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Eu amo as drvores principalmente as que ddo pdssaros

Ruy Belo

O que a floresta estd parindo
sdo frutos de acaso:
pdssaros voando,

homens, tempestades,

altas as nuvens

sobre um mar de musica,
baixo o arrepio

de ternura e lume.

Ruy Cinatti

0s pdssaros quando morrem
caem no céu

José Gomes Ferreira

Ossobé — Historia dum Pdssaro de S. Tomé' é
o breve conto que, em 1936, da inicio a pro-
ducio de Ruy Cinatti (1915-1986), e que a partir
de entdo figurara como peca de abertura da sua
obra poética.” Apesar de se tratar de um texto
em prosa, o seu caracter descritivo e tendencial-
mente lirico evidencia uma estratégia composi-
tiva onde prevalece um sentido de hibridizacio
de formas textuais predefinidas que sera deter-
minante para o entendimento de alguns dos tra-
cos mais caracteristicos da poesia do Autor. Mas
ndo so: o destino de Ossobd é também o anuncio
simbolico de uma poética fundada numa relacéo

muito especial entre o texto e o mundo, cujos ali-
cerces mais decisivos requerem uma leitura de
base fenomenoldgica, que a0 mesmo tempo res-
peite e revele a firme conviccéo de que o mundo
é a visdo do mundo. Sera esta leitura que procu-
rarei reconstituir aqui com brevidade, de modo
a iluminar o sentido do sacrificio do Passaro de
Cinatti. A obra de Ruy Cinatti deriva de uma
agudissima consciéncia poética do valor da refe-
rencialidade que, em primeira instincia, parece
estar na origem do tom peremptoério de versos
como os de Lembrangas para S. Tomé e Princi-
pe — 1972: «Na floresta, os frutos. / No poema,
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os versos» (Cinatti 2016: 1206). Esta conscién-
cia traduz-se sobretudo no acto de dedilhar
palavras como quem dedilha flores, razdo pela
qual se torna impertinente o uso dos singulares
«a flor», «o fruto» ou «o passaro» a proposito da
sua poesia, uma vez que ela nio se coaduna de
modo algum com o efeito abstraccionante que
o singular do hiperénimo necessariamente pro-
voca, e que iria contra a poética que o escritor
tdo claramente explicitou em versos de Memdria
Descritiva: «Que as minhas palavras sejam acer-
tadas. / Que eu comunique o que quero dizer. /
Que nio fabrique imagens, mas palavras / Exac-
tas» (739). Para Cinatti, quem fala em «flor» ou
em «passaro» fa-lo por incapacidade ou falta de
vontade de nomear flores e passaros especificos,
conforme demonstra o registo pedagogico da

microconversa em verso no livro Sete Septetos:

Tu apontavas: “olha uma flor

na neve!”

Era uma liliacea, vulgo

Pés-de-burro.

Corola com pétalas dispostas em tridente azul.
(339)

Desde o seu primeiro livro, portanto, Cinatti
eliminou do léxico qualquer tentacfo hiperoni-
mica, por considerar o hiperénimo demasiado
generalizante e desprovido de exactiddo, a fim
de concentrar no rigor lexical toda a forca ver-
bal do pendor descritivo dos versos. Por esta via,
e na linha da mais antiga tradicfio da evidéncia
literaria, foi associando os dois actos de deno-
minagdo e de designacdo que configuram os es-
tadios originais do descritivo (cf. Hamon 1991:
5-6,11-12). Na sua obra, portanto, cada coisa tem
nome proprio, um recorte nitido no seio da ma-
téria linguistica, uma carga sémica densissima,
em virtude de uma pratica de ostinato rigore e
de precisio designativa que foi devidamente
destacada por Jodo Gaspar Simdes em 1971, ao
comparar a poesia de Cinatti com a dos brasilei-
ros Murilo Mendes e Jodo Cabral de Melo Neto.

Segundo o critico, s nestes se conhecia entio
«um tal dar as coisas os seus nomes, as coisas
em si, nio os nomes do que elas representam na
instrumentacdo da poesia» (Simdes, 367). Claro
que a formacdo de Cinatti lhe forneceu um vo-
cabulario especializado precioso, gracas as suas
actividades profissionais enquanto engenheiro
agronomo, fitogeografista, meteorologista e an-
trop6logo, o que levou a que o seu proprio nome
tenha sido atribuido, em 1948, a duas espécies
boténicas, a partir de entdo denominadas «Eu-
calyptus Cinattiensis» e «Justitia Cinattii».

