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INTRODUCAO

Ao findar o século XIX, a tomada de consciéncia de
um estado irreversivel de decadéncia social e cultural
levou em toda a EHuropa a um sentimento difuso de
incomodidade, de inquietagdo e por fim de revolta contra
as coordenadas historicas, politico-sociais, filosoficas e
literarias de Oitocentos.

O Decadentismo foi uma atitude existencial, antes de
ser artistica, em virtude da qual o homem recusava — de
modo muitas vezes irracional e emotivo — o positivismo,
a tecnologia imperante, o materialismo, o racionalismo, as
convengdes sociais e, no campo literario, a vulgaridade do
Naturalismo ou o artificioso requinte dos Parnasianos.

Ao «mal du siecle» romantico sucede o homem em
crise do final de Oitocentos, consciente da sua fragilidade
e fraqueza, incapaz de aceitar a realidade e de conquistar
um equilibrio interior. O progresso da ciéncia destruiu
grande parte dos antigos valores, sobretudo morais e
religiosos, deixando o homem ainda mais s6 diante das
angustiosas perguntas sobre o significado da existéncia, o
objectivo da vida, as origens e os limites do universo. O
homem debruca-se sobre o abismo do ignoto, sentindo o
fascinio do mistério e do desconhecido, exaltando — por



contraste com o racionalismo cientifico — as suas
faculdades irracionais e sensitivas. Procura subtrair-se ao
determinismo que guia cegamente a vida do universo;
mas, desiludido e frustrado, descobre na morte e no
aniquilamento a unica possibilidade de liberta¢ao.

O pessimismo, codificado no ambito filoséfico por
Schopenhauer e Hartmann, torna-se o sentimento
dominante da Weltanschanung decadentista. A ele se
associa uma condi¢do permanente de desequilibrio, que
desemboca na nevrose; o homem, incapaz de viver de
acordo com o mundo, fecha-se em si, aguca a sua
sensibilidade até a tornar doentia, patoldgica, mesmo
alienante. E atraido pelo horrendo, pelos aspectos mais
repelentes da realidade: os especticulos de putrefaccio e
ruina, as manifestacSes de dor e as imagens de morte.

O Simbolismo transferiu para o plano requin-
tadamente literdrio, transformando-a em estética, a visio
do mundo prépria do Decadentismo. A dimensio
metafisica do universo é recuperada através da poesia, a
qual é requerida a funcio de decifrar o mistério da
existéncia. Esta missao de gnose é confiada as forgas
irracionais do homem, exaltando a intuicdo, a associacio,
a analogia, e descobrindo a magia do 6rfico, do esotérico
e do inefavel.

Para traduzir em poesia a rede de misteriosas
correspondéncias entre 0 homem e o universo, a estética
simbolista requer um esfor¢o formal, um «emploi savant
et sur des mots», que devem sugerir e nido descrever a
realidade. Nasce assim o simbolo, cripténimo e
polivalente, para aludir aos aspectos fenoménicos do
mundo que nos rodeia. Nasce a aproximag¢io do verso a
musica, porque a poesia ¢ essencialmente som e ritmo em
que se reflecte e revela a harmonia césmica. Os valores



fono-simbolicos somam-se ao aspecto visual e conjugam-
se com a grafia arcaizante. A métrica adquire uma
elasticidade até entdo desconhecida na medida de ritmo
do verso, na posi¢ao das pausas e dos acentos e até no
numero de silabas.

E neste quadro histérico-cultural que se situa a figura
de Camilo Pessanha, o unico verdadeiro simbolista da
literatura portuguesa e, em absoluto, um dos maiores
intérpretes do Simbolismo europeu. A completa simbiose
entre a2 vida e a obra, a adesdo instintiva as tematicas
decadentistas, a aproximacio pessoal e sofrida a poesia
como instrumento de conhecimento de si mesmo e do
mundo, fazem dele um representante exemplar do
movimento simbolista.

A estatura europeia de Pessanha e a importincia da sua
experiéncia literaria tém origem, em primeiro lugar, na
brilhante individualidade do seu estilo poético que exalta
as virtualidades da lingua, extraindo das palavras um
poder de evocacdo, sugestio e alusio desconhecido em
outros escritores.

Para além do modelo vetlainiano, sio também a
musica, € 0 som em geral, os verdadeiros protagonistas da
obra de Pessanha: as ressonancias nasaladas da viola, o
suspiro lamentoso de uma voz fantasma, o murmurio
longinquo das batcas, o bater obsessivo da chuva, as
vozes de além-tumulo de um velho disco, a melodia
atormentada de um violoncelo, sio sons que evocam
imagens e se traduzem em palavras, em ritmo de versos e
em sucessio medida de silabas.

E exactamente na musicalidade — entendida tanto em
absoluto, como projecgio das correspondentes universais
e instrumento de auscultacio do mistério (em nos e fora



de nds), quanto em poesia como suprema harmonia
verbal e sugestio euritmica — que Pessanha se faz
intérprete magistral da estética simbolista. E, ao
aproximar o verso da musica, surpreende a lei
subentendida nas relacGes entre sujeito e objecto, entre
matéria e ideia, entre realidade e sonho.
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I/ AVIDAE A OBRA:
UM BINOMIO INDISSOCIAVEL

1. — ALGUMAS NOTAS BIOGRAFICAS

Descendente de uma familia ilustre de antiga origem
genovesa (cujo fundador foi nomeado almirante de D.
Dinis, em 1317), Camilo Pessanha nasceu em 7 de
Setembro de 1867, em Coimbra, filho de Francisco
Anténio de Almeida Pessanha, na época estudante da
Faculdade de Direito, e de Maria do Espirito Santo
Duarte Nunes Pereira, uma criada originaria da Beira
Alta. Fruto de uma unido ilegitima, que deu outros cinco
filhos depois dele, Camilo viveu a sua infincia «virtual» !
entre a casa materna, o casal do Ledo, no bairro coimbrio
de Santana, e os lugares para onde o pai, uma vez juiz, era
obrigado de vez em quando a transferir-se.

Aos dezasseis anos de idade iniciou os estudos de
Direito na Universidade da cidade natal, matriculando-se
no mesmo dia em que era entregue o acto de legitimacio
com o reconhecimento paterno 2. Teve assim inicio o
periodo da «boémia coimbray». Mais que pelos estudos, na
verdade pouco brilhantes, Camilo parecia atraido pela
atmosfera de boémia que se respirava na cidade
universitaria e pelos «ares de Paris» que circulavam nos
ambientes restritos e exclusivos dos jovens literatos.
Extinto havia pouco o eco da Questio Coimbri, eram
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estes os anos da Bobémia Nova e de Os Insubmissos, as duas
revistas rivais que assinalaram o novo curso da literatura
portuguesa do final do século XIX. Mas Pessanha ficou a
margem da vida académica, nio participando nas acesas
polémicas dos intelectuais. Publicou nestes anos os seus
primeiros versos e algumas prosas, mas sem grande
repercussao, em jornais e revistas de pouca ressonancia e
de escasso prestigio 3.

A resolugio de se manter alheio aos grandes
movimentos culturais da época foi atribuida a inseguranca
e orgulho 4 — mas parece mais de imputar a incuravel
apatia de Pessanha, ao seu exacerbado solipsismo °.

Concluida em 1891 a carreira universitiaria, Camilo
entrou No ano seguinte na magistratura, em Mirandela
(Tras-os-Montes), e em 1893 seguiu Alberto Osério de
Castro para Obidos ¢. Foi para ele um perfodo dificil por
causa do trabalho mal remunerado e do ambiente
fechado e estreito da provincia. Como testemunha o
primo e seu grande amigo Alberto Osério de Castro, ja
em 1889 Pessanha tinha atravessado uma crise devido a
uma «grave doenca nervosa»; e desde os anos de Coimbra
que se convertera em assiduo bebedor de absinto. A
fragilidade fisica, unida a instabilidade psiquica, tornava-o
inquieto; reduzido a um esqueleto ambulante, sustido
apenas pela for¢a dos nervos, o poeta sentia-se
tristemente consciente da mediocridade a que patecia
condenado. E na sorte da sua patria, humilhada pelo
ultimato inglés, via reflectido o seu préprio e irreversivel
processo de decadéncia.

Para sobreviver a desilusdo histérica e ao naufragio das
suas ilusGes, agarrou-se a esperanca de uma nova vida no
ultramar, onde o mundo tinha parado e as colonias
conservavam ainda o eco dos esplendores imperiais.
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Participou entio num concurso pata professor do Liceu
de Macau, que ganhou, e iniciou assim o seu exilio
voluntirio no Extremo Oriente. Dai em diante, voltaria a
patria s6 por perfodos de férias ou licenca, por vezes
muito longos, concedidos devido as suas condi¢Ges de
saude, em lento mas constante agravamento.

Na sociedade heterdclita de Macau, aonde chegou pela
primeira vez em 1894, Pessanha uniu as suas mdultiplas
actividades de funcionario colonial uma vida privada de
chinés bem instalado. Na situacdo de professor do liceu
local leccionou virias cadeiras, desde a de Filosofia a de
Direito; mas bem depressa multiplicou os seus afazeres,
vindo a ser conservador do Registo Predial, advogado de
fama e, por fim, juiz.

O modesto estudante de Direito revelou-se na prova
dos factos um mestre do foro e um excelente jurista 7.
Apreciado pela inteligéncia licida, pela integridade firme
e pela habil retérica, o Pessanha que emerge como
personagem da vida publica contrasta com o retrato que
ressalta da sua vida privada.

Os chineses da coléonia tinham-no alcunhado de «o
morto-vivor. A uma constitui¢do fisica ja por si débil e
doentia nio ajudaram, certamente, nem o clima oriental
nem o vicio do épio.

Nio se sabe com precisio quando é que Pessanha
iniciou a sua fase de acérrimo fumador de droga, mas ja o
absinto de Coimbra preludiava uma fuga para os paraisos
artificiais. Acostumado ao O6pio, o poeta alternava
momentos de euforia, sob a ac¢do da droga, com
periodos de prostragio total. Durante as férias e as
licencas passadas na patria, substitufa o 6pio por doses
macigas de alcool, contribuindo activamente para a obra
de destruicdo do seu proprio fisico.
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Esquelético, hirsuto (com a barba «a Jodo de Deusy,
como ele mesmo gostava de dizer), o olhar ora alucinado,
ora absorto, mergulhava num torpor letal, pronto a
despertar com um sacdo, os nervos tensos pelo espasmo
e os olhos fulgurantes. Era deficientemente tratado pela
sua concubina chinesa, na casa de Boa Vista, que tinha
adquirido pouco depois da sua chegada a Macau.
Prosseguindo a tradicdo familiar, Pessanha negou a
instituicdo do matriménio e escolheu como companheira
uma belissima oriental, paga a peso de ouro. Mas, nio
obstante a proverbial abnegacio e submissio das
mulheres orientais, Pessanha passou com ela uma vida
muito pouco tranquila; e durante as suas longas auséncias
nio se pode dizer por certo que a companheira
observasse uma conduta irrepreensivel. Teve dela
também um filho, mestico, além de ilegitimo, Jodo
Manuel, nascido em 1 de Dezembro de 1896. Este,
herdou do pai apenas o vicio do épio e a tuberculose
pulmonar, da qual morreu ainda jovem e sem histéria 8.

Dois unicos elementos atenuam o quadro desolado da
vida privada de Pessanha em Macau: a paixdo pela arte
chinesa, que o levou a reunir uma discreta colec¢io de
objectos, sobretudo antigos %, e o gosto pela literatura e a
lingua daquele povo a que dedicou todas as suas energias
nos ultimos anos de vida 10,

Este longo exilio no Ultramar (de 1894 a 1926) foi
intervalado por quatro regressos a patria, em periodos de
tempo varidveis, mas sempre prolongados . A saude
melhorava escassa e temporariamente em virtude do
clima mais temperado da terra natal — mas Pessanha
retomava, sobretudo, os contactos com a sua verdadeira
familia: com a mae, em particular, e com o irmao mais
novo, a que era muito dedicado 12
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Durante a ultima estada na patria, Pessanha passou o
Inverno em Lisboa, onde o pai fora nomeado juiz do
Supremo Tribunal de Justica. Frequentou assim os cafés
da capital, os circulos literarios e os amigos. Entre eles,
Carlos Amaro, que serda o depositario de varios
autégrafos do poeta, e a familia da escritora Ana de
Castro Osério. Em casa desta dltima, Pessanha passava
todas as semanas dois serdes inteiros, conversando e
recitando versos das suas poesias. Foi assim, quase por
acaso, que se conseguiu salvar grande patrte da sua obra.
Pessanha, ou melhor, a sua vontade, a sua capacidade de
ac¢do, naufragavam numa atormentada abulia. Ele
gostava de recitar os seus versos também aos estranhos e
era prodigo em dar autégrafos, por vezes até inéditos, a
quem lhos pedisse. Mas nio se preocupava minimamente
em salvaguardar as suas poesias da dispersdo. Foi o filho
da escritora Ana de Castro Osério, Jodo, entdo com
dezassete anos, que com o entusiasmo e a dedicagdo
tipicas de um jovem conseguiu persuadit Pessanha a
recolher as suas poesias (algumas inéditas, outras
dispersas em revistas ja velhas ou de escassa difusio)
numa publica¢do finalmente organizada.

Em parte ditadas, em parte transcritas pelo proprio
Pessanha, estas poesias confluiram na primeira edi¢io de
Clépsidra 3. De Macau, aonde regressara — e para sempre
— 0 poeta expressou o seu reconhecimento tanto ao
jovem Jodo como a mie, a qual se devia concretamente a
publicagio da obra . No entanto ndo cuidou, como
tinha prometido, de completar a Cléipsidra com outros
textos que nao sabia de cor, mas de que possuia o original
ou copia em Macau. A lista das poesias que faltavam,
compilada em Lisboa pouco antes da partida do vapor,
ficou como letra morta. S6 a aberta admiracio e a amavel
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insisténcia de Jodo de Castro Osério o tinham obrigado
por um momento a reevocacao e a um fatigante esforco
de memoéria. Uma vez com terras e mares entre si e
Lisboa, o préprio projecto da publicagido e o seu breve
paréntesis de notoriedade deviam parecer-lhe irreais.
Havia algum tempo ja que tinha iniciado, de resto, o seu
afastamento do mundo, vivendo a antecipagdo da sua
propria morte.

E a morte atingiu-o em Macau, no dia 1 de Marco de
1926. Com apenas cinquenta e nove anos, Pessanha foi
destrocado pela tuberculose pulmonar. Ateu e filiado
na Magonaria, quis exéquias civis, com o féretro
envolto na bandeira portuguesa e colocado sobre uma
carreta de canhio.

2. — ENTRE BIOGRAFIA E POESIA

Pode parecer 6bvio descobrir na obra de um poeta
como Pessanha vestigios da sua biografia, pois todo o seu
cancioneiro é a projec¢do do conflito consigo préprio e
com o mundo — crénica espiritual de rebeliGes
infrutiferas, de resigna¢des amargas, de sonhos ilusorios,
de consciéncia lacida, de sofrimento sem remédio e
serenidade nunca alcancada.

