é intencional, nesse trabalho não poderia ser diferente. Ao que parece, reproduzir 

o nome Cântico dos Cânticos daria a esse texto nada mais do que aquilo que ele já vem 

recebendo, sobretudo dos leigos ou menos críticos: o título de mais um dos livros do sábio 

Salomão, livro esse, aliás, menos funcional que os demais do mesmo autor (Provérbios e 

Eclesiastes) que ao menos têm advertências e conselhos práticos para a vida. Para os 

desavisados, Cantares de Salomão é devaneio. No máximo, para que tenha validade, dá-se a 

ele a atribuição de texto comparativo entre a relação Deus-homem e a relação marido-esposa. 

Quando batiza deu trabalho com a denominação Cântico Maior, Fiama não apenas sobrepõe 

esse livro aos outros de Salomão, mas a todos os outros cânticos da Bíblia ï ao cântico de 

Miriã (Êxodo 15:20-21), aos Salmos, ao cântico de Débora (Juízes 5:1-32), ao cântico das 

mulheres que exaltavam a Davi (I Samuel 18:8), ao cântico de Maria (Lucas 1:46-55) etc.  

No comentário sobre o prefácio do Cântico Maior, Fiama afirma que o título por 

ela proposto ® uma ñachega po®tica dada ¨ express«o O Maior dos C©nticos proposta por 

Schwarz para tradução literal do hebraico Shir ha Shirim, forma idiom§ticaò. (BRANDëO, 

Fiama Hasse Pais. Obra breve. Lisboa: Editorial Teorema, 1991. p. 385-397; 587). 

Apropriando-se dessa ñforma literalò, Fiama deu conta tanto de aproximar-se do original 

quanto de dar novos ares às já cristalizadas nomenclaturas que o livro recebia. Inovou 

recorrendo aos primórdios. 

Nesse comentário, Fiama também expõe a forma do verso que decidiu produzir: 

ñdecidi-me por uma espécie de paralelismo aberrante, e quase inaudível porque visual, 

apresentando unidades duais de um e um meio, construídas sobretudo pela arrumação das 

formas apostas segundo a cadeia de sua visualidade e ao longo de uma cadência de 

acumula­«o sincopadaò (BRANDÃO, 1991, p. 587)). Dessa forma, o mínimo que se poderia 

esperar de seu labor, uma versão do Cântico feita em versos e síncopes, é confirmado no abrir 

da primeira página traduzida: para os que ao menos já viram um texto bíblico, o 

estranhamento (no sentido de surpresa) é inevitável. Sim. Sem sequer ler uma única palavra, 



vê-se que a mancha tipográfica do texto de Fiama difere da mancha tipográfica dos versículos 

bíblicos de versões tradicionais. Abaixo, seguem imagens de ambos textos, isto é, da versão 

de Fiama e de uma versão aos moldes tradicionais para que se verifique a diferença. (Como 

exemplar de versão tradicional da Bíblia, utilizaremos a seguinte referência: BÍBLIA. 

Português. Bíblia de Estudo Plenitude. Tradução João Ferreira de Almeida. Barueri: 

Sociedade Bíblica do Brasil, 2001). 
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Trechos do livro 

Cântico Maior 4:1-7 

(BRANDÃO, 1991) 

Cântico dos Cânticos 4:1-7 

(BÍBLIA, 2001) 
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Note-se que, para preservar a métrica a que decidiu recorrer, Fiama transgride as 

divisões versiculares canônicas da Bíblia convencional. Nesta última, a cada novo versículo 

um novo parágrafo é iniciado. Na versão de Fiama, para que não se quebre o paralelismo de 

ñum e um meioò, algumas vezes iniciam-se versículos no meio de um verso, como fica 

evidente no cap²tulo 4, vers²culos 4 e 5: ñ 4. Como torre de David o teu pesco­o fundado vigia 

onde/ suspendem/ mil escudos de heróis. 5. Ou teus dois seios crias gêmeas de corça que 

pastam/ por entre rosasò.  O mesmo se nota no cap²tulo 2, com o versículo 10. 

Muitas das opções feitas por Fiama durante a tradução do Cântico deixam 

impressas no texto marcas suas muito peculiares. Como já visto, a escolha por um 

ñparalelismo aberranteò ® uma delas. A transgress«o sint§tica ® outro tra­o que particulariza 

sua obra. Como já dito anteriormente, é perceptível como Fiama ao longo de sua carreira foi-

se tornando mais palpável ao leitor na medida em que passou a fornecer mais subsídios 

linguísticos, sobretudo sintáticos, em seus poemas. Entretanto, isso não significa que a poeta 

tenha apagado por completo sua marca ñassint§ticaò, mas que apenas a atenuou, e, deve-se 

dizer, em medida exata. No Cântico Maior se vê bastante recorrentemente esse traço de 

Fiama, como fica claro no vers²culo 7 do cap²tulo 4, com um hip®rbato: ñ7. Toda bel²ssima 

amiga minha e onde n«o h§ m§cula/ toda em tiò. Numa vers«o mais tradicional, ler²amos o 

seguinte: ñ7. Tu ®s toda formosa, amiga minha, e em ti n«o h§ manchaò. Outro ponto 

interessante a ser observado ® a ñs²ncopeò, para ser fiel ¨s palavras da pr·pria tradutora, do 

verbo ñserò, como se verifica no vers²culo 3 do cap²tulo 6. A vers«o convencional cont®m: ñ3. 

Eu sou do meu amado, e o meu amado ® meu; ele se alimenta entre os l²riosò. J§ em Fiama, o 

que temos ®: ñEu do meu amado e o meu amado meu que apascenta/ entre rosasò. No cap²tulo 

1, versículo 3, nota-se tanto o hip®rbato quanto a n«o presen­a do verbo ñserò: ñ3. Pelo 

perfume de teus óleos doces óleo entornado Ø o teu nome/ adolescentes amam-teò. Na vers«o 

tradicional: ñ3. Para cheirar s«o bons os teus unguentos; como unguento derramado é o teu 

nome; por isso, as virgens te amamò. Sabe-se que, para transportar o texto em análise para o 

português, Fiama recorreu a versões dos Cânticos em várias línguas, dentre elas o latim, 

língua sintética, cuja função sintática das palavras é depreendida por meio de marcas 

declinativas, em geral sufixos, e não por meio da ordem em que as palavras estão dispostas na 

sentença. Partindo disso, podemos supor que Fiama, assumidamente anarquista da sintaxe, 

tenha se apropriado em sua tradução da ordem das palavras em latim e a transferido 

diretamente para sua versão em português.  