Ora, é justamente em virtude desta pulsio de
objectividade cientifica que na ilha de Ossob6 —
o rouxinol que abre a obra de Cinatti em 1936 —,
nio ha plantas nem arvores, mas acdcias, fetos
arboreos, begdnias, amoreiras, ocas, ipés, paus-li-
rio, obds, figueiras, jacas e assim sucessivamente,
tal como néo ha aves ou passaros, mas bicos-de-
-lacre, celestes, taclés, periquitos, andorinhas
e garcas. Trata-se de um processo poético de
oficina no plano lexical que, encetado no conto
de abertura da obra, nio mais sera abandonado
pelo poeta, atingindo alguns momentos-sintese,
como o da sequéncia de composicdes sobre flo-
res em 56 Poemas, a que pertence um «Narciso»
explicitamente roubado a Wordsworth, e onde
podem encontrar-se ainda délias, estevas, goi-
vos e glicinias (OP, 1239-1245). Como ja assina-
lei num outro contexto (Frias 2014), esta voltpia
taxonomica de eventual leitura pré-roméantica
integra-se surpreendentemente num complexo
tecido bucdlico e pastoril (ou pastoral), gerado
por uma inextricavel interseccdo que retine Ted-
crito e Virgilio, Bernardim Ribeiro e Rodrigues
Lobo, Ambrose Philips, Keats e Shelley, todos
mediados, claro esta, pela fenomenologia poética
de Alberto Caeiro. Este tecido traca uma espécie
de locus amoenus que atravessa toda a obra sob
a forma de idilio, num tipo de inscricdo em que
o idilio é rigorosamente esse «pequeno quadro
para ler» que o reenvia a sua mais origindria eti-
mologia, ja que a palavra deriva da raiz eidos, de
que é um diminutivo: eidyllion, pequeno quadro.
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Num fragmento inédito de cariz autobiogra-
fico, divulgado por Peter Stilwell e datado de Ja-
neiro de 1949, Ruy Cinatti exprime o desejo de
«viver vegetalmente, sim, com as arvores e as
pedras», e de «sentir como os animais: nio pen-
sar, sobretudo» (apud Stilwell 1995, 192). Numa
leitura imediata, este gesto manifesta, ao nivel
psicoepistemolodgico, uma atitude marcadamen-
te sensualista, com correspondéncia notoria, ao
nivel da poética, numa atitude sensacionista,
propria da linhagem inaugurada por Mario de
Sa-Carneiro e Alberto Caeiro, na senda do Epi-
curo do Jardim. Numa leitura talvez menos ime-
diata, é possivel ver neste gesto a base fundado-
ra da simplicidade que constitui o alicerce mais
consolidado da poética de Cinatti:

Para se ser poeta € preciso ser-se simples
Como eram simples os elementos naturais
Antes de Deus fazer misturas.

(apud Stilwell 1995, 56)

Quer dizer, antes de tudo o mais, que Cinatti as-
pira a uma plenitude atingivel gracas ao contacto
imediato do corpo com as coisas — ou da carne
com o mundo, como prefere Merleau-Ponty —,
experienciada na relacéio sensorial pura, aquém
de todo o pensamento. Num plano elementar,
o primeiro gesto da obra de Cinatti nfo faz de-
flagrar senfio a demanda do «ser que é anterior
ao pensamento», um ser que funda a sua presen-
ca no mundo num contacto originario, sem me-
diacBes de qualquer espécie que nio sejam as da
presenca sensivel do mundo em si que o corpo
lhe suscita. «Quem tem sentidos que sinta», pro-
clama este Argonauta das sensacdes verdadeiras
em Uma Sequéncia Timorense, de 1970 (OP: 615).

A primeira camada da inscricdo do mundo
nos versos de Cinatti é uma inscri¢éo que, para-
doxalmente, dispensaria a propria mediacio das
palavras, pois a busca do poeta é, antes de mais,
nio a da coluséo directa do referente com o sig-
nificante que, na expressio de Barthes, é berco
dailusdo referencial e do efeito de real caracteris-