Sera util, para a compreensao da sua personalidade de
homem e de poeta, uma breve pesquisa pelas prosas
(alguns contos, muitas cartas), que Dias Miguel recolheu e
publicou no volume intitulado Elementos '>. Os contos
remontam ao perfodo coimbrio, quando Pessanha vivia a
sua experiéncia de estudante universititio. As cartas
fazem parte do epistolario, na sua maior parte ainda
inédito, através do qual Camilo Pessanha mantinha
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relagbes com a familia e os amigos distantes. Muitas
foram escritas em Macau, ou no navio, durante as longas
travessias para chegar a terra de exilio.

Prosas, pois, e ndo poesias; mas, devemos acrescentar,
prosas literarias, prosas por assim dizer poéticas, tanto
nos contos destinados a publicacdo, como nas cartas
enviadas aos seus entes queridos. A unidade de
inspiracio, a coeréncia e a fidelidade a um nucleo bem
limitado de assuntos, o cddigo linguistico e simbolico
compacto, fazem com que, dispersos nas prosas, se
encontrem fragmentos de versos ou imagens que voltardo
a aparecer inalteradas nas poesias seguintes.

A novela Segundo Amante, composta em 1887 com
apenas vinte anos, revela-se neste sentido uma auténtica
mina de fragmentos poéticos, de motivos ja consolidados,
de intuicbes duradouras e profundas. Sob uma fic¢do
literaria transparente e ingénua '© o poeta inspira-se na
figura da made, por ele tio amada. Sofia é uma mulher
jovem, com «os olhos pretos, meigos, ¢ o oval finissimo
do rosto. Macerada um pouco, do mau passadio talvez,
decerto que era muito nova... Os seios nio teriam aquela
elasticidade tenra das vergOnteas a crescer; devia sef,
porém, bem feita, de cintura flexivel, proporcionada. (...)
A pele, assim, ligeiramente anilada, como o ténue azul
dos lirios brancos, a acentuar-se-lhe nas Orbitas,
naturalmente de chorar. (...) O vestuario, afinal coerente
e mesmo elegante, saia preta com um s6 folho, chale liso
de merino, e, sobre o chale, caindo despretensiosamente
mas correctamente, o lenco de seda, cor de cidra». E
ainda, na pagina seguinte: «os olhos grandes (...) meigos,
de saudade; a cabecga, no travesseiro baixo, com a linha da
garganta arfando suave; os pés brancos, nitido o desenho
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das veias azuis; (...) a longa camisa intima, virginal, sem
goma e sem rendasy.

Neste retrato, enternecido e patético, podemos
individualizar ja quatro elementos que voltardo a aflorar
nas futuras poesias de Pessanha: cor de cidra serdo as
frontes dos abortos que sorriem vagamente resignados
em «Poema Final»; flexiveis serdao os rins de Vénus em
«Hsvelta surgel...»; mas, sobretudo, os seios e os /lirios
brancos reenviam-nos prepotentemente para O soneto
«Madalena», que se inspira, também ele, na figura
materna: Lirio poluido, branca flor inditil (v. 2), Desespero,
nudez, de seios castos (v. 6) e Amargura, nudez, de seios castos (v.
12). O lirio branco é aqui uma flor amachucada e inatil; o
seio é casto, como wirginal é a camisa do trecho citado. O
ambiente esta saturado de desespero e amargura.

A jovem protagonista do conto, de baixa condi¢ao
social, vive de trabalhos humildes: «marcava ela uma
dizia de camisas, trabalho para até muito tarde, a
pouquissimo, por pega.(...) Tinha tomado a agulha
para prosseguir, (...) dofam-lhe os olhos da costura, e
os pulsos de engomar» (a mae de Pessanha era criada
de servit).

Nao obstante as humilhacGes e fadigas, porém, o
trabalho ndo basta para evitar a miséria, sempre a
espreita: «a encomenda das compras para o dia seguinte
— dez réis disto, quinze réis daquilo, almogo de café,
jantar de sardinha, ceia de broa e aguar.

As privacGes e a tristeza da vida de todos os dias sio
resgatados apenas pelo amor pelo filho ainda de fraldas, o
Carlos («o pequerruchow», o «filhitoy), fruto ilegitimo do
amor infeliz por um estudante, o Teles. E inevitavel ver
reproduzida na histéria de Sofia e de Teles o sucedido
entre Maria do Espirito Santo e Francisco Anténio de
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Almeida Pessanha; também aqui se trata de uma mulher
de condi¢do humilde que se liga a um estudante, de boa
familia, mas pobre. Se Pessanha dedica a mie palavras
muito doces e comovidas, o retrato do pai (reconstituivel
através da personagem de Teles e do segundo amante, o
Lufs de Vila Nova) é mais distanciado, quase amaneirado.
Dele ressalta um tipico exemplar do universitario com
belas esperancas e poucos escrupulos, vagas aspiracdes a
literato, e pronto a estreitar lacos efémeros com raparigas
de condicdo modesta: «Era o Lufs de Vila Nova, rapaz de
Lisboa, quintanista, que passeava de trem e usava Dom,
gordo, bastante inteligente, levemente cinico. De seis em
seis meses, escrevia um soneto parnasiano, petulante,
vazio, dessa poesia de sala, que se 1¢, mas passan».

Sobre o Teles, que figura no conto como pai da
crianga, Pessanha ndo se pronuncia em termos tio
explicitos; evitando exprimir juizos, chega até a dar-lhe
um 4alibi que justifica o estado de abandono da mulher e
da crianca: «Com o Teles vivera apenas onze meses e
dessa doidice nada lhe ficara, nem uma reliquia, nem uma
carta, sendo o pequerrucho (...) Como tinham passado
esses onze meses com o Teles! E uma tarde, em que o
esperava de férias, disseram-lhe que tinha morrido, em
quinze dias, tisicon. Nem um ano tinha durado o seu
amor! E agora, a mulher, tudo parece ter sido um sonho:
«Nem chorara nem sofrera, talvez porque o seu cérebro
fosse demasiadamente fraco para dores tamanhas, ou
porque ninguém chora ao acordar dum sonho. E aquilo
tinha sido um sonhoy.

Na «solidio que a rodeava», naquela «solidao
indefinida», o unico conforto é a presenca do menino: e
eis Pessanha enternecido com a imagem de si mesmo
ainda de fraldas, «as unhitas cor-de-rosa miudas como

19



rubisy (cf. as comchinhas tennemente cor-de-rosa e as riseas
unbinbas de «Vénus» II), «as palpebras meio abertasy (cf. as
pdlpebras cerrai no «Poema Finaly, e coas pdlpebras cervadas
em «Porque o melhor...»). Este retrato de crianca repete-
se quase de forma idéntica no inicio e no fim do conto:
«O Carlos dormia no berco, as unhitas cor-de-rosa
miudas como rubis, os refegos de gorducho vermelhos de
calidos. De vez em quando aflufa-lhe aos labios, timidos
de leite, um jacto coalhado. E a mie distrafa-se a enxugar-
lhe a boca e a barbinha e ficava-se a admirar-lhe os olhos,
cujo branco alaranjado deixava entrever as palpebras
meio abertas»; «Esse, al dormia no ber¢o, ao pé do leito,
as unhitas cor-de-rosa, middas como rubis, o branco
alaranjado dos olhos, deixando entrever-se pelas
palpebras meio abertas, e a ténue respiragdo a ondular-lhe
0 narizito em movimentos iguais».

Assim, a0 lado do tema do sonho, ligado a figura
materna, aparece ja aqui um outro dos motivos
condutores da obra poética de Pessanha: o bergo, que serd
sempre para ele o simbolo de uma situagdo existencial 7.
O movimento cadenciado do berco ritma as doces
cantilenas de Sofia, «cujas notas — 6 6 — cafam pesadas
como lagrimas». E o poeta fica fascinado por estes sons:
«Cativou-me sempre este acalentar dos bercos, como o
arrulhar das rolas. Nio sei que saudade indistinta me traz
da minha infancia, quando se ergue, num luzir de
esperanca, por entre as tempestades ou as privacOes
domésticas, doente, modesto, tresignado, herdico. E
prende-me mais, ndo sei porqué: também o arrulhar das
rolas me parece mais meigo quando chora, em uma réstea
de sol, das moitas de carvalheiras que as chuvas recentes
da Primavera conservam molhadasy.
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O conto, de estrutura circular, conclui-se com as
palavras da mesma cancdo, e as mesmas doces notas:
«Dominando os vagidos do pequertucho e a cadéncia do
berco, adormenta-me aquela melopeia cujas notas caem
como lagrimas: Quem tem meninos pequenos — 6, 0, 0,
6 — precisa de lhes cantar. Quantas vezes as mies cantam

,

— 6, 6, 6, 6 — com vontade de choratly

Num outro conto juvenil, sem titulo '8, Pessanha da
prova da sua ja notivel habilidade para evocar um
ambiente através de sensacdes e impressoes. Rumores
longinquos que chegam da rua, imagens singulares que se
sucedem como pinceladas num quadro: «Pela nossa rua,
nem hilariedades de rabo-leva, nem crepitagées de
conflitos, nem tremocadas. (...) Vinha de longe um
falatorio, rutilancias de pedrarias falsas, amores
balbuciados em afogueamentos de vinho terno. (...)
Ramos velhos das mesas de jantar, jarras esborceladas;
um galo viuvo todas as manhis a cantar, imperial, quando
¢ o advento do sol. (...) Olhem agora uma borboleta
fnegra que passou.

A técnica de alusdo que caracteriza as descricbes do
melhor Pessanha estd ja afinada; ao lado desta, afloram
segmentos de versos e imagens que reencontraremos nas
suas poesias. Frases como «Sente-se ld dentro o teu
corac¢do esvoacando» ou «exanime s6 ainda o teu coraciao
a debater-se. Que sombra que faz o teu coragio
avoacandoy, remetem para «Viola Chinesa», vv. 9-12 Mas
que cicatriz melindrosa | Ha nele que essa viola ofenda | E fag
que as asitas distenda | Numa agitagio dolorosa (referido ao
Coracdo que se debate agitando as pequenas asas), e para
«Crepusculary, vv. 9-10 Sentem-se espasmos, agonias d'ave |
Inapreensiveis, minimas, serenas. ..
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Sobre a imagem dos olhos meio abertos ou fechados,
ja presente no Segundo Amante, insiste: «Nas palpebras a
deixarem entrever o branco dos olhos», «com as
palpebras cerradas e os labios palidos», «Os labios palidos
(...) fizeram-se brancos, e as suas palpebras nem ja
deixam entrever o branco dos olhos». Os olhos da jovem
mulher sdo aqui «negros» e «febris», o olhar ¢ sorridente,
mas o pequeno rosto definha «como um crepusculo que
desce». As faces desmaiam «de cor de rosa palido em cor
de fogo» (cf. também «era uma palidez cor de fogo que se
ia avivando nas faces, muito intensa, quase cor de rosa»).
Ao tema da virgindade reconduzem «E o teu leito, do teu
noivado» e os «leitos inviolados», antecipagdo dos castos
lengois em «Quem poluiu. . .».

Na parte final do conto, a rede de correspondéncia
com os pontos nevralgicos da produgdo poética seguinte
torna-se ainda mais densa: «E um deslumbramento, tudo
amarelo, das tojeiras em flor, das giesteiras em flom deve
ser confrontado com «Branco e Vermelho», A dor (...)
Foi um desiumbramento (v. 4-68) e Tudo vermelho em flor... (v.
80). «Como este sol envenena» remete para o «Roteiro da
Vida» I1, vv. 13 e 16 Que 0 5ol (...) Nao embaciard de veneno.

O sintagma «todo loiro, todo loiro, a perder de vista»
corresponde a Tudo verde, verde, — a perder de vista («Depois
da luta»..., v. 4), enquanto «toda de branco, toda de
branco» antecipa Oh, vem, de branco, referido a virgem
ninfa em «Desce em folhedos...». Por fim, «coroada de
sortisos que se desfolhamy» torna-se Ddlia a esfolhar-se, — o
sen mole sorviso. .. no soneto «Foi um dia...».

Poderfamos prosseguir respigando nestas prosas

juvenis outros fragmentos poéticos: «penetrada de sol»
(cf. Que me penctra bem, | Como este sol de inverno, em
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«Interrogacdon, v. 12); «Que deslumbramentol (cf. o ja
citado «Branco e Vermelhow); «agonizar de férias», «por
este cair do ano... agonizar do outono» (cf. No agonizar do
ano, «Rosas de Invernon», v. 7); «musica fastienta» (cf.
lengalenga  fastidiosa, «Viola Chinesa», v. 4); «sonhos...
alados» (ctf. somhos (...) que (...) as asas lacerais, «Poema
Final», v. 13); «Vamos ao enterro do nosso condiscipulo
como temos ido ao enterro das nossas ilusdes. A nossa
caravana tem deixado sepultadas a beira da estrada até as
nossas consolacGes mais tristes, até os nossos sonhos de
mottey (cf. a caravana (...) da enorme dor humana, da insigne
dor  humana... A initil dor bhumana! em «Branco e
Vermelhow, vv. 27-31; e Temos tido pontapé | Das mais caras
tlusies, «Numa Despedida», vv. 11-12); «Vamos interrogar
com uma curiosidade discreta essa coberta de terra que a
enxada do coveiro revolveu de fresco. Da nossa visita,
deixaremos como recordacio uma coroa de violetas e
amores petfeitosy (cf. De sob o cdmoro quadrangular | Da
terva fresca que me hd-de inumar, «Em Um Retrato», vv. 1-2;
para violetas, cf. «Fondgrafon, v. 14; para amores perfeitos, cf.
«Tatuagens...», v. 4); «E nesta paisagem imensa, fria de
tdo larga — paisagem de inverno» (cf. «Paisagens de
Invernow); «alvuras imaculadas de leitos virginais» (cf.
meus tao castos lengdis, em «Quem poluiu...», v. 2); «Cheiro
acre de rosmaninho e trevo» (cf. o cheiro de junguilhos /|
vivido e agro!, «Fonografo», vv. 10-11); «comecam ja as
gaivotas a rodar em volta do naviox (cf. E gaivotas que voais
em redor do navio, «Roteiro da Vida II», v. 2).

Mas preferimos deter-nos com mais atencdo na carta
enderecada por Pessanha a Alberto Osoério de Castro, a
propésito  do  trecho «Crénica dos bons mortos»
(publicado em O Nowvo Tempo, em 18 de Maio de 1890).
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Nestas poucas paginas estd, na esséncia, toda a
tematica do  esfacelamento, da putrefaccdo, da
desagregacio da matéria, que alimentard um dos filGes
mais caracteristicos da poesia de Pessanha, da «Vénus» ao
«Roteiro da Vidan.

E interessante notar que também aqui existiu um
motivo de vida vivida, uma experiéncia real (a visita ao
cemitério e a sala mortuaria), que deixou tragos
profundos no poeta, condensando em imagem uma
disposicio filosofica que se lhe tornara natural.
Reconduz-nos imediatamente a «Vénus II» a observacio
inicial: «moscas, muitas moscas, todas em linha, sé com
as asitas de fora, gulosas do cheiro a cadaver através dos
caix6es de chumbo» (para o que cf.: O cheiro a carne que nos
embebedal, v. 3). O cadaver, cheirando mal, e que atrai
sobre si «rosarios de moscasy, suscita no poeta reflexoes
sobre o «apodrecimentoy, sobte a «metafisica da castidade
na desorganizacdo da matéria animal» (este serd o tema
do triptico «Roteiro da Vida).