Ainda sobre as escolhas de Fiama, observa-se claramente sua preferência pela 

metáfora à metonímia (na Bíblia de Estudo Plenitude e na Bíblia Almeida Revisada e 



Corrigida predominam as metonímias), observável nos sete primeiros versículos do capítulo 

4, cuja pequena amostra segue: ñ1. Ah que bela minha amiga que bela e os olhos de pomba/ 

dentro dos véus/ do silêncio o cabelo franjado o teu cabelo cabras negras que subiram a 

Jerusalém/ do monte de Galaadò. Diferentemente, na B²blia convencional o que se tem ®: ñ1. 

Eis que és formosa, amiga minha, eis que és formosa; os teus olhos são como os das pombas 

entre as tuas tranças, o teu cabelo é como o rebanho de cabras que pastam no monte de 

Gileadeò.  

A respeito das escolhas lexicais da autora, não é fácil determinar se, por exemplo, 

sua prefer°ncia pela palavra ñrosaò ao inv®s de ñl²riosò (6:3), como se v°m nas tradu­»es 

convencionais, teve respaldo em algum dos originais a que ela teve acesso ou se 

simplesmente aconteceu enquanto buscava um nome de flor que melhor ornasse com sua 

tradução. O mesmo pode-se dizer de sua op­«o por ñv®usò e n«o por ñtran­asò (4:1). Ainda 

assim, sem dúvidas, certas palavras, sutis, mas determinantes, são estrategicamente 

incorporadas ao texto e dão conta, juntamente com as demais peculiaridades de Fiama, de 

servir como assinatura pessoal e intransferível da poeta/tradutora. É impossível não 

enxergarmos Fiama na palavra ñIlumina­«oò de C©nticos 1: 2: ñ2. Desses-me beijos da tua 

boca as tuas car²cias Ilumina­«o/ maior do que a do vinhoò. Trata-se de uma palavra de efeito 

sinestésico, que parece nos transportar para o êxtase da paixão entre Salomão e Sulamita. 

Mais um exemplo de ñimpress«o digitalò da autora no texto encontra-se em C©nticos 6:7: ñAs 

tuas têmporas como a casca de romã um fragmento/ atrav®s do teu v®uò. ñum fragmentoò 

remete-nos, de algum modo, à poesia concreta da autora, que, assim, assina novamente o 

texto com seu nome.  

Fiama e a tradução: uma relação de lealdade 

Mediante as características particulares da versão de Fiama e de versões mais 

conservadoras do Cântico, é difícil não se questionar sobre o motivo de tanta divergência, não 

tanto de conteúdo, mas de forma entre esses dois textos provenientes, a priori, de um mesmo 

original. Provavelmente, uma das questões mais recorrentes quando se está diante de dois 

textos dessa natureza é: é legítimo alterara forma do original na tradução? Ou seja, ao 

imprimir-se com marcas tão específicas no texto que traduziu, teria Fiama violado o caráter 

sagrado das escrituras bíblicas? 

O texto ñDa tradu­«o como cria­«o e como cr²ticaò, de Haroldo de Campos (1992) 

responde a essa pergunta com visão particularmente interessante sobre a tradução (CAMPOS, 

Haroldo de. Metalinguagem & outras metas. 4. ed. São Paulo: Perspectiva, 1992.). 

Compartilhando com o leitor idéias de Albercht Fabri e Max Bense, Haroldo defende a idéia 

de que a linguagem literária é sustentada não somente pelo significado do signo que a 

compõe: o significante tem alta carga semântica nesse tipo de texto e, portanto, a tentativa de 

tradução ï que ñsup»e a possibilidade de separar sentido e palavraò (CAMPOS, 1992) ï 

compromete em muito a potencialidade de significação do texto original.  

Para Fabri, no texto literário a estrutura é encharcada de significado. A linguagem 

literária é feita de ñsenten­a absolutaò, ñque n«o tem outro conte¼do sen«o sua estruturaò, 

ñque n«o ® outra coisa sen«o seu pr·prio instrumentoò (CAMPOS, 1992, p.31). Como traduzir 

se trata de separar o sentido da palavra, ñtoda tradu­«o ® cr²ticaò, pois o que se traduz de um 

texto não é a linguagem, mas a não-linguagem. Assim, como concorda com Fabri, para 

Haroldo toda tradução é, antes, crítica. 



Bense, o outro autor em que Haroldo se apóia para defender sua tese, faz distinção 

entre três tipos de informações que dariam origem a diferentes tipos de texto. São elas a 

ñinforma­«o document§riaò (que reproduz algo observ§vel), a ñinforma­«o sem©nticaò (que 

acrescenta algo ao observável como, por exemplo, o conceito de falso ou verdadeiro), e a 

ñinforma­«o est®ticaò (que transcende a sem©ntica pela ñimprevisibilidadeò, ñsurpresaò, 

ñimprobabilidade da ordena­«o de signosò). Sobre esta ¼ltima, que engloba os textos 

literários, Bense afirma que ñn«o pode ser codificada sen«o pela forma em que foi transmitida 

pelo artistaò. Tal caracter²stica tornaria a informa­«o est®tica altamente fr§gil. ñ A informa­«o 

est®tica ®, assim, insepar§vel de sua realiza­«oò. (BENSE apud CAMPOS, 1992, p. 33). 