ticos da Modernidade literaria (cf. Barthes 1987,
136), mas a da colusio radical do referente com
o0 corpo, através de uma «pele entreaberta» (Ci-
natti 1996, 29), suprimida a proépria linguagem.
Num fragmento inédito, também divulgado por
Stilwell, onde relata as suas primeiras experién-
cias poéticas, Cinatti confidencia que «poesia»
comecou por significar, para si, «os solitarios
passeios a cavalo por pinhais e montados, a dis-
tadncia dos montes, o céu com algumas nuvens,
0 mar», para concluir: «poesia sem palavras,
como a musica» (idem: 419). Ao denunciar a
emergéncia de um genuino modo lirico no seu
discurso, 0 que passa a estar em causa, por con-
seguinte, é a intencfio de ignorar o signo para
fazer da notacdo o puro encontro de um objecto
com a sua sensagio no corpo-sujeito, incrustando
as coisas na carne ou no sangue, numa vivéncia
organica pura. Nas palavras de Merleau-Ponty,
trata-se mesmo da experiéncia do sensivel en-
quanto «possibilidade de ser evidente em silén-
cio» (1988, 267), ja que, a este nivel, é o proprio
corpo, e niio a lingua, o verdadeiro vinculum do
eu e das coisas, 0 que se torna ainda mais claro
quando Cinatti destaca nos pintores a qualidade
de «tratarem as coisas sem palavras», realcando
que «um artista desenha com toda a gravidade as
grandes curvas de um porco porque nfio pensa
na palavra porco» (apud Stilwell 1995, 92; cf.
Merleau-Ponty 1966, 256).

Aceitar esta fisiologia do sensivel como um
dos formantes basilares da aparicdo do mundo
na poesia de Ruy Cinatti é, sem duvida, o pri-
meiro passo indispensavel para rebater juizos
criticos apressados — como o que Jodo Gaspar
Simodes emitiu em 1976, a partir de uma visio
dualista, em que defendia que o poeta era «mais
um poeta do sujeito que do objecto» (357) —
e compreender em toda a sua complexidade essa
dialéctica «fusdo luminosa de sujeito e objecto,
do poeta com o mundo e os outros» que, com
inteira pertinéncia, Peter Stilwell assinalou a
proposito do conjunto da obra cinattiana (2000,
33). Ruy Cinatti optou sempre por um husserlia-
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no «retorno as proprias coisas», o que faz com
que, ao contrario do que entendeu Jodo Gaspar
Simdes, a experiéncia poética se caracterize,
nio por uma concentracdo dualista no sujeito
por elisdo do objecto, mas por um conhecimen-
to que é, com toda a sua pertinéncia etimoldgi-
ca, co-nascimento do sujeito e do objecto, quer
dizer, da Sensacéio e do Sensivel. Se, na licdo de
Merleau-Ponty, é o sensivel que me inicia no
mundo, na do primeiro Edmund Husserl, a sen-
sacdo testemunha que «nem todos os vividos séo
intencionais», o que significa, em termos muito
simples, que uma poesia orientada para a sensa-
cilo pura é uma poesia que busca a mais absoluta
fidelidade ao objecto, como sustenta ainda Hus-
serl, quando defende que a sensacéo é, por si so,
«selo da realidade» (Merleau-Ponty 1988, 271;
Husserl 1961, 171; Husserl 2002, 112). Em todo o
caso, trata-se da experiéncia mais radical e origi-
naria, do contacto mais primordial e despojado
com o mundo, da colusio com o Ser «bruto» ou
«selvagem», a um ponto tal que, como ja previra
Fernando Pessoa ao falar das «sensacdes mini-
mas», na leitura deleuziana de José Gil, a sensa-
¢do é, de certa forma, «pré-humana» (1999, 10).
Numa carta redigida em Dezembro de 1936 a
Amy Christie, Cinatti ja confidenciava a destina-
taria que, na ilha do Principe, «estranhas luzes e
sombras» dancavam perante si, «misturando-se
com borboletas e hibiscos vermelhos», e tudo
«tio cheio de murmdarios, mas de murmurios
e cores silentes», que s6 poderia «ser descrito
em musica», em alguma coisa «parecida com os
murmurios da Floresta de Wagner ou os noc-
turnos e imagens de Debussy» (apud Stilwell
1995, 393). Mais tarde, diria ainda, a propdsito
da paisagem de Dili, que esta propiciava «uma
visdo ritmica, quase musical» (Cinatti 1987, 13),
reiterando assim num registo imagista a circuns-
cricdo da sinestesia a audi¢éio colorida,’ o que de
alguma forma vem explicar toda a configuracéo
sensorial e intersensorial da obra de Cinatti:
0 objecto aparece, antes de tudo o mais, como
sensivel visivel — «Somente a cor / — nela persis-

te / e a figura» —, mas o sujeito s6 pode dar a ver
essa visibilidade primordial através do sensivel
audivel, isto é, da matéria verbal dotada de ritmo
— «S6 minha a musica / com que a liberto».