«F que os mortos do hospital que vém aos pedacos,
liquescentes, insepultos de muitos dias nas exposicoes
dos marmores anatomicos, arremessados para ali de
escantilhdo por noites sem luar, lambusam até a borda o
resvalo da cova»: surge o wdrmore anatimico de «Madalenay
(v. 11: 0 redengdo do mdrmore anatimico), e, em plena luz, o
motivo biografico que determinou o seu nascimento
poético: «Nao ha ninguém que nido saiba como se
apodrece. Sendo ¢ ir a0 teatro anatémico. Eu fui 14 uma
vez. Havia um cheiro forte de cloreto de calcio e sentia-se
pesar na atmosfera um murmurio ciciado, como a
vibragdo continua e tenuissima de muitas asas didfanas
que se aquietam. Um grande cadaver de mulher, deitado
de brucos, tinha como que um ondular — a matéria

24



liberta da forma, a célula restituida a si mesma — naquela
enorme  pacificagio  germinadora.  Paralelamente
dissolviam-se as fei¢bes dum homem, pouco a pouco
absorvidas em uma irreconhecivel massa viscosa: ja o
ventre se lhe azulara todo; e na pele finissima dos
membros floria uma lepra abolorecida, miudinha como a
flor de miosétis. Na terceira mesa sorria um pequeno, a
cabecita pendente, com um sorriso de passividade,
resignado e dorido. A cal branca, o marmore branco, a
luz muito branca da janela rasgada. Gotejava um sangue
vermelho vivo do narizito. E no térax, posto a
descoberto, o seu coragio flutuava em um liquido
albuginoso  de  decomposicdo,  serenamente: e
milagrosamente, nos olhos de quem o via ficava a cismar,
flutuante, o sorriso inerte desse coracdo, dessas gotas de
sangue, desse rostinho a sorrim.

O cadaver de mulher «tinha como que um ondular»
(cf. o movimento das ondas sobre o corpo de Vénus, que
num balango alaga e reflui |...] como em um sorvo); na «massa
viscosa» do homem morto ressalta o ventre que ja «se lhe
azulara todo» (cf. sempre em «Vénus Il», v. 5: Pritrido o
ventre, azul ¢ aglutinoso); a pele estd coberta por
eflorescéncias miudas «como a flor de miosotisy (cf.
Putrescina: — Flor de lilds. | Cadaverina: — Branca flor do
espinbeiro, em «Roteiro da Vida IlI», vv. 5-6). Na crianca,
enfim, a «cabecita» estd «pendente, com um sorriso de
passividade, resignado e dorido». Eis o protétipo da vida
interrompida, suspensa ou virtual, do «Poema Final»:
Abortos que pendeis as frontes cor de cidra, | Tao graves de cismar,
nos bocais dos musens, | E escutando o corver da dgna na
Clepsidra, | vagamente sorvis, resignados ¢ ateus, | Cessai de
cogitar, o abismo nao sondeis (vv. 6-10).
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Diante deste especticulo de morte, Pessanha nio
experimenta nem atrac¢do nem medo («A podriddo nio
me atrai nem me afugenta espavorido»), mas sabe colher
dele «uma graca desconsolada». O seu pensamento vai
para os mortos, os «bons mortos da vala comum», cujos
«fragmentos fluem na mesma ndédoa liquida, que alastra
oleosa pela terra daquele ervascal. E as suas almas,
embrionarias, vagos desejos ndo formados, palpitaces de
alegria  inapreendidas, pressentimentos de morte,
suspeitas de tentacOes efémeras, — todo esse fermentar
de vida incompleta — vai-se delindo, delindo a flor,
imperceptivelmente. Tardiamente, sonhos pdstumos, de
cérebros que se desorganizam promiscuos, evolam-se em
fogos fatuos tresnoitados, inconsistentes, aéreosy.

3. — MACAU E O SUPOSTO EXOTISMO DA SUA OBRA

«Tem-se considerado sempre o Oriente ligado a obra
de Pessanha, e, no entanto, creio necessario rever esse
lugar-comum. O Oriente ndo estd na obra enquanto
ambiente, fonte de inspiracio pictural, decoragio exdtica.
Se aqui e além passam certos vislumbres de magia, certos
ritmos dolentes e fulgores estranhos — isso ndo autoriza a
concluir por um exotismo da poesia de Pessanhax» 20.

Com estas palavras, que encontram em noés pleno
consenso, comeca Hster de Lemos o sétimo e ultimo
capitulo do seu estudo sobre Camilo Pessanha. Por nossa
parte, queremos dizer aqui, de maneira ainda mais
resoluta, que o exotismo na poesia de Pessanha nio
existe: ndo s6 é um lugar comum, mas até um falso
problema, que envolve o risco de colocar numa
perspectiva errénea todo o estudo da sua obra.
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Como homem, Pessanha ¢ um portugués, orgulhoso
de ser portugués; ¢ um europeu, ligado de modo
indissoluvel a civilizacdo e a cultura do Ocidente. Como
poeta, Pessanha é um simbolista, isto é, a expressdo —
altissima, genial — de um movimento literario que
mergulha as suas raizes na tradicdo romantica e pos-
romantica do século XIX europeu.

Para os homens que vivem durante o Romantismo e o
Decadentismo, o Oriente torna-se um pretexto para fugir
a realidade do seu mundo em declinio; nao é o fascinio
dos ambientes desconhecidos e exéticos que impele os
intelectuais para a fuga, mas sobretudo o desejo de se
afastarem, pelo menos fisicamente, de uma situagdo
existencial insustentavel.

Se se falou tanto de exotismo a prop6sito de Pessanha,
¢ porque o dado biografico (isto é, os longos anos
passados em Macau) acabou por condicionar a
interpretagdo da sua obra. Permitimo-nos exortar o leitor
a uma reflexdo: quem lesse as poesias de Pessanha,
ignorando as suas vicissitudes biograficas, encontraria
igualmente elementos exoéticos na sua obra? E se
Pessanha nio tivesse vivido no Oriente, as suas poesias
seriam verdadeiramente diferentes daquilo que sio?
Cremos poder responder nio as duas perguntas. De
resto, o préprio Pessanha se expressou claramente a este
propésito, quando diz que «Macau é o mais remoto
padrio da estupenda actividade portuguesa no Orientey,
acrescentando: «Note-se que digo padrio, padrio vivo:
ndo digo religuia» 2. Mostra assim o seu orgulho
portugués, consciente de uma ilustre tradi¢do de viagens e
conquistas no Ultramar. E que procura Pessanha em
Macau? Nio o exotismo, mas antes vestigios da sua terra
natal, fragmentos de Portugal transplantados para o
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Oriente, a ilusdo de viver ainda na patria distante: «Em
Macau ¢ facil a imaginagdo exaltada pela nostalgia, em
alguma nesga de pinhal, menos frequentada pela
populacio chinesa, abstrair da visio dos prédios chineses,
dos pagodes chineses, das sepulturas chinesas, das
misteriosas inscricbes chinesas, destacando a cada canto
em rectangulos de papel vermelho, das aguas amarelas do
rio e da rada, onde deslizam as lentas embarcacoes
chinesas de forma extravagante, com as suas velas de
esteira fantasmaticas, e criar-se, em certas épocas do ano
e a certas horas do dia, a ilusdo de terra portuguesa.
Quem estas linhas escreve teve, por varias vezes (hd
quantos anos isso vail), deambulando pelo passeio da
Soliddo, a ilusdo, bem vivida a-pesar-de pouco mais
duradoira que um relampago, de caminhar ao longo de
uma certa colina da Beira Alta, muito familiar a sua
adolescéncia» 22,

Numa carta ao primo José Benedito, regressando de
Macau, escreve: «Parti de Macau sem esperanca de arribar
a este torrdo das minhas saudades, ao qual
exclusivamente a minha alma pertence, como bem
sabes... Os ossos, mesquinhos, ai de mim! esses
pertencem, por um destino invencivel e absurdo, ao
chido antipatico do exilio. Tantas vezes o tenho dito:
quanto eu desejaria vir a morrer af, nessa velha e
afectuosa casa de Marmelos» 23; e ainda, no P. S. da
mesma carta: «E um desejo que eu tenho, furioso e
pueril de possuir ainda uma vez cada uma das coisas que
um momento amenizaram a minha ardua peregrinacio
na vida. Até essa cristalina e suaveolente aguardente de
vinho, que se guarda na capela e de que a Raquel ¢ a
despenseira a hei-de tornar a provar, contra as severas

28



prescricbes dos médicos e os conselhos da propria
razao. Ai que saudades de tudol...»

Esta carta é de 1905, e os longos anos ja transcorridos
pelo poeta em Macau podiam bem justificar a sua
«audade de tudo». Se lermos, porém, o que escreveu
Pessanha ao pai em Maio de 1894, pouco depois de ter
chegado pela primeira vez ao Oriente, com a nomeagio
para professor do liceu local, poderemos dar-nos conta
de que para ele a vida no Ultramar é s6 um meio artificial
para suscitar emog¢Oes e impressOes capazes de atordoar,
de adormecer, de anestesiar a dor de viver: «A vida, por
aqui, ¢ cheia de impressbes novas cada dia, ou eu me
finjo que o é, em um delirio artificial de grandezas, que
me serviu de coragem para partir, e ainda me vai servindo
para ndo esmorecer de todo» 2.

Ao mesmo assunto tornard o poeta anos mais tarde,
numa outra carta de Fevereiro de 1909: «De Macau lhe
direi a permanente dor surda da minha alma, dor quase
adormecida enquanto os meus olhos se distraem, de dia,
nos espectaculos em que se vao repousando; mas que se
vinga de noite (nestas noites horriveis de calor, desde
Singapura) em pesadelos atrozmente aflitivos, de que
acordo gritando, dorido, exausto, com a cabeca alagada
em suom 2.

Como a droga (ou o absinto) sdao instrumentos de fuga
para os parafsos artificiais, assim o exilio voluntario ¢ o
meio para atenuar, com o especticulo sempre novo de
um ambiente estranho, a sensibilidade exacerbada, a
inquietacdo existencial tipica do homem em crise. De
facto, o Oriente teve sempre para Pessanha um efeito
depressivo, quer fisico, quer psiquico; se ele escolheu o
exilio, foi na esperanga — que depois se revelou falaz —
de que no Oriente fosse possivel viver como que
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suspenso entre o passado e o futuro, fora do tempo,
deixando-se atordoar por sons e cores, por mil
impressoes desconhecidas que ajudavam a nio pensar e,
por conseguinte, a nao sofrer.

Todavia, atormentado e insatisfeito, como quem traz
consigo os motivos da sua prépria angustia, Pessanha
nio encontra paz em lugar algum: foge de Portugal,
onde a deterioragdo da situagdo histérico-politica se
juntam questdes familiares preocupantes; mas uma vez
desembarcado no Oriente, logo sofre com o
afastamento da patria e do calor doméstico. Quando
estd na patria deseja o exilio; quando estd em Macau,
chora o seu pais perdido.

S6 durante as longas viagens por mar parece encontrar
alivio: «O hébito das longas viagens por mar acostuma a
gente a esperar: esperar nao no sentido de ter esperanga,
mas no de estar a espera sem impaciéncia, sem a obsessao
das suas preocupacoes, distraido em futilidades a maior
parte do tempo» 26. Mas isto também é uma ilusio: «Veja
como o destino varia. Nos ultimos dias de Lisboa, o
terror que verdadeiramente me oprimia era este mar
morto da viagem, entre dois abismos tio distantes um do
outro, € no fundo de cada um dos quais a minha alma
perpetuamente agoniza» 7.

O abismo — imenso, negro, amargo, insondavel —
percorre como cotrente subterrinea toda a poesia
finissecular, de Baudelaire em diante. Para este gouffre —
que é de vez em quando o nada, o incognito, ou o tédio
— o homem sente-se atraldo, numa vertigem, e
abandona-se ao seu mistério envolvente. Para Pessanha, o
abismo (que nio devemos sondar, cf. «Poema Final», v.
10), entendido como dimensao metafisica do universo, ¢é
menos opressivo que os dois abismos reais entre os quais
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a sua existéncia esta suspensa: por um lado a terra natal,
por outro a terra de exilio. «Sabe o que eu agora desejaria?
Nio chegar ao meu sitio nunca... Ir assim, a bordo de
um navio, sem destino». Deste modo, nas suas poesias,
ora deseja vaguear para sempre N0 mar sem uma meta,
ora anseia, pelo contrario, por um naufragio 2. A bordo
de um wvapor, rumo ao Oriente, escrevia: «Passado
amanhd pelo fim da tarde, devo estar em Macau... Que
destrogos irei ali encontrar do incessante naufragio que
tem sido a minha pobre vida?» 2.

A metafora do naufragio, em Pessanha, prefigura por
um lado a morte, e é por outro imagem polivalente da
vida e da sorte humana: um destino guia cegamente a
nossa existéncia, como um navio que perdeu a sua rota; a
vida, privada de ideais e de certezas, é como uma
embarcacio a deriva e 2 mercé dos elementos adversos.
Os restos do navio — acalmada a tempestade, consumado
o naufrigio — sdo bem visiveis no fundo do mar,
finalmente imobilizados e reduzidos a fragmentos,
simbolo da natureza fragmentaria e inorginica das coisas,
onde as formas transitérias dos objectos parecem criar-se
por repentinas quanto efémeras agregacoes.

Pessanha ndo procurava no Oriente, portanto, a
inspiracao para as suas poesias. Tracos de exotismo — os
unicos que podemos encontrar na sua obra — sio os
bosques tropicais, as palmeiras e as serpentes que servem
de fundo ambiental a «Lubrica». Mas, e nio por acaso,
«Ldbrica» é talvez em absoluto a sua poesia menos
conseguida, porque demasiado propensa as modas da
época, mesmo no gosto convencional pelos cenarios
exoticos; lembre-se, porém, que foi a primeira poesia de
Pessanha, composta quando ainda era estudante
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universitario em Coimbra, e talvez ndo pensasse sequet
na futura aventura no Ultramar.

Depois, mais nada. Pode parecer estranho que os
longos anos passados no Oriente nio tenham
influenciado de facto a produgdo poética de Pessanha.
No entanto, para nos convencermos disso, basta ler as
palavras do préprio poeta, que se mostra, como sempre,
extremamente lacido ao tracar as coordenadas da sua
teoria poética: «Ora a inspiracdo poética é emotividade,
educada, desde a infincia e com profundas raizes, no
himus do solo natal. E por isso que os grandes poetas
sao em todos os paises os supremos intérpretes do
sentimento étnico. Toda a poesia é, em certo sentido,
bucolismo; e bucolismo e regionalismo sdo tendéncias do
espirito inseparaveis. Notaveis prosadores (basta lembrar,
dentre os contemporaneos, Lafcadio Hearn, Wenceslau
de Morais e Pierre Loti) tém celebrado condignamente os
encantos dos paises exéticos. Poeta, nenhum. Os poucos
que vagueiam e se definham por longinquas regides, se
acaso escrevem em verso, ¢ sempre para cantar a patria
ausente, para se enternecerem (0s portugueses) ante as
ruinas da antiga grandeza da patria e, sobretudo, para dar
desafogo a irremediavel tristeza que os punge. E se na
reduzida obra poética colonial desses escritores (...) se
encontram dispersos alguns tracos fulgurantes de
exotismo, é s para tornar mais pungente pela evocagio
do meio hostil e inadequado pela sua estranheza a
perfeita floracdo das almas — a impressao geral de tristeza
— da irremissivel tristeza de todos os exilios» 3.