Haroldo transcreve a conclusão de Bense sobre o seu pensamento, a qual, por sua completude 

sintética, segue: 

O total de informação de uma informação estética é em cada caso igual ao 

total de sua realiza­«o [donde], ñpelo menos em princ²pio, sua 
intraduzibilidade [...] Em outra língua, será uma outra informação estética, 

ainda que seja igual semanticamente. Disto decorre, ademais, que a 

informação estética não pode ser semanticamente interpretada. (BENSE 

apud CAMPOS, 1992, p.33) 

Desta forma, dada a intraduzibilidade da informação estética, trasladar o texto 

literário de uma a outra língua, buscando manter a essência estrutural e conteudística do 

original, é, antes de tudo, criação. Portanto, é com os pés apoiados em Fabri e em Bense que a 

tese de Haroldo se faz e justifica o t²tulo de seu texto: ñDa tradução como criação e como 

cr²ticaò. 

Admito que julgo radical pensar a tradução como resultado de total recriação. Se 

assim fosse, a essência do original se perderia no processo tradutório e, portanto, traduzir não 

teria sentido, pois a própria tradução seria o original. Portanto, o que é mais relevante no texto 

de Haroldo para este trabalho é a idéia de que traduzir implica crítica e criação (com base no 

original). 

Em Fiama a criação e a crítica se presentificam na dose precisa. A crítica de que 

se fala aqui é a da capacidade de atribuição de sentidos a toda e qualquer coisa que nos 

circunda, não a mera atribuição de valores como bem ou mal, bom ou ruim, mas da atribuição 

de significados àquilo que se nos apresenta, um processo racional (o que não significa que 

exclui a intuição), situado, intencional, que estabelece relações entre diferentes domínios de 

forma coerente, capaz de discernir, por exemplo, o que é mais ou menos adequado em 

determinado contexto. Transferindo esse conceito de crítica ao âmbito da tradução, poder-se-

ia dizer que, entre outras habilidades, corresponderia à capacidade de se levar em 

consideração desde os aspectos culturais aos linguísticos que compõem tanto a atmosfera que 

envolve quanto a matéria que constitui original e tradução, encontrando uma zona de 

intersecção entre eles. Quanto à criação de que aqui se trata, pode-se dizer que é aquela 

associada, impreterivelmente, ao aspecto crítico, de que já tratamos, e à criatividade vinculada 

ao trabalho criterioso com a palavra, à busca não apenas intuitiva mas sistemática da estrutura 

que contenha significado pertinente na tradução, numa relação que não se veja obrigada 

necessariamente a ser de um para um, mas de correspondência na essência. (A esse respeito, 

Haroldo cita a importância da integração entre linguística e arte nesse processo, ambas 

contribuindo para ñuma lealdade maior ao esp²rito do original trasladadoò (CAMPOS, 1992, 

p. 47)). 



Inspirada por Ezra Pound (grande ñtradutor cr²tico-criadorò), como confessa no 

prefácio de Cântico Maior, Fiama reinventa o texto sagrado ñcr²tico-criativamenteò dentro das 

linhas de invenção do original, preservando o máximo possível da Poesia nele contida. Dessa 

forma, suas escolhas métricas, lexicais, sintáticas, semânticas, etc., por mais subjetivas e 

peculiares que tenham sido, não descaracterizam o texto fonte e, concomitantemente, inova. 

Fiama consegue, por um lado, ser leal à obra original, e, por outro lado, ser leal a si mesma, 

ao seu estilo, à sua concepção de poesia e arte. 

Traduttori traditori . Deve-se admitir que esse epíteto secular encontra bastantes 

ñtradutoresò a quem, indubitavelmente, lhes serve de carapu­a. Fiama n«o est§ entre eles, e a 

justificativa disso já se deu ao longo destas poucas páginas. Para Fiama Hasse Pais Brandão 

traduttore lavoratore certamente cairia melhor. Mas para fazer jus ao belo trabalho que 

executou, com consciência, sensibilidade e fidedignidade (a si e ao texto), por certo não 

caberia epíteto melhor a ela do que traduttore critico-creatore.  

*********  

 

Forma e poesia em Fiama Hasse Pais Brandão: haverá um código? 

Por Maria Clara Araújo  

Graduanda em Letras pela UFRN 

 

 Fiama Hasse Pais Brandão foi uma escritora portuguesa, nascida em 1938 e morta em 

2007, que trabalhou em diversas áreas da escrita. Foi poeta, ensaísta, tradutora, dramaturga e 

tradutora. Junto a outros autores, participou da Poesia 61, uma revista de poesia portuguesa. 

Nela, publicou Morfismos, que acabou se tornando um de seus livros. Valorizando o aspecto 

formal do trabalho com a palavra, como o título já sugere, as escritas dessa sua obra são 

inauguradas por uma sequência de três poemas: Grafia 1, Grafia 2 e Grafia 3.  

 De imediato, percebe-se a relação desses títulos com o do livro, Morfismos. A grafia é 

a concretização da forma, a expressão gráfica que se dá através de um código. Sendo uma 

obra que visa a refletir o próprio objeto da poesia, a partir da forma e da palavra, qual seria 

esse código? De que maneira se inscreve e se grafa o poema? Este ensaio faz uma breve 

análise sobre o primeiro texto do livro, Grafia 1, a fim de perceber de que forma se inscreve 

nele a poesia.  

 

GRAFIA 1 

 

Água significa ave 

 



se  

 

a sílaba é uma pedra álgida 

sobre o equilíbrio dos olhos 

 

se 

 

as palavras são densas de sangue  

e despem objetos 

 

se 

 

o tamanho deste vento é um triângulo na água 

o tamanho da ave é um rio demorado 

 

onde 

 

as mãos derrubam arestas 

a palavra principia 

 

Esse poema é constituído por 13 versos, sem rimas perceptíveis, onde o ritmo da 

construção poética é marcado, principalmente, pela sonoridade advinda da oposição entre 

sons oclusivos (/g/, /b/, /p/, /d/, /c/ e /t/) e sibilantes (/s/). Enquanto a dicção dos sons 

oclusivos é caracterizada por um rápido bloqueio no momento da passagem do som, gerando 

uma sensação de quebra e de violência, os sons sibilantes são pronunciados de uma forma 

direta, estabelecendo uma noção de suavidade. 