Ao isolar a cor e a figura do objecto, Cinatti
limita-se a reconstituir o que, na licdo da Ges-
taltheorie, é o dado sensivel mais simples que se
pode obter, isto é, uma figura sobre um fundo.
Com o0 mesmo gesto, demonstra ainda que o dado
sensivel mais simples que se pode obter é um
dado visivel, ou seja, que o sensivel mais radical é
para si, sem qualquer sombra de duvida, o sensi-
vel visivel: «Quem tiver olhos que veja», proclama
em Memdria Descritiva, reformulando o anterior
«Quem tem sentidos que sinta». Por ultimo, com
a visdo da figura, o poeta reenvia a sensacdo para
a esfera da percepg¢do, ndo s6 porque passa a exi-
bir a unidade dual da hylé sensual e da morphe in-
tencional — que, ja no entender de Husserl, fun-
dava a correlacdo inextricavel da sensacdo e da
percepcio (Husserl 1950, 289) —, mas também,
e sobretudo, porque, como quis Merleau-Ponty,
vem demonstrar que todo o sensivel se integra
num horizonte perceptivo, isto é, que sé percep-
cionamos uma figura sobre um fundo na medida
em que, qualquer que seja a coisa percepciona-
da, ela esta sempre no meio de outra coisa, por-
quanto se integra num campo perceptivo, o que
se torna inequivoco se pensarmos que é o sujeito
que visa a figura, uma vez que, se o sujeito visasse
o fundo este fundo seria a propria figura, e a figu-
ra tornar-se-ia parte do fundo.

E na percepcio visual que a experiéncia doa-
dora originaria culmina — «Eu sou um visual»,
chegou a declarar Cinatti (apud Stilwell 1995,
240) —, quer dizer: toda a experiéncia ¢, no sen-
tido fenomenoldgico, mas também no sentido
etimoldgico mais original, evidéncia, isto ¢, apa-
ricdo da coisa mesma em carne e osso, mediante
a fuso inextricavel do sujeito que vé e do objecto
que é visto. A circunscric¢do da percepcio ao do-
minio da percepcéo visual em nada surpreende:
a partir desta sinédoque bem caeiriana — «Por-
que eu sou do tamanho do que vejo / E nfo do
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tamanho da minha altura...» (Caeiro 2001, 34) —,
é o proprio corpo que se converte em corpo vi-
sivel-vidente, ou seja, em olhar, organizando um
sujeito que vive o mundo na justa medida em que
o vé, perfeitamente ciente de que «o mundo é a
visdo do mundo e nio poderia ser outra coisa»
(Merleau-Ponty 1988, 106, 326).

O que se torna mais surpreendente, em
toda a poética do visivel que, na obra de Cinat-
ti, vem fundar-se sobre esta fenomenologia da
visdo, é nada mais do que a fidelidade integral
a tal fenomenologia, quer dizer, aos limites que
a visdo enquanto acto perceptivo necessaria-
mente impde ao sujeito. Gracas a este regime de
alta fidelidade, o poeta consegue instaurar uma
logica poética regida por uma espécie de pacto
silencioso, a partir do qual se entende que, com
todo o rigor, o discurso nunca dara a ver como
existente o que esta para além do visivel. Desde
o primeiro livro, esta ética da visio — muito
proxima da que, em narratologia, define a espe-
cificidade propria das focalizagdes interna e ex-
terna, entendidas como «restricdes de campo»
— manifesta-se com recorréncia, em inimeras
passagens que demonstram com nitidez que o
visivel é composto de superficies em cascata e
que o corpo vidente s6 tem acesso a uma dessas
superficies de cada vez. Mais ainda, a relacdo do
sujeito que vé com o objecto que é visto s6 pode
efectuar-se em presenca, porque aqui reside a na-
tureza especifica da relaciio perceptiva enquanto
experiéncia origindria, o que a partida assegura,
por exigéncia intrinseca, o laco existencial entre
o poeta e o mundo, o acasalamento do seu corpo
com as coisas. E este caricter originario da per-
cepcdo que funda a diferenca entre percepcdo,
presentificagdo e intropatia, mas, sobretudo, é por
meio dele que se enfatiza a coexisténcia efectiva
e indispensavel do sujeito e do objecto, reforcan-
do o efeito indicial que a poesia de Ruy Cinatti
visa produzir (cf. Husserl 1950, 15,139 e 378; 1961,
249; 1963, 74).