Depois de tal atitude de condenagiao do exotismo no
estilo, depois da verificagio de que nenhum verdadeiro
poeta se pode inspirar sendo na sua patria (proxima ou
longinqua), ndo podemos mais admirar-nos de que

32



Pessanha ndo tenha ido nunca buscar inspiracio a sua
experiéncia do Otiente para compor os seus versos. De
resto, os temas e motivos que lhe sdo queridos e que
retornam constantemente nas suas poesias estavam ja
todos em embrido nas prosas juvenis, escritas bem antes
das suas estadas em Macau.

Isto nido impede que ele tenha apreciado, e
profundamente, a arte ¢ a literatura chinesas. Mas mesmo
o facto de fazer delas objecto dos seus estudos, equivalia
a uma declaracio da sua estranheza. A atitude de
Pessanha era a do cientista que admira as flores e as
plantas deste novo mundo, assim como 1é e traduz os
textos desta literatura desconhecida e fascinante,
procurando  compreender (como um  estranho,
exactamente) as expressdes de uma civilizagio tdo
afastada das suas raizes de homem ocidental.

O contacto assiduo com a literatura chinesa e os
estudos dessa lingua podem, no maximo, ter refor¢ado
certas tendéncias estilisticas ja bem presentes na técnica
poética de Pessanha: a procura da musicalidade
(favorecida no chinés pelo monossilabismo e pela
presenca de tons); a desarticulagdo légico-sintactica do
periodo (devida a falta de leis sintdcticas que presidam a
sua estrutura); o gosto pelo aspecto grafico e o elemento
visual (em virtude do qual Pessanha pensava ter a escrita
chinesa um «poder de evoca¢io» mais elevado em relacdo
a qualquer grafia etimoldgica).

A admiragdo pela escrita ideografica pode, porventura,
explicar os motivos da singular roupagem grafica que
Pessanha pretendeu para a primeira edicao da Clépsidra,
que, ndo obstante ter sido publicada depois da reforma
de 1911, conserva — por expressa vontade do autor — a
grafia antiga. O apego a um sistema grafico ja em desuso
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justifica-se, exactamente, pelo gosto do elemento visual
e plastico e pela exigéncia — também do ponto de vista
icénico — de uma correspondéncia alusiva com a
realidade representada. Por exemplo, em clepsydra, a par
de Ario ou abysmo, tio frequentes nas liricas
finisseculares, a presenca do y evoca um sentido de
profundidade e de mistério, alude a uma realidade que
nos envolve e arrasta para o abismo do ignoto. Em tal
perspectiva, a manutencdo da grafia antiga com o y
adquire um valor simbodlico bem preciso, porque se liga
ao motivo do gouffre e do abime.
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11 / A POETICA DE PESSANHA

Em Portugal, talvez mais do que em qualquer outro
pafs, a atitude decadentista e o florescimento de uma
escola simbolista vdo buscar as suas rafzes ao
patriménio inesgotado do movimento romantico,
mitigando-lhe o idealismo, a mistica do sonho e do
subconsciente e o sentido do mistério, com aspectos
tipicamente parnasianos tais como o culto obsessivo da
forma, a aspiracdo ao Belo absoluto e a aguda
preocupagio estilistica.

Se é verdade que algumas atitudes, sobretudo mentais
antes de serem literarias, se respiravam no ar deste ultimo
quartel do século XIX, nio se pode todavia desconhecer
que o simbolismo portugués nasceu, como escola, num
esforco programiatico voltado para uma adequacdo ao
modelo, sobretudo tedrico, do movimento francés (o
manifesto de Jean Moréas é de 1886). Como escola, teve
em BEugénio de Castro o seu fundador, animador e
mestre; o prefacio de Oaristos é de 1890, e ao ano
precedente remontam as duas revistas coimbris Bobémia
Nova e Os Insubmissos. O virtuosismo instrumental torna-
se a divisa dos «nefelibatas», e a floresta esotérica da
poesia ¢ «para 0s raros apenasy.
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Fora desta ala de eleitos, igualmente estranho aos
cenaculos literarios e aos movimentos académicos da
época, o maior simbolista portugués, Camilo Pessanha,
procurou de modo auténomo e pessoalissimo o seu
caminho para a poesia, nutrindo-se nio tanto de
manifestos programaticos quanto dos textos poéticos
que estavam na base de tais teorias — desde os mestres
do simbolismo francés a certos autores portugueses da
geragao de 70, que podem dizer-se precursores do novo
movimento cultural: Antero de Quental, Cesario Verde
e Gomes Leal.

Solitario e esquivo, Pessanha construiu sozinho as
suas coordenadas culturais e formou por si um conceito
de poesia desvinculado dos ditames da moda do tempo.
A poesia é para ele o reflexo de um modo de ser e de
viver, antes de ser a aplicagdo voluntaria de teorias
literarias ou filosoéficas 31,

Pessanha pertence a gera¢do nascida em torno de
1860, destinada a viver no clima inquieto do fim-do-
século. Ao naufriagio do movimento reformador dos anos
70, segue-se um periodo confuso de cepticismo e de
refluxo solipsista, percorrido por impulsos irracionais,
que desemboca na ansia metafisica, na aventura espiritual
excéntrica e egotista, ou entdo se afunda na nevrose e no
mais radical pessimismo. Veleidade e resignagdo, febre
idealista e abulia — o homem desta geracio reage de
maneiras opostas a crise do pensamento e das
instituicbes. Num sentido e no outro, perante a
decadéncia inexoravel dos valores politicos, sociais e
culturais, em que se escorava a civilizagdo oitocentista (e
mais genericamente a propria civilizacio Ocidental), a
resposta unanime dos intelectuais é a fuga. Em sentido
positivo, pode tratar-se da fuga para o invisivel, o infinito,
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o ignoto, com um processo de distanciamento que exalta
a percepgao irracional; para a Arte, que a par da missao
de gnose traz o conforto da #éverie; para o exdtico e o
excéntrico, no modo de viver (dandismo) como na
poesia (gosto pelas esséncias raras, as flores incomuns,
as pedras preciosas; predileccio pelos cenarios
medievais, orientals, litdrgicos...). Em sentido negativo,
pode ser a fuga para os paraisos artificiais, o exilio
voluntario, a perda de identidade, a abdicagao da prépria
vontade: para o «deixar-se viver», esperando a morte
como uma libertacio.

Pessanha, que gostava de se definit como um
«modesto diletante das letras», demonstrava ter formado
muito depressa ideias precisas e pessoais sobre o que é a
poesia, sobre o que é o verdadeiro poeta.

Quando ainda era estudante universitirio na cidade
natal, publicou 32 uma aspera critica ao livro de Anténio
Fogaca Versos da Mocidade (1883-1887), editado em
Coimbra em 1887. O tom da critica é violento e decidido,
sem meios termos. A obra de Fogaca peca sobretudo pela
descontinuidade, oscilando entre dois pélos opostos: ora
¢ de tal modo aérea, suspensa sobre as nuvens, cheia de
metaforas gratuitas e obscuras, que o leitor nio lhe
compreende o sentido («Ninguém percebew»), ora, pelo
contrario, para se tornar mais acessivel, cai no excesso
oposto, «no pior do romantismo decadente, pretensioso,
mascarado de frases novasy.

A falta de um tom e de uma inspiracio uniformes
deriva em Fogaca, como em todos os novatos, da
auséncia de um «principio, uma nocdo, um sentimento,
que o arraste conscientemente, presidindo a concepgio
de todas as suas obras. Impressionavel e pouco atento, a
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sua imaginacdo é vibrada desordenadamente por coisas
diversissimas: por principios de filosofia lidos de fresco,
pela sensualidade, pelo amor de uma noiva, por trechos
de paisagem, pela cadéncia dos versos que estao mais em
voga». Incapaz, como todos os diletantes, de julgar
imparcialmente a prépria obra, Fogaca ndo hesita em dar
a estampa todos os seus versos («E que diabol, precisava
de publicar tudo... fosse bom, fosse mau»). Em vez
disso, as poucas «composi¢cdes em que ha originalidade e
talento, devia guarda-las para mais tarde, quando fosse
maior o seu cabedal; o mais, té-lo reservado para, passada
a juventude, ler bem sozinho, espraiando nessas paginas
desiguais um sorriso benévolo, de céptico a cujas ilusGes
tenha sobrevivido o cora¢do, um feixe de luz triste,
serena, do sol moribundo» 33,

Bem diferente no tom, mas substancialmente idéntica
nos aspectos tratados, é uma outra ctitica que Pessanha
escreveu, alguns anos depois, sobre Flores de Coral de
Alberto Osério de Castro 34, Para além da admiracao
incondicional manifestada por esta obra do primo e
grande amigo (um «ivro encantador, assim o define),
Pessanha vai aqui ao encontro de alguns dos nucleos
centrais da sua poética. A poesia, diz ele, é arte
essencialmente subjectiva, comparivel neste aspecto a
musica: «impossivel é dar-se a conhecer indirectamente o
valor estético das suas obras, como o ¢é fazer-se
compreender a beleza de uma sinfonia ou de uma
romanca, por outra maneira que ndo seja fazendo-a
ouvimy. O som, ou melhor, a euritmia, com o seu poder
evocativo e fono-simbdlico, estd na base de toda a
elaboracio do texto poético 3.

Mas, ao lado da verdadeira poesia e dos verdadeiros
poetas, existem alas de diletantes que «ao surgir a primeira
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exaltacio amorosa da adolescéncia» descobrem na sua
alma «um caudal de inéditas harmonias» 3¢. Esta musica
interior impele o seu lancamento em «rimas brilhantes e
imprevistas, que s6 pedem para as colher e revelar a
admiragdio do mundo, pela imprensa». As livrarias
enchem-se assim de mindsculos volumes, como o de
Fogaca, onde em cem paginas se esgota o estéril impulso
litico da mocidade. Destinados a amatelecer nas montras
dos livreiros, estes ambiciosos livrinhos vém a ser muitas
vezes repudiados pelos seus proprios autores, quando o
casamento e o trabalho afastam definitivamente da
literatura o improvisado poeta.

S6 poucos tém uma vocagdo artistica sincera e
duradoura, que sobrevive ao embate da vida real. Entre
estes ¢ de incluir Alberto Osério de Castro, ja ha muitos
anos marido e pal, constrangido pela sua profissio de
magistrado no Ultramar a mudancas frequentes («através
de milhares de léguas, cada uma das quais escava de
repente um abismo no jardim dos seus afectos e das suas
divagacdes entre o instante que passa e o que lhe
suceder), forcadamente longe dos circulos literarios,
condenado a soliddo intelectual. Mas nele sobrevive
irredutivelmente o poeta, porque a sua inspiracio ¢é
auténtica, nio alimentada «parasitariamente das falsas e
convencionais emog¢oes de uma psicologia de pacotilha,
corrente na boémia dos meios chamados intelectuais».

Sem deixar-se arrastar para fora do caminho por
preconceitos de escola, alheio as «estéreis polémicas das
citeries», 0 poeta tem como uUnico objectivo o de «realizar
por meio da verdade, a beleza». Este conceito da verdade, a
que Pessanha alude aqui de forma breve, constitui um
elemento fundamental da sua poética. A poesia, se por
um lado é para ser considerada como uma atte subjectiva
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(a par da mdsica, como vimos), por outro deve ser
objectiva «pelos temas que lhe servem de motivo —
lendas, aspectos, episddios; porém através do aspecto (e
20 mesmo tempo que o esteta o apreende e investiga a
quantidade de beleza que podera produzir, afeicoando-a a
determinada forma literaria) o consciencioso obsetvador
cientifico, de que o esteta se duplica, interpreta o
fenémeno e perscruta o fundo de que o mesmo aspecto é
a superficie: a natureza intima das coisas, as relagbes e a
fatalidade dos seus destinos. Mais do que isso: no
fenémeno de cada uma das aparéncias que interpreta, nao
se esquece de discriminar a participacdo da sua propria
alma, o espelho em que se revelamy.

A inspiracio poética tem de orientar-se para a
realidade, fugindo aos lugares-comuns da convencio
literaria. Colocado ante o real, o poeta, com a sua
sensibilidade, colhe dele alguns aspectos, valorizando-os
sob dois pontos de vista complementares: como esteta,
intui a «quantidade de beleza» que eles estio em
condi¢bes de produzir, e individualiza os meios técnicos
estilfsticos mais adequados para os representar; como
«consciencioso observador cientifico», analisa os aspectos
fenoménicos da realidade e sonda as relacbes intimas
implicitas nas coisas, tendo sempre a consciéncia da
intervenc¢do racional e emotiva do eu na percepgiao do
mundo. A alma do poeta é como o espelho em que se
reflecte a aparéncia superficial das coisas; a tarefa da
poesia € evocar a realidade, nio s6 reproduzindo-lhe a
beleza exterior mas também captando a trama densa de
relagbes que liga cada parte do universo ao todo.

Uma tal premissa tedrica, expressa por Pessanha em
termos inequivocos, implica uma série de consequéncias
ja previstas e codificadas no ambito do movimento
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simbolista  francés: o mundo existe s6 como
representa¢do; a poesia nasce da sintese entre inspiracdo e
técnica; a missio do poeta é decifrar o mistério do
universo. Como diria Mallarmé, «la poésie est
Pexpression, par le langage humain ramené a son rythme
essentiel, du sens mystérieux des aspects de 'existence».

A fim de interpretar um fendémeno e perscrutar a
natureza intima das coisas, ¢ preciso a inteligéncia, isto €,
a parte racional do homem, dotada de um forte «poder
de dissociagdo». Seccionando e fragmentando a
aparéncia do real, a inteligéncia inevitavelmente «vai...
rogar pela ideia da morte». A ultima esséncia das coisas,
para Pessanha, identifica-se, por conseguinte, com a
anulagdo do ser. Para evoca-la, ndio ocorrem imagens
macabras, pois a morte podemo-la distinguir
«entrelacada no amor e integrando a vida. Palpita na luz
dos astros, estua na seiva das florestas virgens, ondula
no colubrino estorcer-se das bailadeiras indianas... De
que havia, pois, de lamentar-se, ou contra que havia,
pois, de insurgir-se, se a morte é, em relagdo a vida, nao
s6 o termo fatal, mas a consequéncia l6gicar»

O passado esta «povoado de saudadesy, o futuro
escorre lentamente «para o oceano do Aniquilamenton.
Tal condicao existencial do homem nao pode ser senio
imutavel; nem a mudanca moral e material da vida
moderna, nem o progresso cientifico que investiga em
zonas sempre mais vastas do desconhecido, subtraindo
espaco ao sonho e a imaginacio, podem influir sobre o
«ncognoscivel — da beira de cujo abismo as almas
meditativas continuardo, por todo o sempre, a debrugar-
se terrificadas e ansiosas».