Ao mesmo tempo, a configuração dos versos também lembra essa oposição entre 

quebra e fluição. Versos frasais, como o primeiro ï óĆgua significa aveô ï, são interrompidos 

por outros contendo apenas um elemento gramatical, como o segundo, o quinto e o oitavo, 

compostos pela conjun­«o óseô.  Desde esse momento, fica evidente que o poema vai se 

construir sobre uma tensão, já significada na primeira impressão de leitura, aquela deixada 

pela percepção de sua forma. 

Passando para o plano do significado, o primeiro verso do texto inicia-se com uma 

constata­«o: óĆgua significa aveô. Lendo-a isoladamente, somos levados a interpretá-la como 



uma afirmação de certeza. óAveô seria o significado certo da palavra ó§guaô, o que, de pronto, 

já causa um certo estranhamento, uma vez que são objetos de conceituação não 

correspondente. A água é líquida, uma substância. A ave tem composição sólida, já que é um 

animal. 

A aproximação entre esses dois elementos pode nos lembrar uma visão clara e 

límpida, proporcionada, principalmente, pela invocação da água. Sendo ela equiparada à ave, 

a predominância da vogal /a/, nas duas palavras, uma vez que é um som aberto, possibilita 

uma correlação com a ideia de um voo livre, como um pássaro de asas abertas. É um canto 

que se inicia aéreo. No entanto, esse voo plana e paira, como se nos fosse oferecido ver 

apenas a superfície do poema, os significados que serão hermeticamente construídos através 

de imagens: a água, a ave, a pedra, os olhos, o sangue, o triângulo e o rio. 

Isso porque, ao pássaro de asas abertas não lhe é permitido o voo livre, sugerido no 

início da composição poética. Essa oposição também pode ser percebida através dos recursos 

formais e gramaticais. O primeiro verso, que se inicia com uma frase de afirmação, subordina-

se circunstancialmente aos demais versos do poema, demonstrando assim dependência e não a 

certeza que uma enunciação afirmativa poderia invocar. Seriam as amarras do significado, 

que não é tão livre como se pensa ao primeiro instante. Por outro lado, a ausência de 

pontuação no poema poderia reforçar a ideia da liberdade, de algo que corre ï ou voa ï sem 

impedimentos. No entanto, a leitura é contida pela quebra proporcionada pelos versos de 

apenas uma palavra, como já foi ressaltado. 

Dessa maneira, a tensão vai se definindo mais forte: o que era livre vai ganhando 

empecilhos; e o que era límpido vai se tornando turvo. óA pedra ® §lgidaô, ou seja, fria. Em 

geral, a imagem da pedra é utilizada como símbolo de insensibilidade, dura, fixa e gélida. 

Mas ela também se deteriora. O que pensamos ser perene e indestrutível está passível à ação 

do tempo e da natureza, modificando-se e modificando, por consequência, a paisagem onde se 

encontra. No entanto, esse é um processo lento ï como óum rio demoradoô ï e, por isso, nem 

todos se dão conta de que ele acontece. 

A sílaba, no poema, é comparada à pedra, enquanto as palavras, densas de sangue, são 

responsáveis por despir ï revelar, talvez ï os objetos. Sinestesia, mistura de sentidos: o tato 

(óa pedra §lgidaô e óo sangue densoô) e a vis«o (óo equil²brio dos olhosô e os óobjetos 

despidosô). Sendo assim, as m«os e os olhos v«o ganhando importância na construção do 

sentido. É preciso ter mãos e olhos atentos. A sílaba também sofre modificação. Não é objeto 

estático, como também não o é a pedra. Enquanto isso, o significado da palavra não é claro 

como §gua l²mpida, ® ódenso como sangueô.  



Ao mesmo tempo, se retomarmos o início do poema, em que a água significaria ave ï 

ó§gua significa aveô (primeiro verso) ï, enquanto óo tamanho da ave ® um rio demoradoô 

(décimo verso), é possível inferir que o significado é uma construção lenta, coisa que flui aos 

poucos, como o ório demoradoô; e o vento, que ajuda o rio a correr, desenha-se sobre a água, 

podendo também modificá-la ï óo tamanho deste vento ® um tri©ngulo na §guaô (verso nono). 

Portanto, significante (a forma) e significado (o sentido) são passíveis de mudança, ainda que 

lenta e nem sempre fácil de ser vista. 

Sendo assim, se a fluição é lenta, o voo não pode ser de todo livre. Por isso, as 

interrupções e quebras na leitura do poema, proporcionadas pelos sons oclusivos e pela 

disposição e forma dos versos. Ao mesmo tempo, se há condições para que a água possa 

significar ave, também há um lugar para isso acontecer, marcado pelo décimo primeiro verso, 

formado apenas pelo adv®rbio óondeô. Esse lugar seria óonde / as m«os derrubam arestas / a 

palavra principiaô (nono, d®cimo e d®cimo primeiro versos). Esse lugar seria a poesia. 

As mãos ï como símbolo da realização de um trabalho, que também pode ser o 

poético ï escrevem os versos. Elas devem derrubar as arestas (os signifcados), o que, por sua 

vez, reforça a tensão construtora do poema. Isso porque arestas tanto podem ser interpretadas 

como interseção entre dois planos quanto como a linha que os divide. Encontro e separação, 

significante e significado. Elas remetem a figuras geométricas, tal qual o ótri©ngulo na §guaô 

(nono verso).  

Caso mantenhamos a possível interpretação citada antes, do triângulo enquanto 

significante ou mesmo significado, para que a água possa significar ave é preciso derrubar as 

arestas, destruir a figura geométrica, certa e exata. Trabalho da poesia, que é desautomatizar a 

palavra, rito de inicialização que funde novos e variados significados, principiando o poema. 

Destruir os limites, as arestas do que é fixo. Pensar-se pássaro com asas abertas, embora nem 

sempre o voo possa ser liberto de circunstâncias e condições e, em alguns momentos, 

possamos apenas pairar sobre o significado hermértico das imagens. 