A grande problematica situa-se a superficie,
mas nfo tem nada de superficial. O acesso ao

mundo do sujeito que vé é de natureza bidimen-
sional, e nio tridimensional, o que suscita duas
implicacdes imediatas: por um lado, o sujeito
tridimensional s6 vé superficies bidimensionais
e, por outro, o sujeito s6 alcanca uma face dos
objectos de cada vez — a face que lhe é dada no
momento instantineo da percepcdo —, inde-
pendentemente de o seu corpo, pivot do mundo,
lhe permitir contornar esses mesmos objectos
(Merleau-Ponty 1945, 97).* Isto significa que a
percepcdo das coisas se vai processando por es-
bocos progressivos (Abschattungen) que acumu-
lam dados sensiveis, de modo a compor a sintese
final que nos da o objecto. A experiéncia visual
de uma coisa constitui-se, assim, de uma série de
visdes de multiplas faces, encadeando-se suces-
siva e fugitivamente umas nas outras, e depen-
de, em cada etapa, da perspectiva, quer dizer, do
ponto de vista em que o sujeito se situa, e da ja-
nelidade especifica — para utilizarmos o expres-
sivo termo de Eugen Fink (72)° — que tal ponto
de vista instaura, a partir da qual o sujeito tem
acesso a um campo de visdo particular.’

A vivéncia integral do objecto dependera
sempre, por conseguinte, da concordincia entre
os varios esbocos, ou seja, da conformidade por
correlacdo antecipante, confirmante ou infir-
mante, entre os varios momentos da percepcéo.
Neste processo, a percepcéo apresenta-se como
uma relacdo com o objecto determinada pela in-
certeza, auténtica obra aberta de percepcdes ad
infinitum, que faz assimilar o ser e o aparecer,
uma vez que, como veio a realcar Sartre, o ser do
fendémeno é realmente o seu préoprio aparecer.
O acto perceptivo estabelece assim um contacto
com o0 objecto que no agora é sempre incompleto
e imperfeito, o que nio significa que cada um dos
momentos da percepciio ndo tenha a sua realida-
de efectiva, independentemente de o momento
seguinte vir a ser a confirmac&o ou a infirmacéo
do anterior, pois cada etapa tem a sua evidéncia
propria e real, como enfatizou Merleau-Ponty:

Eu pensava ver na areia um bocado de madeira
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polida pelo mar, e era uma rocha argilosa. O esti-
lhacamento e a destruicdo da primeira aparéncia
nio me autorizam a definir a partir daqui o “real”
como simples provavel, ja que eles ndo sdo mais
do que um outro nome da nova apari¢do, que, por-
tanto, deve figurar na nossa anélise da des-ilusdo.
A des-ilusiio s6 é a perda de uma evidéncia porque
ela é a aquisicio de uma outra evidéncia. [...] Cada
percepcio envolve a possibilidade da sua substi-
tui¢o por uma outra e, portanto, uma espécie de
desmentido das coisas. (1988, 63, 65)

Poder enganar-se constitui, assim, o sentido
essencial de toda a evidéncia que, em virtu-
de desta abertura essencial, se temporaliza na
duracio de um campo perceptivo constituido
numa continuidade de retencdes e protensoes
(no sentido husserliano dos dois conceitos en-
tendidos como «depresentacdes», respectiva-
mente: a retencio enquanto recordagio prima-
ria que participa ainda da intuicdo imediata e
nesse sentido se distingue da memoria/recorda-
clo, e a protensdo enquanto sua contrapartida
exacta em termos de antecipacio). E é a sinte-
se desta continuidade intencional com o agora
puro que funda o Presente Vivo do sujeito, quer
dizer: o agora puro é sempre acompanhado de
uma recordacio imediata, a retencio, e de uma
antecipacfio imediata, a protenséo, sendo o con-
junto dos trés momentos que constitui o pre-
sente vivo. Ora, é nesta mesma dobra que resi-
de o ponto fulcral de uma poética que pretende
fundar-se sobre uma genuina fenomenologia da
percepcdo visual. Por uma razfo muito simples:
ao apresentar-se como sujeito da percepcéo
assim entendida, o poeta assume obrigatoria-
mente a sua presenca no mundo que apresenta,
gerando uma legitimacio imanente do discurso,
que o constitui como discurso que dd as coisas
«em carne e 0sso», criando, desta forma, mais
do que um efeito de real, um efeito de verdade,
assente num pressuposto semidtico indicial,
num index veri. E 0 que passa a estar em causa
é, justamente, um acto de apresentacdo, e nio de

representacdo.