Se devéssemos, concluindo, resumir os aspectos mais
salientes da posicdo tedrica expressa por Pessanha nestes
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seus escritos, as linhas de forca da sua poética —
latamente simbolista, mas formulada com originalidade
—, podetfamos condensd-las em poucas proposicoes
fundamentais: a identificagdo (ja verlainiana) entre poesia
e musica; a euritmia e a valorizacdo fono-simbélica do
texto poético (em que o som alude, com o seu poder
evocativo, a uma realidade externa nido cognoscivel
racionalmente), a intersec¢do entre o plano da
objectividade e o da subjectividade na formacio da
mensagem poética; o poder de dissociacdo do intelecto
humano, que, através da sondagem da realidade, atinge
a ideia da morte e do nada; e, por fim, a possibilidade
de, por meio da poesia, lancar um olhar sobre o
abismo e o ignoto.
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11T /ASPECTOS ESTILISTICOS
DA OBRA DE PESSANHA

1. — A TEMATICA

Representante paradigmatico da crise do fim-do-
século, Pessanha testemunha nas suas poesias a fidelidade
absoluta a um nucleo restrito de temas, que ¢ projeccao
— no plano poético — de um né existencial nunca
resolvido. Em desacordo perpétuo consigo mesmo e com
o mundo, Pessanha vive dia apds dia o conflito lacerante
entre aspiracio e realidade, sonho e objecto sonhado,
vontade e incapacidade de realizar-se. As suas poesias
povoam-se de paisagens em ruina 37, de conquistas
ilusérias e amargas 38, de nostalgicos escor¢os medievais»
3; coloram-se de tracos épicos na viagem metaforica a
descoberta de novas terras 4; ou, entdo, sdo percorridas
por um lamento, por uma fé religiosa a que pode agarrar-
se, como uma tabua, no naufragio de todos os ideais 1.

Nem a razao nem Deus estdo em condi¢oes de dar um
sentido a existéncia; a fuga patra o passado é um modo de
continuar a iludir-se, tanto no plano histérico como no
individual. Aos esplendores do império decaido (o «pais
perdido» da «Inscri¢ao») 42, junta-se a recordacdo de uma
infancia feliz: é o motivo do «berco», que exalta a fase
pré-racional do homem, quando ainda a fantasia ajuda a
viver num mundo todo ele por descobrir, e deixa intactas
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as ilusGes. Hsta infincia, que nio tem nada de
autobiografico, assume na reconstrucio poética os
contornos irreais de um parafso perdido, projectando
para tras no tempo um estado de graca imaginario, que se
define s6 por contraste com a amargura do presente.
Quando Pessanha abandona o mito literario da infancia
para se declarar em termos de rigorosa autobiografia 43,
revela toda a desesperada desolagdo da sua vida familiar
— um motivo mais de angustia que o persegue também
no Oriente, porque a distancia fisica ndo apaga o afecto
dolente pela mae 4. O relato de impressionante violéncia
com que expOe os fragmentos do lar destruido, torna
palpavel, quase fisica, a diversidade entre a fic¢ao literaria
e uma realidade dolorosa que nem sequer a distincia —
N0 espago € No tempo — consegue atenuar.

A memoria, para Pessanha, ndo é nunca conforto, mas
um codgulo de nostalgia e de dor 4. Também o sonho se
torna cruel 4, quando a racionalidade do adulto destruiu
todas as ilusGes, pondo a nu a incomensuralidade entre o
desejo e o objecto real. Pessanha vive suspenso entre a
memoria dolorosa do passado e o temor inquieto do
futuro, pois a razio nega-lhe a evasio pelo sonho, e a
falta de fé retira-lhe qualquer suporte metafisico.

Na relagdo consigo mesmo, Pessanha desdobra-se,
separando a alma «languida e inerme» das capacidades
sensitivas a que estd confiada a percepgio do real. No
olhar do poeta, ora aceso, ora cansado, ora absorto (ndo ¢é
por acaso que «olhos» e «olham aparecem insistentemente
no léxico de Pessanha), a realidade refrange-se como num
espelho partido #7: assim dissociada e fragmentada,
oferece os seus fragmentos cortantes para construir
correlagdes e analogias, simbolos e metiforas, em que as
coordenadas espaciais se anulam, as referéncias historico-
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biograficas se tornam fugazes, contornos, tons e cores
adquirem uma fluidez que se transmite ao ritmo do verso.
A percepcio licida de um movimento incessante —
quanto vdo e inatil — faz com que as imagens, reflexo
do real, sejam também elas ampariveis e fugidias,
formas transitérias e evanescentes que em vao se tenta
fixar #. As categorias perceptivas fundem-se e
subvertem-se na sinestesia, associadas apenas pela
natureza efémera do seu ser. Iludida a no¢io de lugar e
espaco ¥, o mundo externo é colhido no seu devir
fragmentario: «accords harmonieusement dissonants
dans I'ivresse» 50. Na fugacidade das sensa¢oes, Pessanha
intui a duracdo do tempo, aquela «succession d’états
dont chacun annonce ce qui suit et contient ce qui
préceder, a maneira de Bergson.

O tempo, um outro dos /lt-motiv da obra de Pessanha,
da vida ao simbolo recorrente da 4agua que escorre
inexoravel e sem paragens: nos rios, nos mares, e,
naturalmente, na clepsidra. Quererfamos parar o tempo,
ficar como que suspensos para recuperar o passado, a
memoria de si: mas o presente ndo existe, é ja passado ou
ja futuro, amargo concentrado de nostalgias e temores, de
saudades e ilusdes. As imagens sobrepoem-se, os sons
confundem-se, os planos da percepcio interseccionam-se
num tecido analégico cuja trama pode ser desvendada em
qualquer momento por um lampejo de ironia lacida.

Nio obstante o abandono de certos versos (por efeito,
dat-se-ia, da musica, das cores ou de quem sabe qual
alucinacio), Pessanha estd consciente de si em qualquer
momento, ¢ do resto fora de si, do préoprio mundo
interior como dos aspectos exteriores da realidade. Alheio
a atitudes panteistas por um conflito existencial insoldvel,
Pessanha nio sabe e nio pode viver em harmonia com o
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mundo: os planos do eu e do nio-eu > tendem para a
coincidéncia, mas atingem no maximo a intersecgao.
Muito frequentemente Pessanha desdobra-se para vet-se
viver, para colher a sensagio no instante exacto em que
ela lhe é percebida, colocando entre si e o estimulo
sensorial, a que ¢é confiado o conhecimento, a tela
transparente mas intransponivel da sua racionalidade.

2. — ENTRE METAFORA E SIMBOLO

A retérica tradicional define a metafora como uma
comparacio abreviada, pois esta figura implica a
substitui¢ao do termo proprio por um outro, o qual estd
em relacdo de semelhanca ou de analogia com um termo
substituido. Mas, depois dos estudos efectuados por
Roman Jakobson, pode-se falar de uma teoria da técnica
poética que permite reconduzir todas as classificagoes da
retérica antiga a alguns poucos principios inerentes a
estrutura da lingua. Nesta perspectiva, figuras como a
metafora, a comparacio e a sinestesia, sdo todas
reconduzidas ao principio de ndo-pertinéncia.

Ao formular uma mensagem, o falante comum efectua
uma série de escolhas a nivel paradigmatico (isto ¢, a nivel
do cédigo linguistico). Os elementos assim seleccionados,
uma vez inscritos na cadeia sintagmatica (isto ¢, a nivel
das palavras, da mensagem), conjugam-se iz absentia com
os termos opositivos do paradigma, e combinam-se 7z
praesentia com os termos contiguos do sintagma. A
combinacido dos elementos no plano sintagmatico implica
uma relagdo de pertinéncia semantica; por outras
palavras: para que um enunciado seja provido de sentido,
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deve existir uma relacio de pertinéncia semantica entre
sujeito e predicado.

A linguagem poética, pela aplicacio do principio de
desvio, tende a atenuar esta margem de pertinéncia,
conferindo  ambiguidade 2  mensagem, embora
conservando-lhe a gramaticalidade.

A metafora surge como ruptura voluntaria da relagdo
de pertinéncia entre sujeito e predicado, assim como a
sinestesia deriva da ndo-pertinéncia entre substantivo e
adjectivo (por interferéncia entre os varios planos da
percepgio sensfvel). Se a sinestesia pertence de direito ao
cédigo poético, a metafora encontra espaco também na
linguagem falada, mas s6 como «metafora de uso», ja
apagada e reabsorvida numa relagdo de pertinéncia total.

O caso contrario (uma figura da linguagem falada que
se insere no codigo poético) verifica-se com a
comparagdo, a qual explica na origem uma funcio
epexegética, destinada a facilitar a comunicagdo
linguistica. A sua estrutura, no uso falado, joga com trés
elementos fixos: A (comparado), B (predicado) e C
(comparante). A comparacdo oferece uma informacio
real, isto €, serve para comunicar com maior clareza, mas
apenas se respeitar duas condi¢des: 1) entre os trés
elementos A, B e C deve existit uma relacio de
pertinéncia total; 2) o elemento C (comparante) deve ser
ja conhecido, ou de algum modo mais compreensivel que
A (comparado) >2.

A comparagdo, portanto, uma vez transferida da
linguagem falada para o cédigo poético, pode aplicar o
principio de desvio, ou instaurando uma relacdo de nao-
pertinéncia entre pelo menos dois dos trés elementos em
jogo, ou invertendo o grau de dificuldade do comparado
e do comparante (para o qual o termo teoticamente
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conhecido, C, é obscuro como o primeiro, A); ou, ainda,
estabelecendo uma relacio de identidade/equivaléncia
entre dois dos elementos (é o caso tipico da redundancia,
quando A=C).

Sobre o eixo oposto ao metaférico, no campo da
metonimia, coloca-se pelo contrario o simbolo, que
precisa o seu papel de elemento da técnica poética no
interior do movimento literario a que deu o nome. Na
concepgio do universo como tela de correspondéncias
analogicas (segundo os canones do simbolismo frances),
«e symbole y joue en quelque sorte le réle de catalyseun,
baseando-se numa analogia «naturelle et intrinseque» que
pressupoe a busca intuitiva de propriedades comuns entre
dois elementos heterogéneos na aparéncia >.

O simbolo opde-se, pois, a metafora, enquanto
processo metonimico que nao ataca o critério semantico
da pertinéncia, mas incide sobre a conexdo logica dos
elementos.

Num texto fundamental para o estudo do pensamento
ocidental, Johan Huizinga escreveu: «Considerado do
ponto de vista do pensamento «causalista», o
simbolismo é por assim dizer um curto-circuito do
espirito. O pensamento nao procura a relacio entre duas
coisas seguindo os meandros escondidos das suas
conexoes causais, mas encontra-a por um salto brusco, e
nio como uma telacio de causa e efeito, mas de
significado e finalidade. A convic¢ao da existéncia de tal
relacio pode formar-se quando duas coisas tém em
comum uma qualidade essencial que se refere a qualquer
coisa de valor geral. Ou, por outras palavras: toda a
associacdo baseada em qualquer semelhanca pode
converter-se imediatamente na consciéncia de uma
relacdo essencial e mistica» 54.
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A densidade oculta do verdadeiro simbolo tepousa
sobre a sua natureza de desvio, ndo ja lingufstico mas
légico; a sua dificuldade de interpretacio surge da
necessidade de realizar para tras este «salto bruscow, para
individualizar o referente que produziu o «curto-circuito
do espiritoy.

Passando destas considera¢oes de caracter geral ao
exame da obra de Pessanha, devemos em primeiro lugar
obsetvar que nas suas poesias o processo de desvio que
tem mais larga aplicacdo ¢, sem divida, o da metafora:

«Estatua», v. 3 O meu olhar quebrei, a debaté-lo
vv. 6-7 Para bebé-lo | Fui teu libio oscular
«Fondgrafon,
vv. 7-8 0 sonho meu flutua | Sobre um paiil
vv. 12-13 a alma das cornetas | Quebrou-se agora

«Bsvelta surgel»,
v. 4 Morre-me a boca por beijar a tua

«Quem poluiu...», Dos meus ossos o lume a extinguir-se
v. 11 breve

«Paisagens de In- Meus olhos incendidos que o pecado |
verno» 1, vv. 3-4 / Queimon

«Interrogacion, v. 2 Se alguma dor me fere

vv. 11-12 esse sorriso | Que me penetra bem
«Cang¢io da Par-
tidax, v. 10 O meu coragdo € o cofre selado

«Crepusculam, v. 9 Sentem-se espasmos, agonias d’ave

«Se andava no jat- (0 que en quis abragar» | A hora do
dim» vv. 15-18  jardim... | O aroma de jasmim... |
/ A onda do lnar
«Depois das bo- Nado sei que man agoiro | Me enoitecen
das...» vv. 3-4  a vida
v. 6 E mata-me a sandade
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«Ao Longe os Bar-
cos de Flores»,
v. 1
vv. 5-6

«Caminho» I,
vv. 3-4

v. 8

«Caminhoy 11,
v. 14

«San Gabriel» 11,
v.7
v. 12

«LLdbrica»,
vv. 11-12

vv. 21-22

v. 40
vv. 50-51

«Numa Despedida»,
vv. 5-6
«A Miragemy,
vv. 1-2
v. 5
v. 6
«Transfiguracaon,
v. 4
v.5

S0, incessante, um som de flanta chora
Na orgia, ao longe, que em clardes cintila, /
E os ldbios, branca, de carmim desflora

Vou a medo na aresta do futuro, |
Embebido em sandades do presente
Cobrir-me o coracdo dum véu escuro

Tivemos que beber do mesmo pranto

[as velas] o lnar dulcifica
Fulgem as velhas almas namoradas

Quero, ds vezes, sorvé-la em grandes
beijos | Da lnxiiria febril na chama
intensa

Mas, depois, guando o peso do cansago /
A sepulta na morna letargia

Ao ferir-lhe um s beijo a face pura

E ver outros mordidos por desejos |

De sorver sua carne em grandes beijos

Se nos guebraram as pernas, | As asas
ndo as partiram

No men cabelo | Torvelinhava um vento
de oracdo

O meu peito era um vuleao

No céu lacrimejava o Sete-estrelo

A charneca ajoelbou, divina e muda
Febricito arco-iris de desejo

A estas, que poderfamos definir como metaforas de
invencio, juntam-se dois unicos exemplos de metaforas,
uma codificada no ambito da mitologia, a outra pelo uso
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da linguagem falada: Timonando wma concha alvinitente
(«Esvelta surgely, v. 2) a propésito da Vénus que surge
das aguas; e Temos tido pontapé | Das mais caras ilusoes
(«Numa Despedida», vv. 11-12), no momento da partida
de um amigo de boémia.

Fica excluido desta primeira contagem um grupo de
versos em que a intencdo metaférica estd sempre
presente, mas de modo nio exclusivo, e onde a procura
da ndo-pertinéncia nio colhe necessariamente a relagio
privilegiada entre sujeito e predicado, mas dois ou mais
elementos da mensagem, sem discriminacio de papéis.