Essa ¼ltima interpreta­«o nos remete ao t²tulo do primeiro livro de Fiama, óEm Cada 

Pedra um Voo Im·velô, de 1957. Nesse sentido, a poesia poderia ser vista como a visão aérea 

do próprio código. O vôo ï a busca pela liberdade e pela desautomatização do significado ï é 

dentro de cada pedra, de cada palavra. Seria essa a forma com a qual o eu-lírico construído 

por Fiama Hasse encontra o poético em Grafia 1, poema lido neste ensaio. 
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 Fiama Hasse Pais Brandão, a meu ver, ainda que essa impressão só tenha sido emitida 

por meio de fotografias, parece uma daquelas pessoas centradas em si mesmas que nunca 

observam ao seu redor por mera pretensão ou por pura razão. Mas, o que acontece em um ou 

muito de seus poemas não passa de uma grande síntese elaborada de muitas vidas, de 

vivências que circundaram a sua própria vida e a de muitos outros. É uma literatura voltada 

para o foco de interesse pelas relações entre o homem e o mundo e em outros casos dele 

consigo mesmo. Embora ela aparente retrair-se de modo geral da experiência coletiva, 

observa livremente a realidade própria e alheia utilizando um estilo culto. 

 A visão que quero aqui destacar é a de que Fiama teria aquele olhar crítico, ancorados 

por suas memórias, a respeito de(a)(o)(s): fatos infelizes da época em que viveu, como o 

período colonial; como a morte da natureza e do próprio homem diante da disputa por 

mercados e por matérias-primas; a solidão; o desamparo coletivo; ponderação sobre as 

cren­as humanas, existindo pecados ou n«o; imagens ricas de seus ñs²tiosò; conservadorismo 

ideológicos de uma época; o tempo que passa e o pensamento que vive que ainda permeia a 

alma humana a exemplo do poema do livro (Este) Rosto de 1970 ñ5Û (O Sino)ò, cujo teor 

gostaria de comentar. 

 O poema trata do tempo, da passagem de estação, da relação significante-significado 

na  palavra ñpaisagemò j§ que ela fala por meio de paisagens e na palavra ñsinoò na qual a 

consoante sibilante sinala o reverberar do seu som enquanto a relação do tempo efêmero que 

se esvai pela imagem da passagem das esta­»es do ano e das paisagens ñciprestesò que secam, 

incorporam ao poema uma imagem de efemeridade de tempo cuja a raça humana é suscetível: 

ñAntes do tempo perde-se esse tempo/ [...]o sino irrompe (tange o seu fim/ o tempo a 

realidade).ò. Essa transforma­«o das paisagens é o que  determina a passagem do tempo, a 

transformação do que temos em volta, nos dá a idéia de que algo se passou. 

A paisagem para Fiama é o alimento da fala, é o transportador linguístico: ñPelas 

paisagens entra-se na fala:/nomeio os pastos t®rreos/as campas vivas[...]/.ò O alimento que 



temos dessa estação do outono nos faz vivos, a tonalidade marrom dessa estação nos remete à 

queda das folhas, ¨ morte das folhas, ¨ morte em geral ñ(o cemit®rio longe ® o real)ò. 

Fiama tem algo de vivo em seus poemas,ò - o pensamento viveò;  ® a evid°ncia que a 

vida não só transparece as experiências coletivas contextualizadas historicamente, mas 

também as individuais, o que não chega a ser relato autobiográfico, mas aparenta ser seu 

discurso de vida. Sua filosofia de vida. Ainda assim, se verificarmos o significado de 

ñpensamento e pensarò, temos, provavelmente: ñuma forma; processo mental; permite aos 

seres modelarem  o mundo e com isso lidar com ele de forma efetiva e de acordo com suas 

metas, planos e desejos; a express«o mais ñpalp§velò do esp²rito humano, pois atrav®s das 

imagens e de id®ias revela justamente a vontade desteò. No poema ñFolhas Vivasò, 

encontramos uma permanência de uma memória viva, de uma mente que articula com as 

quest»es contempor©neas: ñNada ® ef°mero/ sob o tom da luz. Tudo/ retoma a folha, tem 

recorte,/ò. Para Fiama, nada ® ef°mero, tudo vive, tudo se renova, tudo persiste. Inclusive a 

memória. Esse pensamento traz em si memórias atualizadas. E o mais evidente, é que esse 

pensamento vivente se reflexiona a toda instante, pensa, pesa, pondera, continua: vivo. 

5ª (O SINO) 

Perde-se o verão, já crescem 

Á beira de ervas muros 

Ciprestes as faixas verdes 

Secas os abetos. 

 

Pelas paisagens entra-se na fala: 

nomeio os pastos térreos 

as campas vivas (o cemitério longe 

é o real) tonalidades 

da tarde os vários bandos 

velos de lã ( rebanhos 

nesses campos são reais). 

 

Antes do tempo perde-se esse tempo 

- o pensamento vive 

que o destrói ï secam os fenos 

o sino irrompe (tange o seu fim 

o tempo a realidade). 

A FOLHA VIVA  

Matem-se o ramo vivo 

Da verdura. A folha 

Cai, repõe-se, a copa reverdece, 

O seu volume sobe. 

Nada é efémero  

Sob o tom da luz. Tudo 

Retoma a folha, tem recorte, 

O seu pecíolo verde ou outra forma. 

 

Cai a folhagem, tinge todo o chão. 

Ou, possuída a terra, ela persiste 

E é perene a queda 

De uma árvore, 

Depois o surto, 

 E tudo convergente, se mantém. 
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O Bestiário é uma forma de texto descritivo escrito por 

monges católicos que reuniam informações sobre animais reais e 

fantásticos com a finalidade de gerar uma interpretação 

moralizadora. Esses textos foram escritos, em sua maioria, 

durante a Idade Média. 