E por isso que Cinatti recupera a toda a hora
o estado nascente do mundo e de si proprio,
apresentando a experiéncia visual como a expe-
riéncia inaugural. Ou seja, amanhecendo, a vida
comega, como num dos versos de abertura de
Memoria Descritiva: «abre-se o corpo: aurora!»
(idem: 639). Ou como na narrativa fundadora,
Ossobé:

E dia finalmente; o frio nevoeiro vai desapare-
cendo nos cerrados escuros de trepadeiras onde
vivem esmagadas as arvores que, em tempos, mi-
ravam com benevoléncia as insignificantes cordas
de agua, subindo hesitantes pelos seus troncos.
Tudo reanima do torpor da noite. As sensitivas
intumescem, abrem devagar as suas folhas, e as
flores do pau-lirio lan¢cam baforadas de perfume.
Sol!...

De manhi o ar é fresco e a vida penetra na floresta

em grande movimento. (idem: 34)

Eis o sujeito verdadeiramente fenomenoldgi-
o, 0 eu puro que se posiciona no ponto de um
nio-saber radical, mediante a suspensio da sua
propria histéria, como quis Caeiro ao decretar
programaticamente: «Ver podendo dispensar
tudo menos o que se vé. / E esta a ciéncia de ver,
que nio é nenhuma» (169). S6 a partir deste posi-
cionamento pode o sujeito realmente dotado do
«olhar puro», invocado em «Memoria hodierna»,
ver claramente visto, uma vez que, como insis-
tiu Eugen Fink, «por o mundo entre paréntesis»
ou «fora de jogo» na epoché significa recuperar
a viso, pois «a atitude natural é uma espécie de
cegueira». E s assim a poesia pode ser compos-
ta, de facto, da «fecunda energia / de palavras-
-madrugada», conforme proclama o poeta em
Conversa de Rotina (OP: 753). Nesta composicdo,
a derradeira imagem dos poetas é que, tal como
0s passaros, «Acordam entdo cedo, / com o sol
nos olhos. // Celebram intensa / madrugada»,
em versos que vém recuperar a associacio da luz

solar, do despertar das aves e da criacéio poética,
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ja assumida em Sete Septetos: «Inundamo-nos de
sol / cintilante e poesia» (idem: 326). Ndo admi-
ra, pois, que, ao recuperar o incipit de uma das
mais famosas composicdes liricas de Camdes
— «Aquela triste e leda madrugada» —, Cinatti
tenha elidido o termo disférico do verso camo-
niano: «Sé nio percebo o que em mim pressinto
/ de amor por tio leda madrugada» (idem: 1119).

O refrdo do poema «As criancas», de Crénica
Cabo-Verdiana, repetindo até a exaustio o verso
«Que véem meus olhos sendo o que véem?» (OP:
382), poderia servir como ponto de partida para
a reconstituicdo detalhada da poética da visdo
fenomenolégica que Ruy Cinatti foi elaboran-
do ao longo de toda a sua obra. Além de s6 ver
o0 que estd iluminado, o poeta vé apenas o que se
situa dentro do seu campo de visio, com todas as
condicionantes que tal circunscricéio lhe impde.
Desde logo, o campo de visdo é constituido por
um segmento de espaco para além do qual néo é
possivel ver: «vales e colinas que adivinham mon-
tes / para além dos olhos, / a norte» (idem: 997).
E esse segmento que distingue o que esta dentro
de campo do que esta fora de campo: «Caminhava
eu rua adiante, / iluminou-se o caminho: ruinas,
/ andaimes, montes de lixo. A um canto, / um
braco adormecido» (idem: 518). Note-se como a
sinédoque funciona como uma hipalage que da
a ver o que esta fora do campo de visdo — ja que
«adormecido» desliza no espaco, como é proprio
da hipalage —, sem deixar de acentuar a fronteira
que separa o que esta fora do que esta enquadra-
do. Em Archeologia ad Usum Animae, a imagem
repete-se, num contexto terminologico explicito:
«Sé nessa altura reparo na imagem / apercebida
por causa dum braco / aprisionado / na pers-
pectiva» (2000, 114). Por outro lado, os objectos
coexistem com o sujeito, mantendo com ele dife-
rentes relacdes de distincia, gracas as quais nem
todos os contornos sdo precisos, e, sobretudo,
nem todas as evidéncias sucessivas se confirmam
umas as outras, o que faz com que a luz seja, com
frequéncia, sinénimo de ilusdo.