A metafora associa-se a sinestesia em versos como
Olha a noite, olha o vento («Quem poluiu...», v. 10), osso
curso, silente de juncais («Imagens que passais...», v. 6), Que
ruinas, (ongam!) («Violoncelow, v. 13); e em sintagmas do
tipo /uz, desgrenbada («Caminho» 1, v. 10) ou o sex cabelo verde
(«Vénus» 1, v. 1). Denuncia-se em termos de
metalinguagem em versos como Dir-se-ia | Irmos arando em
um montdo de estrelas («San Gabriel» 1, vv. 3-4). Combina-se
com um processo de vivificagdo (para o que cf. infra)
numa série de ocorréncias: Meus olhos querem desposar-te e
uma haste esquiva | Quao delicada te osculon num dedo («{Desce
em folhedos...», vv. 7 e 9-10); O mortos da batalha! |
Sonbais, de costas, nos olhos abertos («Depois da luta...», vv.
12-13); E sobre nds cai nupcial a neve, | Surda, em triunfo,
pétalas, de leve | Juncando o chao («Flotiram por engano...»,
vv. 9-11); Outono do seu riso magoado («Paisagens de
Inverno» 11, v. 2); Chorai arcadas | Do violoncelo
(«Violoncelow, vv. 1-2); Meus olbos afogai-vos | Na va tristeza
ambiente («Agua morrente, vv. 10-11). Enfim, condiciona
a pertinéncia da adjectivacio, quer predicativa quer
exornativa (cf. @ alma das cornetas... orvalhada e velada, em
«Fonografor, vv. 12-13); E refractadas... As suas maos
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transticidas e frias, em «Paisagens de Inverno» 11, vv. 13-
14); Uma ternura esparsa de balides em «Crepusculam, v. 3;
flanta. .. viiva, gracil em «Ao Longe os Barcos de Floresy,
v. 2) ou entio de certos sintagmas em func¢io de
determinante (cf. Seixinbos da mais alva porcelana, em
«Vénus Ty, v. 5; E este enlanguescer da natnreza, | FEste vago
sofrer do fim do dia, em «Crepusculars, vv. 15-16; Dos
Sfantasmas da febre o incerto mar, em «Librica», v. 30; Num
halo de pudor e devocio, em «A Miragemy, v. 8).

O segundo, em ordem decrescente de frequéncia, entre
os processos estilisticos habituais em Pessanha, é a
comparacdo. Assinalada por um vistoso elemento de
articulacdo entre comparado e comparante (como, mais
raramente g#al), desenvolve a funcio epexegética que lhe
compete na linguagem falada, até assumir em certos casos
o valor de uma reflexdo metalingufstica:

«Inscricaon, v. 4
«Estatuar, v. 4
v. 13
v. 14
«Paisagens de In-
verno» I, v. 8
«Floriam por en-
ganow, v. 12
«Quando voltei. . »,
v. 10
v. 14
«Interrogacion, v. 12
«Depois das bo-
das...»,
vv. 15-16
«O meu coragio
desce», v. 6

No chao sumir-se, como faz um verme
Como a onda na crista dum rochedo
Severo como um timulo fechado
Sereno como um pélago quieto

Cismai, meus olhos, como dois velhinhos
Em redor do teu vulto é como nm véu
Ewm redor, como as aves num avidrio
Como as do novo rasto que comeca

como este sol de inverno

Cessar... nio mais te ver/ Como uma
luz, se apaga

Como um caixao a cova
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«Em Um Retraton,

v. 8 Como o de um pobre cao agradecido
«Caminho» 11, Corta os pés como a rocha dum calvario, /

vv. 10-11 E queima como a areia
«Vénusy I, v. 8 Como em um sorvo

v. 11 Ficam-lhe os pés atrds, como voando

v. 12 E as ondas lutam, como feras mugem
«Olvidow, v. 3 Envolve-o grave como véu de luto
«Roteiro da Vida»

11, v. 23 Na areia branca como em um lengol
«Agua Morrente»,

v. 12 Como a dgna morrente

«A Miragemy», vv. Qual a acha que arden, feita carvio, /
3-4 A dgna que esfriou, torna gelo.

Nao faltam comparagbes de cunho classico, que
encerram pequenos quadros ambientais (o antigo idilio):
Como da Asia nos bosques tropicais, Como os ébrios chineses
delirantes, Como admiro o matiz dos passarites (todas em
«Ldbrican, vv. 17, 13 e 47). Duas, s6, as comparagoes de
tipo poético, que invertem a relagdo entre comparado e
comparante: Que é no men brago como que um broquel
(«Tatuagens...», v. 8) e Qual beguina de Amor, de Deus Dens
vitlva («A Miragemy, v. 13).

A metafora e a comparacdo constituem para Pessanha
os instrumentos de uma lenta conquista do simbolo
proptriamente dito, que é, digamo-lo ja, bastante raro no
seu cancioneiro.

Experimentando o processo metaférico e o
metonimico, Pessanha atinge um estadio intermédio —
que poderfamos definir como de «aproximagio ao
simbolo» —, aplicando programaticamente a elisao. De
sinal contrario a redundéncia, a elisio pode valer-se de
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um processo redutivo do enunciado, ou entdo recorrer a
variantes lexicais com baixo conteudo de informacio.
Em ambos os casos, este tipo de mensagem —
depauperado em relagdo a percentagem de informacao
6ptima — tem como objectivo, por um lado, a violagao
da norma e, por outro, a procura da ambiguidade.
Colocar-se num plano deliberadamente subtractivo, ou
usar vocabulos despotenciados e consumidos pelo uso,
significa deixar abertas muitas vias interpretativas e
aumentar, por conseguinte, as virtualidades de leitura da
mensagem poética.

Mediante a elisao, Pessanha busca nio tanto aumentar
a ambiguidade da mensagem como, sobretudo, subtrair
os elementos conexivos de articulacdo logico-sintactica (o
verbo, em primeiro lugar, e as conjun¢des coordenadas e
subordinadas). Apercebendo-se de que o simbolo é, para
usar a expressio de Huizinga, um «salto bruscow,
Pessanha procura reproduzi-lo com instrumentos de tipo
linguistico, desestruturando os elementos-suporte da
frase. Daqui resulta uma tentativa s6 em parte
conseguida, que se traduz num excesso de sintagmas
apostos, que valem como adjectivos, a meio caminho
entre a metafora com elisio do verbo e a comparagio
com elisao do corrector:

«Estatuar, v. 2 No teu olbar sem cor, — frio escalpelo
«Fondgrafon, 0 sonho meu flutua (...) — extdtica
vv. 7-8 corola

«Desce em folhe-
dos...», v. 14 Alma de silfo, carne de camélia
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«Depois da luta. . .».

vv. 7-8 Longas teias de lnar de lhama de
oiro, | Legendas a diamantes das estrelas
vv. 10-11 Por cujo amor escalei a muralba, |

— Ledo armado, nma espada nos dentes

«Foium dia...»,  Dilia a esfolhar-se,— o sen mole
vv. 6-8 $OT7iS0

wv. 9-11 Dia impressivel (...) Difuso de teoremas,
de teorias
wv. 12-13 O dia fiitil (...) Minuete de discretas
ironias
«Imagens que pas- — O espelho iniitil, mens olbos pagaos! /

sais...», vv. 10-11  _Aridez de sucessivos desertos

«Castelo de Obi- Doce Infanta Real (...) — Magra
dos», vv. 21-23  figura de vitral

«  meu cora- O men coragcio desce, | Um baldo
¢do...»,vv. 1-2  apagado
v. 10 Atomo miserando

«Ao Longe os Bar- — Perdida voz que de entre as mais
cos de Flores»,  se exila, /| — Festoes de som dissimulando
vv. 3-4 a hora

«Na Cadeia», — Estranha taca de venenos | Meu
vv. 11-12 coragdo sempre em revolta
«San Gabtiel I, v.4  — Gaivotas que a voar desfaleceram

«Lbtican, v. 43 Miragem inconstante que resvala
«Madalenax, v. 3 Meu coragao, velha moeda fiitil
«A Miragemw, v. 9 Mas no meu coragio, ardente lava.

Os exemplos citados implicam sempre a presenca
simultanea de dois termos, um conhecido (o referente), o
outro individualizado na base da analogia (o
correspondente simbodlico). Um  processo semelhante
impede Pessanha de atingir o simbolo auténtico, que
comporta a substitui¢do do primeiro termo pelo segundo,
e nio a simples justaposicdo dos dois elementos em jogo.
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O «curto-circuito» verifica-se, mas raramente, na obra
de Pessanha; e s6 entao o simbolo deixa de se basear num
referente fixo, para adquirir a densidade cifrada de uma
mensagem polivalente: cf. E sobre nds cai nupcial a neve (...)
Juncando o chao, na acrgpole de gelos («Floriram por
engano...», vv. 9-11); Pontes aladas | De pesadelo (...) | De
gue esvoagam, | Brancos, os arcos ¢ Fundas, solugam | Candais de
choro («Violoncelon, vv. 4-7 e 11-12); Mas que cicatrig
melindrosa | Ha nele, que essa viola ofenda | E faz que as asitas
distenda | Numa agitagio dolorosa («Viola Chinesa», vv. 9-
12); Um fio a desdobar, que nao termina, | De grinaldas de rosas
de toucar («lmagem Nocturna...», vv. 1-2); Hdstia santa de
Inz, desfeita em chuva («A Miragemy, v. 12).

3 — A MUSICALIDADE

Entre os aspectos estilisticos da obra de Pessanha, ha
um que sempre polarizou a atenc¢do de leitores e criticos:
a musicalidade do verso. Definida como «podetr
encantatério», «magia integraly, «puro encantamenton,
«alquimia ritmica», ou «sorcellerie évocatoire» a maneira
de Baudelaire, esta musicalidade, longe de ser espontinea
e quase instintiva, brota de uma inesgotavel procura
formal, de que as variantes atestadas por numerosas
poesias oferecem claro testemunho.

A procura da musicalidade aparece em Pessanha
finalizada na wvalorizacdo fono-simbdlica do texto, e
corresponde a sua visdo desarticulada e fluida do real
Fluidez e fragmentaridade perceptiva traduzem-se numa
série de recursos que vao da variacio tritmica do verso a
elisdo, da iteracio sistemdtica de macro e micro-
elementos 24 insisténcia em certos timbres vocais. Mas,
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antes disso, ddo vida a uma série de analogias e reenvios,
de simbolos e metiforas, que acrescem em espessura e
ambiguidade as sugestées meramente fénicas.

Significante e significado, na acepgao saussuriana dos
termos, parecem cindir-se para adquirirem vida
autbnoma. Assim, o leitor pode deixar-se arrastar pela
musica alusiva do verso, ou entdo ficar-se pela sua
mensagem poética — como quem olha um espelho de
dgua em pleno sol, e pode focar-lhe a superficie, ou
sondat-lhe o fundo com o olhat.

A musicalidade do verso em Pessanha resulta de uma
soma de expedientes técnico-estilisticos combinados
entre si de diferentes maneiras, e que interessam quer a
roupagem foénica da poesia quer ao ritmo do verso.

A iteragdo € o fenémeno mais vistoso que caracteriza a
poesia sob a perspectiva do som ou sucessio de sons
(destinada, como tal, mais a ser ouvida do que lida). Nao
¢ raro, com efeito, que Pessanha repita, parcial ou
totalmente, um mesmo verso, ainda que no interior de
composi¢oes breves como o soneto. Pode tratar-se de
elementos minimos, mas significativos no plano da
mensagem: no soneto «Quem poluiu...» a repeticdo
sistematica abrange os pronomes e os adjectivos
possessivos (me v. 5, meu(s) vv. 1-2-3-11, minha vv. 8-9-13)
e algumas palavras-chave como flengdis (vv. 1-2), maie (vv.
9-13), noite (vv. 10-14) e nao mais que ritma a longa série
de imperativos negativos (vv. 9-12-13). Igualmente, no
soneto «No Claustro de Celasy, sio repetidos os
vocabulos que suportam a mensagem, de forma idéntica
ou com variantes minimas: zzserigao (do tamulo, vv. 9-14);
nome (gravado na lapide, vv. 9-11); acabado e acabon (vv. 1 e
5); convento e comventinho (vv. 3 e 4). No soneto
«Imagens...», Pessanha repete passais (vv. 1-3) e para (vv.
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4-5), para insistir na ideia do movimento, enquanto aos
temas do olhar e da luz se liga a repeticao de olhos (vv. 2-
9-10) e sombra (vv. 12-14).

Casos como estes, de repeticdo funcional de certos
elementos com o objectivo de sublinhar os pontos
nevralgicos da poesia, encontramo-los ainda em
«nterrogacion (olbar vv. 1-15; nunca vv. 3-5-6; sorriso vv.
10-11; procuro e procureivv. 1 e 7; amorvv. 1-17-19 e amar-te
v. 9); em «Caminho I» (saudade ~vv. 4-5; dor vv. 5-9;
madrugada vv. 13-14); em «Caminho II» (dia vv. 1-3; vinho
vv. 8-13; mesmo vv. 8-14; cada um ~vv. 8-12; bebemos e beber
vv. 8 e 14); em «Caminho III» (virgem vv. 5-6; eu vv. 9-10-
11; enchemos e encher vv. 7 e 14; sozinho e sd vv. 9 e 10;
caminbada e caminho vv. 3 e 10); em «San Gabriel II» (vem
vv. 1-9; outra vez vv. 2-5; noite vv. 2-11; luar vv. 7-8; almas
vv. 12-13); em «Vida» (terra vv. 1-11; campo vv. 2-4; calguem
Vv. 5-6-13, calcam v. 8 e caled-lo v. 11; deixcenz vv. 6-13; tudo
vv. 6-15; fogo vv. 6-15; deitar-lhe e deitam-lhe vv. 11 e 16);
em «Roteiro da Vida II» (cérebro vv. 3-6; so/ vv. 5-13-22-24;
areiavv. 9-18 e areias vv. 19-23; viva vv. 4-18).

Pessanha exaspera esta tendéncia para a iteracio em
trés poesias, talvez entre as menos conseguidas sob o
perfil estilistico, exactamente pelo aspecto vistoso dos
paralelismos. Uma ¢ o soneto «Foi um dia de inuteis
agonias», onde se repete o verso inteiro nos lugares pares
e uma parte do verso nos lugares impares:

vv. 2-4 Dia de sol, inundado de soll. ..
vv. 6-8 Ddilia a esfolbar-se, — o sen mole sorriso. ..
vv. 10-14 Tao licido. .. Tao palido. .. Tao licido. ..
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Fo nm dia de iniiteis agonias (v. 1)

falsas alegrias (v. 5)

v. 9) Dia impressivel mais que 05 ontros dias
q

(v. 12) O dia fiitil

Na poesia «Agua Morrente», Pessanha tenta reproduzir
o ritmo do verso verlainiano de modo mecanico e pouco
conseguido recorrendo também aqui a repeticdo de
segmentos textuais de dimensdo variavel. Passa-se da
identidade total do verso (vv. 3-5 Das beiras dos telbados;
vv. 1-7 Meus olhos apagados), a identidade parcial (meus olbos
a — vv. 1-7-9; cair, sempre cair v. 4 e cair, quase morrer v. 0);
da identidade de palavras-rima (1-7 apagados, 2-4 cair, 3-5
telhados), a identidade de palavras singulares no interior do
verso (meus vv. 1-7-9; olhos vv. 1-7-9; apagados vv. 1-7; dgna
vv. 2-12; cairvv. 2-4-6; beiras vv. 3-5; telbados vv. 3-5).