O livro Bestiário de 1967 de Fiama Hasse Pais Brandão 

apresenta um espectro animalesco da alma humana. No poema 

ñTouroò existe um processo de antropomorfização no qual o 

Touro é comparado ao homem e a emoção vinculada no poema ao animal é subentendida 

como a do próprio homem. O poema faz uma comparação entre fogo, sangue e Touro, e do 

Touro com o homem.  

Em uma luta o ataque é a chama que acende a fúria do agredido. Quanto mais certeiro 

e profundo o ataque recebido, mais aberta será a ferida, mais facilmente o agressor se tornará 

inimigo aos olhos de um Touro: ñQuanto mais aberta/ a ferida/ mais é inimigoò.  

Um Touro tem em sua imagem, convencionalmente temida, a honoris causa de ser um 

animal temido por sua força e monstruosidade a demonstrada (durante a solidificação do 

cristianismo medieval, devido aos chifres e patas, recebeu uma conotação demoníaca). Ser 

desafiado é seu estigma.  A covardia é seu oposto, e o enfrentamento é sua única natureza.  

Sempre disposto a defender-se, a levantar-se, nunca submisso: ñQuanto mais deitado/ o touro/ 

mais parece morto.ò 

Nesse poema percebe-se a predominância da cor vermelha. O vermelho é uma cor 

quente, convencionalmente relacionada à paixão, a cor do sangue e a do fogo ardendo. 

Imagine um ser grandioso - constituído por uma grande quantidade de sangue ávido por 

derramar - é a imagem de um Touro desafiador, sempre a enfrentar mesmo que esteja ferido e 

caindo. Como sangue e paixão são ávidos para se derramarem, quando o Touro é atingido em 



meio ao seu descontrole, a ferida causada o devastará Touro e toda a imensidão de sangue 

(paixão) será derramada: Quanto mais ferido/ cai/ com sangue demaisò 

A instabilidade acompanha o Touro, a instabilidade vem com a ferida. A intensidade 

da cólera é dada pelo tamanho da ferida causada ao Touro, quanto mais ferido, mais se torna 

fogo: ñQuanto mais o ferem/ o touro/ mais se torna fogoò.  

 

O poema ñCabraò apresenta a singular natureza da 

Cabra, que em alguns casos se aplica a atitude humana. Em 

enciclopédias é comum encontrarmos algumas peculiaridades 

sobre esse animal, cujo poder se resume a esgotar o pasto 

(alimento) rapidamente, embora seja um dos menores 

ruminantes domesticados. Machos e fêmeas tem, ambos, 

chifres e barbas. Seus chifres podem ser curvos ou em forma de 

espiral, e muitos têm um lado interno afiado. As cabras são 

excelentes exploradores e conseguem encontrar sua própria comida.       

Se aventurar para encontrar um bom alimento. É o que o homem fez e não deixa de 

fazer desde a antiguidade. O astuto ® quem sobrevive por mais tempo. ñEste animal se 

apascenta na mais áspera verdura por experimentar ventura.ò  

O trabalho de explorar o alimento é comum ao ser humano. Esse animal encontrará o 

mais distinto alimento em ríspidos pastos. ñVentura só experimenta/ breve tempo/ no áspero 

se apascenta/ só por verdeò. 

 J§ no intitulado poema ñCamale«oò, esse animal tem a capacidade de adaptar-se e 

subtrair da natureza, como, por exemplo, o vento, todo a alimento que quase nenhum outro 

animal se aprazar§: ñTambém pode o vento/ servir de alimentoò. £ um animal capaz de 

captar, compor com pouco: ñSó fraco animal/ com vento se fartaò. E essa espec²fica 

capacidade representa a natureza de um poeta. 

 

 

O poema ñCisneò, metalingu²sticamente, ® uma 

comparação de uma criação poética à racionalidade de um 

Cisne. O Cisne tem autonomia sobre seu caminho e facilmente 

é indiferente à emoção. O poeta é livre para cantar, mas só 

com a raz«o se entende o seu canto: ñQuando acaba o 



coração/ não tem o canto/ razão// Quando o canto ao cantar/ mata/ o coração// é porque vai 

contra o canto/ a razão/ do coraçãoò. 

 

O ñRaposoò mostra o lado furtivo e selvagem do 

homem. A dissimulação, a esperteza, a temperança, são 

inerentes à raça humana. O interesse leva o ser humano a agir 

de forma, interesseira ou calculista: ñHá quem vivo se faça de 

morto/ por caçarò. A interpreta­«o, forjada por muitos ® uma 

artimanha para driblar, jogar com as v²timas: ñMas ele que faz 

de manco e torto/ mais fará?// Cuidar de morto de manco ou 

torto/ escusaráò. A natureza humana ® movida pelo interesse. 

Suas ações ambicionam sempre algo.  O homem é aquele que rouba para benefício próprio: 

ñMas homem vivo à caça disposto/ caçaráò. 
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Âmbar como pedra-de-toque para a rememoração 
Marcela Ribeiro - UFRN 

 
Fiama Hasse Pais Brandão surgida no cenário literário português com o movimento 

Poesia 61, junto a Maria Teresa Horta e outros poetas, veio a ser uma das principais vozes 

poéticas da sua geração.  

Dona de uma obra de imensa carga e consciência poética da palavra, ela sempre fez 

ponte entre a metáfora e a imagem, criando um intrincado estilo, na verdade sem uma dicção 

propriamente sua, que a seguisse em toda sua trajetória poética. Fiama parece estar sempre se 

modificando, sempre buscando um estilo, pois via a poesia como processo vivo, humano e 

pulsante. Essa é então a principal característica de sua poética, uma vastidão sem fim no plano 

literário, poemas de difícil interpretação e nó na cabeça de quem a lê.  

Em seu livro (Este) Rosto ï 1969 a poeta, apresenta-nos um intrincado poema, 

consoante a sua poética, que pretendo desvendar neste ensaio. Trata-se do poema (Ambre). E, 

como nada é por acaso em sua poesia, vejo como obrigação uma leitura e interpretação atenta 

de todos os elementos que constituem tal poema, sem que nada passe despercebido. 