E esta a licio que estreia a obra de Ruy Ci-

natti em 1936, na historia de Ossobd, o passaro
das ilhas de S. Tomé e Principe que Bernardo
Marques desenhou. Trata-se de um brevissimo
conto que descreve o amanhecer na floresta a
partir do trajecto de um passaro-protagonista
apresentado na primeira linha, Ossob6, cujos
percursos esvoacantes se vdo esbocando gra-
dualmente a medida que o dia avanca. Por al-
guns momentos e durante algumas linhas, a pai-
sagem que Ossobo atravessa e habita é mesmo
idilica: «De manhi o ar é fresco e a vida penetra
na floresta em grande movimento. Ossobé entra
naribeira e imita os seus companheiros. Agacha-
-se, faz com que a corrente se desvie ante o obs-
taculo do seu corpo e mergulha repetidas vezes
nas aguas. Salpica-se, asperge-se e todo estre-
mece de prazer ao sentir a penugem ericada e
as gotas a escorrerem do seu peito branco» (OP:
34). Ha assim uma atmosfera generalizada de
«renascence of wonder» que em tudo se harmo-
niza com o que vira a ser a visio da paisagem na
obra poética de Cinatti, sendo, no entanto, rapi-
damente interrompida pela simples introducéo
de um «mas» na frase imediatamente a seguir
a passagem que acabei de transcrever: «Mas os
bicos-de-lacre pararam de brincar e olham in-
quietos qualquer coisa que se move e que em
filas tortuosas vem a subir pelas pedras rolicas
das margens». A suspensio dos bicos-de-lacre
anuncia a chegada das «cobras traicoeiras», e a
melodia que Ossobd entoa «parece alegre» mas
esta afinal povoada de «recordacdes melancoli-
cas» (35). Sdo estes os indices naturais de uma
alteracéio notoria na visdo da floresta, cuja des-
cricdo vai abandonando os topoi quase bucdli-
cos para comecar a enfatizar topicos de forca e
agressdo, de agonia e morte: «vales profundos»,
«pedregulhos a rolar torrentes abaixo», «cordas
serpeando nervosamente pelo chio», liquenes
que pendem «como coisas mortas», «rochas
negras», lugares onde a luta nfo para. A apro-
ximacdo do fim do dia é também, visivelmente,
a aproximacio do fim da vida — neste caso, da
vida de Ossobo:
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Despreocupado, perscruta por entre as folhas e
depois saltita atraido pelo vermelho dum insecto
que zumbe mais em baixo.

()

Nio ouvia ainda o cantar dos bicos-de-lacre? Seria
ilusdo tudo aquilo?

()

Descendo das alturas passam cinco garcas bran-
cas, mas Ossob0 jd nem as vé. As suas asas rocam
o chéo sem forc¢a alguma e, preso ao seu destino,
Ossob6 aguarda o fim.

O siléncio é enorme quando um silvo cortante
talha o ar. Por detras do tronco surge a cobra negra
com as estrias vermelhas na cabega e os dois dentes
curvos saindo da bocarra.

Rastejando, o seu corpo manchado de amarelo,
descreve longos ss em direc¢éio a Ossobd, mas este
s6 sente dois pontos brilhantes que cada vez mais
se aproximam e lhe entram pelos olhos dentro.
(OP: 37-38; italicos meus)

Ossob6 morre de desilusdo, dessa des-ilusdo sen-
sivel que acontece simplesmente gracas a perda
de uma evidéncia pela aparicéio de uma nova evi-
déncia, e da falta de coincidéncia entre ambas,
o que vem demonstrar que a verdade se define no
e pelo devir, em suma, que o falso é rigorosamen-
te um momento do verdadeiro. O senso comum
ensina-nos que ver é poder fixar, e este é o pri-
meiro passo que separa a sensacdo da percepcio,
comprovando que ver é um acto voluntdrio (cf.
Berger 1980, 12). Fixar é, portanto, o primeiro
acto de visar pela visdo, e é este acto de singula-
rizacéio no seio do visivel que realiza a «analise»
de que fala Cinatti a propdsito do seu método de
criacdo poética, pois, como sublinha Merleau-
-Ponty, «do lado do sujeito, [fixar] é substituir
a visdo global, na qual o nosso olhar se presta a
todo o espectéculo e se deixa invadir por ele, por
uma observacéo, quer dizer, uma viséo local que
ele governa a sua vontade» (1945, 261). Concomi-
tantemente, do lado do objecto, fixar é «separar
a regifio fixada do resto do campo, é interromper