A terceira poesia da série, «Branco e Vermelho,
distingue-se no interior da obra de Pessanha, quer pela
extensao inusual (80 versos), quer pela exasperada
estrutura paralelistica. As repeticdes sdo tais e tantas que
seria impossivel enumera-las aqui por extenso; basta
pensar que em cada uma das dez estrofes, uma mesma
palavra-rima aparece de duas a trés vezes. Por exemplo:

A dor, forte ¢ imprevista,
Ferindo-me, imprevista,
De branca e de imprevista
Foi um desinmbramento
Que me endoidon a vista,
Fez-me perder a vista,
Fez-me fugir a vista,
Num doce esvaimento.
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Esta insisténcia programatica nas mesmas palavras, nos
mesmos sintagmas e até nos mesmos versos (toda a nona
estrofe é quase idéntica a segunda), confere a poesia
«Branco e Vermelho» uma toada obsessiva e alucinada,
sublinhada pelo ritmo rigido do hexassilabo.

Mais feliz a escolha de uma figura retérica como a
anifora em «Castelo de Obidos»: a poesia, construida
com uma série ininterrupta de interrogativas, todas no
futuro e introduzidas por Quande no inicio absoluto do
verso e da estrofe, representa bastante bem um dos raros
momentos de vitalismo que sacodem Pessanha — ainda
jovem na época da composicdo — levando-o a afastar-se
do seu habitual desdnimo.

Passando dos macro aos microelementos textuais,
devemos em primeiro lugar observar a excepcional
habilidade com que Pessanha joga com a trama fénica da
poesia, insistindo sobre os mesmos fonemas ou grupos
de fonemas, para evocar através do som uma imagem ou
uma sensacdo. O texto adquire assim uma carga de
valores alusivos e fono-simbdlicos, sugerindo ao leitor
associacoes e analogias.

O soneto «Fonodgrafo», paradigmatico neste sentido,
apresenta uma reparticio rigorosa da matéria, que ¢
distribuida estrofe por estrofe como as faixas de gravagao
que se sucedem nos sulcos de um disco. O wvai declamando

do primeiro verso — que coincide com o inicio da
emissdo sonora, e sugere inclusivamente a breve pausa de
silencio e espera que a precede — estabelece

correspondéncia com o cesson que abre o ultimo terceto.
Pessanha leva-nos pela mio e faz-nos reviver com ele a
audicdo de um disco, as solicitagGes sucessivas que,
através do ouvido, estimulam a fantasia e a memoéria. O
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disco é antes de mais um registo fisico da realidade, mas é
no entanto um diafragma que dela se afasta e destaca,
arquivando a experiéncia e relegando-a para o passado. E
ao passado reconduzem com insisténcia os elementos
lexicais da primeira quadra: defunto, perdidamente, anacronico.
E a cena um pouco ligubre e tenebrosa de um velho
teatro cheio de pd, onde um cémico, ja morto, continua a
fazer rir com as suas piadas gastas um publico de
fantasmas: dominam aqui os fonemas nasais «a dar
impressio de arrastar, de lentiddo» 5. Uma pausa no
sulco, e muda o registo coincidindo com a mudanca de
estrofe; ndo mais uma voz longinqua, quase do além-
timulo, mas a mdsica com o seu poder mdgico de
evocacio da realidade, no ritmo escandido de uma
barcarola. Sobre as ondas da musica surge paisagem
idilica, onde a lua e os lirios coroam as aguas de um rio; e
o sonho do poeta torna-se ele proprio flor, em éxtase
diante da mulher amada; mas ¢, todavia, sempre uma flor
de paul. As vogais escuras e fechadas que dominam esta
segunda quadra evocam um ambiente «nocturno, velado,
ddbio», onde ressalta por contraste o objectivo extdtica.
Uma outra pausa, e o registo muda ontra veg, com o som
de um clarim agudo e penetrante, como o perfume dos
junquilhos: vogais abertas e anteriores (i ¢ @) adensam-se
para ecoar, no limite da onomatopeia, as notas do clarim.
Depois o siléncio, em que permanece como que suspenso
o perfume das violetas, para evocar uma manhia de
Primavera, a nostalgia do passado e da mocidade. Eis o
que fica no final do disco, apds o brusco despedacar-se
dos sonhos: os timbres vocalicos tornam a velar-se, e os
sons apagam-se melancolicamente.

Mais ainda do que em «Fondgrafo», uma outra poesia,
«Violoncelo», testemunha-nos o alto grau de petfeicdo
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atingido por Pessanha na valotizagdo fono-simbélica do
texto. Pode-se falar aqui, sem reservas, de uma auténtica
obra-prima. A musica dos violoncelos provoca ou
exprime (a relacdo de causa e efeito pode inverter-se) «um
estado de alma ansioso, um sentimento de mistério, uma
tristeza nio explicada. Mas o estado de espirito ndo é
dado directamenter». B sugerido, sobretudo, através das
imagens que o som vai criando, na base de uma «intui¢do
associativa muito subjectiva e inexplicavel, que liga o som
grave dos violoncelos a um sentimento de dor e de
mistério». Estas imagens, longe de se disporem numa
sucessdo espacial, implicam simultaneidade, «e portanto
interpenetracdo, aparecem e  desaparecem, para
reaparecerem alteradas, sobre uma espécie de fundo
escuro, andlogo ao nosso campo de visdo interiom. A
imagem visual das pontes nasce por associagdo mecanica
da acepcido dupla de arcadas, que significa na verdade o
movimento do arco sobre as cordas do instrumento, mas
também «arcaria, conjunto de arcos». Por outro lado, ndo
¢ de excluir uma ligacio menos automatica: arcadas
poderia ter gerado pontes também «porque a musica, no
seu gemer ininterrupto, evoca um curso de dgua: corrente
representada, no aspecto formal, pela ligacdo ondulante
dos versos das duas primeiras quintilhasy. O adjectivo
que ocupa sozinho todo o terceiro verso (comvulsionadas)
«apaga a impressdo de rigidez extatica que podetia trazer
a palavra pontes: juntamente com aladas, evoca realmente o
voo do arco e o vibrar convulso das cordasy.

A impressaio de um movimento febril e ansioso,
esbocada na adjectivagdo dos vv. 3-4, completa-se no
ultimo verso da estrofe (de pesadelo) e, sobretudo, no
verbo do v. 6 (esvoagam), imediatamente articulavel com a
area semantica de aladas: «os arcos das pontes esvoaganm, tal
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como o arco sobre as cordas; a sensacio de tio cotrente
que a forma ligada, sinuosa das estrofes comegava a
produzir, e que a alusdo a pontes ia clarificando, define-se
afinal [sez/. nos versos 8 e 10]. Sdo os barcos que passam,
mas passando, despedagando-se, eles denunciam o
movimento rapido do tio que os levar.

Depois das primeiras duas estrofes, solicitadas a
exprimir o tumulto interior, impde-se uma pausa: o tom
desce, faz-se mais surdo e sombrio. A luz branca,
espectral, das primeiras estrofes apaga-se; desaparece na
noite o branco dos arcos e a imagem das barcas: «ficou
apenas o tio, agora transformado em caudal».

O rio torna-se corrente — de musica, de pranto —, as
pontes e as barcas afundam-se (cf. sorvedouro, v. 15) caindo
em ruinas (cf. ruinas, v. 13); mas a sinestesia é s6 aparente:
na escuriddo que envolve a parte central da poesia seria
impossivel ver uma derrocada, enquanto ela pode set
ouvida através do ruido produzido pela ponte e pelas
barcas que se desfazem nas aguas turbulentas do rio.

Depois o movimento da poesia abranda; a musica
diminui de intensidade, uma vez serenada; o contexto
aclara-se: o candal solucante alarga-se num lago sobre o
qual brilham #rémulos astros e onde acabam a sua corrida os
restos das barcas naufragadas (lewes e mastros) e o
patapeito da ponte (o5 alabastros/ dos balaiistres). «Mas estes
alabastros agora ndo esvoacam: parecem isolados,
abandonados como ruinas — e, logo a seguir, a ideia de
urnas quebradas, numa vaga alusio funeriria, liga-se a
esta sensagdo de fragmentacdo, de coisas brancas
quebradas, como numa acrépole antiga: blocos de gelo
nadam, igualmente brancos, igualmente fragmentados,
pairando sem razdo e continuando, no seu ar frio e inutil,
a tristeza que por toda a poesia espalha a insistente
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evocacao das ruinas, dos abismos, da soliddo, e dum
ininterrupto, dilacerante movimento sem fimy.

Dadas estas observacSes, «Violoncelo» pertence ao
tipo de poesias «de harmonia imitativa, de inspira¢do
instrumentaly, e produz ao mesmo tempo «efeitos de
sugestdo verbal, isto é, os sons ndo s6 imitam outros sons
(fonemas por notas de musica), como sugerem cores,
aludem a imagens». Em primeiro lugar evoca-se o som
grave do instrumento insistindo sobre o @ e o # ténicos, e
também sobre um grande numero de ditongos que
sugerem «a riqueza de portamentos, possivel sobretudo
num instrumento de arco»; ao nivel das consoantes
persegue-se 0 mesmo objectivo jogando com o s surdo
ou sonoro (desenvolvido sobretudo em fono-sintaxes), e
com os sons palatais. E 6bvio que a mesma escolha
cuidada de fonemas alusivos preside a elaboragao
poética da oposicdo luz-sombra: nas duas primeiras
estrofes «evocativas de brancura, predomina o timbre
claro, embora nio agudo que é o A, quase sempre
aberto; na terceira e ainda um pouco na quarta sio os
sons escuros U e O, velados, ditongados, que abundam
decididamente. A quarta estrofe marca no entanto uma
curiosa transicdo entre a luz e a sombra, uma
combinacio dos timbres: A - U - A - A - U. No limiar
dessa quadra, isolada e cintilando, encontra-se a
impressdao visual a que ja me referi. «T'rémulos astros», e
¢ de notar o timbre aberto do ¢, e a liquida / mais uma
vez associados a ideia dum brilho loiron.

A sinestesia de fundo, em virtude da qual a musica
remete para uma realidade sentimental e simbolica,
sobrepbéem-se duas imagens geradas uma da outra por
metonimia: os arcos do violoncelo tornam-se arcadas de
uma ponte e a melodia solucante com o seu ritmo
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quebrado evoca a fragmentacio do real. Se nas primeiras
estrofes o ambiente é vagamente parisiense, de spleen
baudelaitiano, na segunda parte da poesia impde-se uma
visdo  surrealista, um pesadelo materializado na
arquitectura gotica da ponte. E nao falta a recuperagio da
tradicdo literaria de mais pura marca portuguesa, na
imagem do naufragio que é pressagio de morte. O verso
curto, o ritmo continuamente quebrado e as pausas
frequentes contribuem para tornar o pesadelo palpavel,
fisicamente petceptivel; ndo de certo «Violoncelo,
tardiamente acrescentado a partir da terceira edicdo de
Clépsidra, mas sim «Pesadeloy» seria o titulo ideal desta
poesia, em que Pessanha confirma e justifica o seu papel
de intérprete maximo do Simbolismo portugués.

Sob a mesma etiqueta do vetlainiano «De la musique
avant toute chose», se podem inscrever outras duas
composi¢coes de Pessanha, irmanadas na procura de um
ritmo languido e envolvente, que encontra na monotonia
o seu fascinio proprio: «Ao Longe os Barcos de Flores» e
«Viola Chinesa». Ambas se valem do esquema métrico do
ronde/ (de estrutura circular) para recriar, com as duas
rimas fixas e a repeti¢io regular de versos inteiros, o som
mondétono do instrumento. Na primeira é a flauta,
incessante, obsessiva, que com o seu som choroso rompe
a obscuridade tranquila, evocando o exilio e sabe-se la
que dores: dominam as liquidas e as sibilantes, em
particular o nexo f/ (cf. v. 1 flauta, 6 desflora, 7 flauta, 11
flanta flébil, 13 flauta) que «espalha no poema uma subtil
impressio de maleabilidade, de fluidez de melodia,
corredia e Ininterrupta»; alternam-se os 7 e os o tonicos
para reproduzir «a modulagio grave-aguda do som da
flautan. A esta pesquisa fono-simbolica junta-se a
repeticdo de versos inteiros (1-7-13; 2-8), de palavras

65



singulares (som vv. 1-7-13; flauta vv. 1-7-11-13), de rimas
(¢hora vv. 1-7-13; tranquila vv. 2-8; rima interna som vv. 1-
4), que dao a poesia uma ressonancia de caixa harmoénica
e um singular «efeito-econ.

Em «Viola Chinesa» dominam pelo contrario os
fonemas nasais, as vogais e os ditongos escuros e
fechados, as consoantes sonoras (desde o primeiro verso,
Ao longo da viola morosa), para reproduzir o som baixo,
surdo, monotono e uniforme do instrumento de corda.

Para exemplificar este aspecto do estilo de Pessanha,
escolhemos deliberadamente as poesias em que a busca
de valores fono-simboélicos é mais evidente; mas — que
fique bem claro — essa busca constitui um dos elementos
de suporte da poética de Pessanha, e aflora
continuadamente, de maneira mais ou menos sensivel, em
todas as suas composicdes.

O soneto «Depois da luta...» confia na sugestdo de
imagens e sons resplandecentes: insiste-se na liquida
desde o primeiro verso (/ufa), para prosseguir com 3
Lba, lencol, 5 caravelas, 10 escalei, muralha, 11 ledo, 12
Jelizes, batalba, 13 olbos, 14 reflectindo, estrelas; mas a
maxima concentragdo de tais fonemas é atingida nos
versos centrais, com a série /longas, luar, lhama, legenda,
estrelas (vv. 7-8).

No soneto «Quem poluiu...», o mais violentamente
autobiografico de toda a obra de Pessanha, a sintaxe
exacerbada opGe a uma rajada de interrogativas (todas no
perfeito) nas quadras, uma série de imperativos (em geral
negativos) nos tercetos. As interrogativas liga-se a
anafona do Quem, a qual contribui para tornar mais aspera
a roupagem foénica das primeiras duas estrofes, onde
abundam sons ora surdos, ora agudos, porém sempre
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asperos (oclusivas surdas, liquidas /~ e -, sibilantes e
velares); paradigmatico é o v. 5 Quem quebron (que furor cruel
¢ simiesco!) com uma triplice aliteracio de gu-, reforcada
pelas sibilantes f / s- e pelo duplo r de furor. A parte
conclusiva do soneto, ritmada por uma série de
imperativas negativas, regorgita de nasais: depois da
violenta explosdo do inicio, eis o lamento, a resignagao, o
pranto submisso. Bastaria para evoca-lo o regresso
constante do ditongo nasal de #do que acompanha as
vozes verbais, ou entido a série wde, mais, minha.

Em «Vénus II», o timbre vocilico predominante é o /
(toénico, atono e em rima), que alterna com o fonema de
maxima abertura (2) para representar «um ambiente claro
e puro, luminoso e frio», isto é, a transparéncia da agua.
«Os timbres nasais desaparecem. S6 se concentram um
pouco mais no momento em que o olhar mergulha mais
fundo. Fora disso, o som nasal mais frequente, é 7 que,
pela agudeza do timbre 7, perde o caricter sombrio ou
profundo». As consoantes sdo predominantemente
sibilantes e fricativas: «espalham o seu leve e fino som,
que se adapta perfeitamente a pureza e limpidez das
aguas». Daqui resulta «uma impressdo de clareza, de frieza
e desprendimento, de sonho distante e limpidamente
concebido como sonho, e uma imagem visual de luz
pura, de cores claras, de transparéncia».