Comecemos então pelo título: ambre nada mais é que uma variante da palavra âmbar, 

que por sua vez é a seiva fossilizada de uma resina de pinheiro de milênios passados, que 

também fossiliza insetos dentro de si, aprisiona-os. Ambre também nos lembra a palavra fome 

da língua espanhola: hambre. 



Diz a poeta ñO ©mbar ® a mat®riaò: fonte de tudo, preceptor da cria­«o, visto que tudo 

que foi criado cabe dentro dele. E continua ño claustro/de v§rios vultosò: fonte de 

rememora­«o, lembran­as, fantasmas, passado revestido e revisitado. O ©mbar ñ£ a mesma 

sede, s²tio/destas casas.ò: feito do mesmo elemento do que ® o presente, o hoje, o ©mbar ® 

fonte representativa do passado. 

Mas não só de ser pedra fóssil e fossilizante vive o ©mbar: ñO ©mbar/ ou ambre 

transl¼cido/que forma a luz, ou vejo/a infloresc°ncia.ò : foi dessa pedra amarela transparente 

que Tales de Mileto descobriu a eletricidade estática, após friccioná-lo contra uma pele de 

carneiro notou que pedaços de madeira e palha eram atraídos por ele. Daí surgiu a 

eletricidade, palavra vinda do grego élektron, âmbar em grego. Se apenas visto como pedra 

fóssil e fossilizante, podemos ver a inflorescência segregada dentro dele, forma de 

desenvolvimento e arranjo da flor em sua haste, agora aprisionada e eternizada. 

Muitas outras coisas podem estar contidas nesse vão de luz: ñdec°nios/ em gesso 

gasto, em chão/ de sépalas e pétalas jazentes, / em cheiro ocre o corpo/ exsudado ï ou 

exumado/ em muros: nesta praça.ò : tudo que hoje ® continuidade e rememora­«o, o ©mbar ® 

para n·s fonte de alegria e vibra­«o: ñEnt«o cidades vibram ï com os fundamentosò: as 

descobertas de tempos remotos contidas numa única pedra que vão preencher lacunas 

históricas. 

A luminosidade da pedra por®m n«o ® esquecida: ñAqui no corpo curvo/ incide a 

claridadeò: ilumina­«o n«o s· el®trica, mas tamb®m do saber adquirido sobre um passado que 

se encontra recolhido em um objeto minúsculo, objeto este que nos torna visionários do que 

passou. 

Em nosso país, Adriana Calcanhotto possui também sua pedra-de-toque: a canção 

Âmbar. Mais voltada para o âmbar elétrico, a compositora remete-se a ilumina­«o: ñT§ tudo 

aceso em mimò; ñComo se eu fosse um morro iluminado/ Por um ©mbar el®tricoò.  

Mais a frente seu âmbar volta-se para a fun­«o fossilizante: ñQue vazasse nos pr®dios/ 

E banhasse a Lagoa at® S«o Conrado/ E ganhasse as Canoas/ Aqui do outro ladoò: como se o 

eu - lírico desejasse que todas essas imagens fossem recobertas pela resina do âmbar, como 

forma de resguardá-las. 

Eletricidade e fossilização se amalgamam, dessa vez como imagem e metáfora para 

um discurso amoroso: ñT§ tudo assim queimando em mim/ Como salva de fogos/ Desde que 

sim eu vim/ Morar nos seus olhosò: morar nos olhos lembra-nos o aprisionamento causado 

pelo âmbar.  



Como no poema de Fiama, na canção também mistura-se as duas possibilidades e 

funções do âmbar de eletricidade e fossilização. 

A imagem do âmbar então funciona como metáfora para tudo que guarda, resguarda e 

aprisiona o que é precioso, fazendo-o retornar e permanecer. Representante do ontem, pedra-

de-toque da rememoração.  
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ñEu, que n«o tenho certeza, sou  mais certo 

ou menos certo?ò 

 

Fernando Pessoa 

ñFiz de mim o que n«o soube, e o que 

podia fazer de mim não o fiz. O dominó que 

vesti era errado. Conheceram-me logo por 

quem não era e não desmenti, e perdir-meò. 

 
Tabacaria de Álvaro de Campos  

 



Certamente tanto Fernando Pessoa quanto seu heterônimo Álvaro de Campos 

entendiam o difícil pensar dum poeta, que em linhas gerais se aplica de forma genérica a 

tantos outros, e por que não a Fiama H. P. Brandão, cuja poesia se perde e se transforma, 

escamoteando seu verdadeiro ser e se transplantando em ñverdadesò observadas atrav®s do 

filtro catalítico da poesia. 

Entretanto, seus caminhos se movem, se moldam às características afirmadas 

externamente ï quem sabe? O pontual é que sua obra se ñsintetizaò, grosso modo, em um 

universo complexo e de difícil entendimento à primeira vista. Saindo de uma poética mais 

fechada em si (hermética) a uma mais de cunho biográfico. O fato é que sua poesia é 

complexa e daí surge o despertar de tantas paixões.  

Lógico que a uma obra tão marcada de singularidades não caberia a mim, agora, fazer 

uma an§lise cr²tica completa e fechada de suas tem§ticas, ou at® dos ñprinc²piosò que, 

possivelmente, regeria suas escrituras. No entanto, proponho-me a observar a como está 

associado o papel da figura feminina nos livros Barcas Novas e Nome Lírico, contidos no 

livro Obra Breve, cujas propostas de trabalho não apresentam unicidade ou continuação nos 

eixos temáticos.  

A propósito, devo dizer ï para fins contemplativos ï que: ñA verdadeira obra de arte 

tem inclusive um sentido especial no fato de poder se libertar das estreitezas e dificuldades 

insuperáveis de tudo o que seja pessoal, elevando-se para além do efêmero do apenas 

pessoalò. (JUNG, 1991, p. 60). Com isso quero ressaltar a posição em que Fiama se inscreve 

ao trabalhar temáticas sociais/ históricas (Barcas Novas), ou até mesmo ao observar efêmeras 

miudezas presentes na experiência do cotidiano humano (Nome Lírico). Porém, o diferente 

não é do que se fala, mas sim de como as minúcias imperceptíveis ao trato grosseiro do 

homem comum.    