a vida total do especticulo», é destacar uma fi-
gura de um fundo através do olhar, é, portanto,
escolher aquilo sobre que o olhar incide, alteran-
do o visto pela visdo. Na realidade, fixar implica
necessariamente trazer o objecto da margem do
campo de visdo para o seu centro, acorda-lo e
po-lo em movimento, levando a que, em ultima
instancia, ao fixar um objecto, o sujeito acrescen-
te atencdo a sua inten¢do.” No caso de Ruy Cina-
tti, fixar é ainda, rigorosamente, focar — ajustar
a retina e a lente ao objecto visado, que assim
passa a identificar-se com o objecto verbalizado,
uma vez que ambos sdo dados a luz no mesmo
parto. Trata-se da evidéncia verbalmente edifi-
cada, em que a plenitude se manifesta na coin-
cidéncia total do objecto dado e do objecto dito,
ou seja, reformulando o lema de Merleau-Ponty,
trata-se do visivel como a possibilidade de ser
evidente em palavras. Pelos olhos morre o passa-
ro. Ou melhor, morre pelo 6rgdo, pela sensacéo
e pela percepcio, isto é, pelos olhos, pelo olhar
e pela visdo. Ossobd € o sacrificio de Ifigénia de
Ruy Cinatti. A falta de adequacio entre a primei-
ra evidéncia, o «vermelho de um insecto», e a se-
guinte, «a cobra negra com as estrias vermelhas»,
custa a vida ao passaro de S. Tomé e Principe,
que o poeta néo hesita em matar a entrada da sua
obra, anunciando assim a sua inteira fidelidade
ao visivel como aquilo que aparece. E o que apa-
rece é a cor vermelha fundando o segmento de
coincidéncia onde se intersectam as duas evidén-
cias discordantes, como de resto se anuncia logo
no inicio do conto, ji que também a identidade
do passaro se funda numa espécie de remixagem
constituinte («confundindo o verde das suas
penas com o verde das folhagens»; OP: 33).
Ossob6 morre vitima da visio, s6 porque,
como ensinou Merleau-Ponty na senda de Hus-
serl, ver é sempre ver qualquer coisa, ou seja,
«ver vermelho é ver vermelho existente em
acto», pois nido ha cor ou forma sem matéria,
como ja demonstrara a borboleta de Caeiro: Os-
sobd morre vitima da visdo porque entre uma e

a outra percepcio se instala a falha da sintese da
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identidade material que qualquer acto percep-
tivo necessariamente solicita. Na passagem da
sensacdo ao percepto, ndo se pode ignorar que
a visdo é, acima de tudo, visdo intencional, o que
vem precisar ainda mais o real significado da
morte de Ossobé: a falta de coincidéncia entre
as duas evidéncias resulta, na realidade, de uma
falta de coincidéncia entre o visado e o dado,
pois nfio hd preenchimento de um pelo outro.

NOTAS

1 Ossob6 — Histdria dum Pdssaro de S. Tomé, separata de
O Mundo Portugués — Revista de Cultura e Propaganda,
Arte e Literatura Coloniais, n.° 30, Lisboa, Agéncia
Geral das Coldnias, Secretariado da Propaganda
Nacional, Junho de 1936 (desenho da capa de Bernardo
Marques); 2.2 ed., Ossobd, Braga, Editora Pax (fora do
mercado), 1967. De acordo com a indica¢io de Luis
Manuel Gaspar, «o subtitulo Histéria dum Pdssaro
de S. Tomé figura na capa e frontispicio da separata
editada em 1936, ndo constando, quer da publicacéo
narevista, quer da edicdo em livro. Nas listas da
“Obra Poética do Autor”, incluidas por Cinatti nos
seus livros a partir de 1967, o subtitulo passa a ser
Histéria de Um Pdssaro das Ilhas de S. Tomé e Principe»
(Obra Poética I, org. Luis Manuel Gaspar, pref. Joana
Matos Frias, Lisboa, Assirio & Alvim, 2016, p. 1366).

2 Salvo indica¢do em contrario, todas as

citacdes da Obra Poética de Ruy Cinatti serdo

retiradas do volume Obra Poética I, a partir

daqui designado com as iniciais OP.

Note-se, a este proposito, que a sinestesia, em Cinatti,

nio sofre da falta de precisio de que o Ezra Pound

imagista chegou a acusar este tropo para se afastar
da estética simbolista, pois resulta de uma espécie

de hipalage que torna ainda mais detalhada e precisa

a apresentacio, como se verifica nestes versos de

N6s ndo Somos deste Mundo: «Pensamos que o navio

verde-liquido / Sulcava o verde mar» (OP: 100; cf.

Pound, 130-134: «Ndo confundam a percepcéo de um

sentido ao tentar defini-la nos termos de outro. Isto

é normalmente apenas o resultado de se ser muito

preguicoso para encontrar a palavra exacta»).

4 Na sintese de Husserl, portanto, «o lado
verdadeiramente “visto” de um objecto, a sua “face”
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