E nesse caso, tanto faz que ela tenha se inscrito propositalmente ou de forma 

inconsciente; sendo guiada por vontades psíquicas oriundas dos símbolos velados em seus 

sonhos. Em todo caso fico com a hipótese primeira, e justifico tal afirmação por meio da 

sintaxe que desenvolve em seus poemas, sendo deliberadamente proposital a desconstrução 

sint§tica para um novo ñfor­arò ao leitor, que passa a enxergar melhor o poema, quando 

entendido. 
Muitas vezes já nos aconteceu redescobrirmos repentinamente um poeta. Isto ocorre 

quando nossa evolução consciente já alcançou graus mais elevados, e, a partir deles, 

o velho poeta nos diz algo de novo. Já existia antes em sua obra, mas era um 

símbolo escondido que só nos foi permitido ler após uma renovação do espírito da 

época. Houve necessidade de outros e novos olhos, pois os antigos só poderiam ver 

o que estavam acostumados a ver. (JUNG, 1991, p. 65) 

 Gra­as ¨ aptid«o e ao ac¼mulo de ñbagagensò que vamos adquirindo é que 

conseguimos, como bem nos disse Jung, enxergar, concatenar ideias, ler entrelinhas; enfim 

desenvolver a habilidade que nos assegurará entender além do físico e concreto, o poema em 

si, para o simbólico ligado à sensibilidade das palavras. 

 Para começarmos a análise propriamente dita peguemos em Barcas Novas o Poema 

para a padeira que estava a fazer pão enquanto travava a batalha de Aljubarrota. Em 

primeiro lugar, fica-se claro que a intenção de por a figura feminina representada pela padeira 

não é arbitrária. Uma vez que o poema gira em torno de duas argumentações. A primeira, por 

assim dizer, trata de uma das batalhas que definiu os rumos da nacionalidade portuguesa, 

sendo os homens que puseram-se nas trincheiras. Enquanto, que a segunda mostra o 

dissonante, os contra a guerra. No entanto, uma lendária senhora chamada Brites de Almeida 

ou Beatriz Almeida, mudara a figura frágil da mulher, para uma mulher corpulenta e viril, que 

durante a batalha matara sete inimigos com a sua pá de fornear. E Fiama ao pôr a figura da 

ñpadeiraò retoma a condi­«o feminina da fragilidade, mas tamb®m nos agu­a a percep­«o 



sobre o mito de Brites. Sendo essa, mais uma evocação do imaginário português, como o 

fizera antes grandes nomes da literatura portuguesa. 

 Nesse caso, a padeira representa tudo aquilo a destoar de um cenário e um contexto de 

guerras; sendo a utilização do gênero feminino na palavra em xeque uma metonímia, 

ressignificando o lado dos civis que não vão à guerra ï mulheres, crianças e idosos. Além 

disso, propõe o embate secular dos sexos: homem ataca, mulher defende ï sua casa, vida, 

família ï; o homem luta por questões terrenas e efêmeras, enquanto a mulher resguarda-se, 

espera (preceito canonizado desde a Odisséia de Homero) e ataca se preciso for para defender 

os seus. Não é à toa que são elas em sua grande maioria que refazem as cidades devassadas 

pelas disputas bélicas. 

 No poema As covas (Barcas Novas) é curioso observar que não há menção explícita à 

figura feminina. No entanto, a utiliza­«o da palavra ñHist·riaò no verso 17 da 2Û estrofe nos 

remete ao papel feminino ligado às orações feitas aos mortos, e ao cultivo do que o tempo 

reserva à elas. 

(...) ñA História é o tempo/ que medem as messes/ 

que têm dentro/ da área reses.ò 

Já no poema Inês de Manto (Barcas Novas), além de repetir e reforçar a ideia do 

imaginário português quanto à Inês de Castro, cantada por diversos homens, dentre eles 

Camões, recorre também à composi­«o mitol·gica dos amores ñimposs²veisò, como os de 

Inês e seu príncipe e o de Romeu e Julieta de Shakespeare; como diz Márcio Dantas: ñO mito 

s· se sagra pela repeti­«oò.    

Entretanto invade-me a ideia de pensar que o poema é superficialmente propagador do 

mito inesiano, mas também inculca a ideia da mulher que luta por seu amado que está fora, na 

guerra; e que quando sua mortalidade descamba ao desterro, ou até mesmo a sucumbição, 

acaba essa por ficar a mercê das penas que nunca lhes foram prestadas antes ou durante sua 

flagelação. Sendo o próprio algoz dessa mulher o sofrimento e a penúria infligida a ela pelo 

hipotético motivo de uma guerra; uma vez que o livro da poeta retrata nitidamente conflitos 

históricos e sociais decorridos em épocas diferentes, mas que de certa forma influenciaram a 

vida e os costumes sociais portugueses. 

Tomemos agora o livro Nome Lírico (Obra Breve), com o poema, Mulher dobrada. A 

primeira coisa a que o próprio título nos remete é a prostração, que no poema se situa numa 

condição de trabalho, de dignificação do seu labor. Remetendo-nos a um poema de Fernando 

Pessoa, cujo tema também ecoa o trabalho feminino nas lavouras; assim como a tela ñAs 

respingadeirasò de Jean ï François Millet, na arte de contornos realistas, significando a 

ñlidaò cotidiana de dif²cil labor das mulheres.  

A mulher  

que não canta  

entretanto  

cantá-la-emos 

(...) 

Cantemos 

por a tolher 

o pranto 

dobrada 

sobre o tampo 

         que a magoa.       

 

 Voltando ao poema e, como se pode notar, a poeta nos situa na vida das mulheres 

comuns que são castigadas pelo seu meio de ganhar a vida, principalmente se associarmos 

àquelas que lidam com o campo, e é exatamente isso que parece sugerir o poema, um diálogo 