No segundo soneto do diptico «Paisagens de Inverno,
como a no¢io de lugar se transforma insensivelmente em
nogao temporal, assim o elemento da dgua confunde-se e
combina-se com a luz. A impressio de frio e de
luminosidade é sugerida pela insisténcia sobre a vogal
anterior 7 (v. 1 frio, 2 riso, 3 obliguo, 4 limpidas, rio, 5 rio, rio,
6 fugindo, 8 vazio, 10 fugidias, 12 melancolias, 13 frias: todas
tonicas); enquanto, a partir de fiugindo do v. 6 o retorno
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constante das fricativas alude a0 movimento incessante
das aguas e do tempo (7 vao, 8 vais, vagio, 9 ficai, flutuando,
10 fugidias, 14 frias).

Em «Crepuscular», o tom da poesia ¢ atenuado, como
um instrumento que toca em surdina. A atmosfera é
abafada e submissa, mas também um pouco triste e
banhada de inquietude. Nas primeiras duas estrofes
domina entre vogais ténicas o # (murmiirio, queixume,
ternura, murcham). B a  mwrmiirio — onomatopaico —
corresponde no inicio da segunda estrofe o aliterante
murcham, que indica a percentagem de decomposi¢io
inerente ao ambiente desctito.

A poesia «O meu coracio desce» é construida sobre a
justaposicdo de imagens evocadas por via analdgica,
sentindo-se no plano sintactico e fénico a alternancia de
dois registos: a0 momento descritivo, segue a reflexao,
em forma de pergunta ou mais frequentemente de
proposicao optativa. O discurso comegado no inicio da
estrofe fica suspenso, e sem qualquer ligacdo gramatical
ou sintactica; a segunda parte de cada estrofe contém a
resposta polémica em relagao a uma realidade que ndo se
aceita. Esta duplicidade de registo leva a uma distribui¢do
funcional dos fonemas no interior de cada quadra: nos
primeiros dois versos predominam as nasais (potr
exemplo coragao v. 1, balio v. 2, caixdo v. 6, ainda v. 9,
miserando v. 10), para sublinhar um estado de aceitacdo
passiva, resignada e lamentosa. Nos ultimos dois versos, a
explosio de rebelido e o vitalismo trecuperado
acompanham o adensamento de - apicais e de sibilantes:
3 melhor, fora, ardesse; 4 trevas; T porque, rebenta; 8 dor, 11 se,
amagasse, trens, 12 arguejando, 15 trouxesse-o, mar, rojo; 16
levasse-o, ressaca.
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Por fim, em «Caminho II», nos vv. 10-11 (Corta os pés
como a rocha dum calvdrio, | E queima como a areial) insiste no
escabroso do verso anterior, para indicar a aspereza e
dificuldade do caminho, que é — em sentido metaférico
— a vida. Logo de seguida, nos vv. 12-14 (chordmos a dor de
cada um... | E o vinho em que choraste era comum: | Tivemos
que beber do mesmo pranto), a iteragdo do nexo ch- na mesma
forma verbal é quase onomatopeia do choro.

4. A METRICA

No ponto anterior foram examinados, como factores
principais da musicalidade do verso, os expedientes
técnico-estilisticos responsaveis pela roupagem fonica da
poesia (a iteracdo, desde o simples fonema ao verso
inteiro; a seleccdo de registos vocalicos e consonanticos
para a valorizagdo fono-simbdlica do texto; o uso
sistematico do som como remissao alusiva da realidade).
Numa palavra: ocupamo-nos daquele poder de evocacio que
o proprio Pessanha coloca na base da verdadeira poesia
nos seus esctitos tedtricos sobre o assunto.

Resta agora considerar a euritiia, cujos factores «sio
tdo diferentes, tdo complexos, e de importancia tio
variavel» que tornam a sua analise ardua .

E 6bvio que para aproximar a poesia da musica nio
basta seleccionar a qualidade e a quantidade dos sons
(poder de evocagio); é preciso também que esta sucessio de
sons, sO por si significativos, seja regida por um ritmo
adequado (euritmia), o qual dependera em grande parte do
esquema métrico e estréfico escolhido pelo autor.

Pessanha, neste sentido, segue o caminho mais dificil:
podia tentar a aventura do verso livre, mas em vez disso
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permanece fiel a estrutura rigida e acabada do soneto.
Vinte e seis poesias das cinquenta e seis até agora
assinaladas 57, apresentam este esquema estréfico de
antiga ¢ nobre tradicdio. Mas enganar-nos-famos se
acreditassemos que Pessanha se contenta com o soneto
classico, de tipo canénico, onde a sua matéria poética
fluida e fragmentaria encontraria dificuldade em
colocar-se.

As inovagdes sdo continuas e as vezes contraditorias,
desde a variacdo titmica do verso ao emjambement, do
esquema de rima inédito ou raro ao anisossilabismo e do
rebuscamento das rimas a assondncia ou a rima
imperfeita.

Primeiramente, a disposicdo serial das rimas no
interior do soneto (formado, como ¢ sabido, por duas
quadras e dois tercetos), muda bem quinze vezes em
vinte e seis poesias que adoptam este esquema estrofico.
Na primeira quadra domina quase incontestado o tipo
ABBA, em forma de quiasmo (com dois unicos
exemplos de rima alternada ABAB). Mas a variedade de
esquemas adoptados estd em progressivo aumento a
partir da segunda estrofe, até atingir a maxima
diversificagdo na parte terminal do soneto. Para a
segunda quadra verificam-se: o tipo ABBA que repete o
esquema preferido da primeira quadra, mas sé para seis
casos em vinte e seis totais); o tipo ABAB, sé num caso;
depois, por ordem decrescente de frequéncia, CDDC
(13 casos), BAAB (4), ACAC (1) e CAAC (1). No
primeiro terceto rarefaz-se a rima A (s6 dois casos,
ADA e AEF) enquanto as rimas C, D, E, F se
combinam entre si de varios modos: CCD (6), EEF (0),
EFE (6), CDC (5) e DDE (1). Finalmente, no segundo
terceto podem aparecer em varias combinacdes todas as
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rimas de A a G (excepto a B): AAD (1), ADA (1), AFA
(1), DCD (3), EED (7), FEF (2), FAE (1), FGG (1),
GFG (6) e GGF (3) 38.

No interior do verso, que é obviamente o decassilabo,
os acentos principais podem deslocar-se com uma certa
liberdade em relagao aos tipos candnicos do trovadoresco
(4.2-10.%, do quatrocentista (4.-7.%-10.* ou 5.*-10.%), do
heréico (6.-10.%) e do safico (4.>-8.%-10."). Pessanha tende
a multiplicar os acentos secundarios, que muitas vezes
adquirem o mesmo relevo dos principais, a ponto de
dificultar a classifica¢io do verso segundo os tipos
canbnicos acima enumerados.

Para avaliar a variagio continua no fritmo e a
extraordindria riqueza de acentos, propomos a andlise de
dois sonetos: «Olvido», e a segunda parte do eliptico
«Paisagens de Invernon.

OLVIDO
Désce por fim sobre™o méu cora(ﬁ_,a (1.44.26.10.*)
O olyido. Irrevochvel. Absolifto. (227210.2)
Envglve-o grive como véu de listo. , (224.2-82102)
Podes, cg’rpo,"ir dormfr no teu caixao. (123262102
A /_r_q’ntg 7@ sem rg’ga.r, di:tendfdas (22426102
As feigoes, nd imortdl serenidide, (3.262102)
Dorme enfim sem deséjo™e sem saudide (326.-102)
Das cdisas nao logrddas ou perdidas. (226102
O bérro que™em qui;n_e?a modelg'ste (22-6.-10.2)
Quebrdu-se-te nas mios. Vica™uma flgr... (226.102)
Pleslhe™o dédoreida mifrcha sobré™a bdste... (326210
Ias anddr, sempre fugia o cb&’_o. (3.7.103)
At_ef que desvairdpas, do terrdr. (22-6.-10.2)
Corria-te™um sudr, de“inquietago... (226.2-10.7)
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PAISAGENS DE INVERNO II

Passéu &~ Outdno /'a i4 tornd™o frio... (224.26.2-8210.2)
7Outono do seu rzso magoado (2262102
Algidd”™ InvernofOblzqua 0 sol, gelado - (124.26.-8210.2)
— O sdl, eus a’ﬂua.r lzmpzdas do tlo.. (224262-102)
/fguas cldras do rio! Aguzz: do rio, (13.26272102)
E ugmaa sob o méu olbdy cansado (22628210
Para onde me levdis meu vao cuidddo? (26282102
Aonde vis, meu coruqaa vazio? (4.2-8.210.7)
Ficdi, cabelos dela, /luluamlo, (226.-10.%)

E, debdixo das bguas fugzdta:, (36.-10.2)

Os seus Olbos abértos e cismindo. .. (3.26.2-10.%)
Ondéides a corrér, melancolias? (22-6210.2)

—E, re/mctadas, longamente ondedndo, (42-82-10.%)

As sitas mios translicidas e frias... (4262102)

A extrema elasticidade na escansio * do decassilabo ¢
uma consequéncia do tipo particular de sintaxe criado pot
Pessanha para aludir a natureza desarticulada e fluida do
real. A frase breve, muitas vezes interrompida e deixada
em suspenso (inclusivamente no dltimo verso, para nao
reconhecer a estreitura acabada do soneto) e aos perfodos
fragmentados, por vezes no limite do soluco e do
balbuciamento, corresponde necessariamente um ritmo
quebrado, irregular. O verso fragmenta-se assim em
unidades menores, mas estd igualmente pronto a dilatar-
se em enjambements, tao inesperados quanto violentos, que
tornam indtil por vezes a prépria reparticdo estrutural do
soneto. Em «Hstatua», por exemplo, o duplo enjambement

* ~ s~ . . .
Escansao: decomposi¢do do verso nas suas unidades métricas ou
silabicas, para lhes marcar a quantidade ou medida.

72



que toma a segunda quadra destréi a regularidade do
decassilabo, e produz de facto duas unidades ritmicas de
quinze silabas cada uma:

(vv. 5-6) Segredo dessa alma e men degredo
E minba obsessao! Para bebé-lo
(vv. 6-7) Fui teu labio oscular, num pesadelo

Em «Esvelta surge...» o v. 9, fragmentado em duas
unidades deixadas sintacticamente em  suspenso,
prolonga-se no verso seguinte, para se interromper de
novo no lugar da rima, com uma violenta fractura entre
o verbo auxiliar (bd-de) e o infinito que dele depende (ir
inclinar-se):

(vv. 9-10) A bidra torpel... Que a estrangulo. .. Esmago-a
De encontro a rocha onde a cabeca te hi-de
(v.12) Ir inclinar-se, desmaiar de amor

O soneto «Depois da luta...» é fechado entre dois
enjambements nos versos iniciais e terminais, com uma
estrutura tendencionalmente circular:

(vv. 1-2) Depois da luta e depois da conguista
Figuei sé! Fora um acto antipatico!

(vv. 13-14)  Sonbais, de costas, nos olhos abertos
Reflectindo as estrelas, boquiabertos. ..

O soneto «Floriram por engano...», onde o didlogo
alterna com extractos descritivos, vale-se de bruscos
cortes na articulagdo légico-sintactica do periodo. Mas os
pensamentos brotam por via analégica uns dos outros e
deslindam-se pouco a pouco. Responsivel por esta
impressao ¢ a presenca, em pontos nodais da poesia, de
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quatro enjambements, que tornam ainda mais lento o titmo
ja brando do texto:

(vv. 1-2) Floriram por engano as rosas bravas
No Inverno: veio o vento desfolba-las. ..
(vv. 3-4) Em que cismas, men bem? Porque me calas
As vozes com que ha pouco me enganavas?
(vv. 7-8) De miios dadas? Teus olbos, que nm momento

Perscrutam nos meus, como vao tristes!
(vv. 10-11)  Surda, em triunfo, pétalas, de leve
Juncando o chao, na acrdpole de gelo

A mesma sensa¢do de movimento ininterrupto, de fluir
incessante, ¢ sugerida pelos enjambements iniciais do soneto
«Imagens...», onde a imagem escorre sem tréguas a par
da 4gua que jorra das nascentes:

(vv. 1-2) Tmagens que passais pela retina
Dos meus olhos, porgue nao vos fixais?
(vv. 3-4) Que passais como a dgua cristalina
Por uma fonte para nunca mais!. ..
(vv. 5-0) Ou para o lago escuro onde termina

Vosso curso, silente de juncais

Um outro caso vistoso de duplo enjambement, no fecho
das quadras, caracteriza a segunda parte do diptico «San
Gabriel», em que o arco do verso coincide com uma
reflexdo metalinguistica (v. 3 Dirseia) e com um
galicismo flagrante na rima (v. 7 feeria):

(vv. 3-4) Avivada das quilbas. Dir-se-ia

Trmos arando ems um montio de estrelas
(vv. 7-8) O luar dulcifica. Feeria

Do luar, néio mais deixces de envolvé-las!
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Como o verso estd pronto a repartir-se em unidades
ritmicas menores, ou entdo a dilatar-se através do
enjambement, o nimero de silabas requerido ¢ atingido ora
recorrendo a elisdio e a sinérese, ou pelo contrario a
diérese. Existe também aqui uma certa elasticidade no
computo das silabas, cujo valor pode mudar conforme as
exigéncias da métrica.

Por exemplo, no verso E o men dsculo ardente, alucinado
(«Estatuar, v. 9), o nimero de silabas s6 é respeitado se
considerarmos em sinalefa trés pares de vocabulos: E?;
éyfu/o/;rdeﬂte; ardente alucinads. Ainda mais clamoroso ¢ o
caso de «Fondgrafor, vv. 3-4:

Do bom jarreta. .. E hd um odor no ambiente
A cripta e a pd, — do anacronico assunto

Se tivéssemos que atribuir um valor silabico a cada
vogal ou ditongo, encontrar-nos-famos perante um verso
de catorze e outro de quinze silabas. O computo exacto
s6 se mantém aceitando uma série, ndo sei até que ponto
legitima, de sinalefas: jarreta E hd wm devem contar ao
todo quatro silabas (admitindo uma sinalefa também para
no ambiente); no verso seguinte, vale como dissilabo a série
cripta ¢ a. Nao obstante isto, é preciso considerar também
em sinalefa do anacrinico e anacrinico assunto .

Exactamente no polo oposto situa-se o segundo verso
de «Inscricao» (que ndo sendo embora um soneto, adopta
sempre o decassilabo); aqui ¢ indispensavel, para obter o
nimero de silabas requerido, considerar em dialefa os
primeiros trés segmentos:

A minba | | alma || ¢ linguida e inerme
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Facto ainda mais singular se se pensat que winh’alma é
um sintagma fixo da poesia fim-de-século (decalque do
trancés mon dme).

No mesmo plano siao de colocar as diéreses de guieto
que corresponde metricamente a fechado («Estitua», vv.
13-14), e de nupcial, trissilabo correspondente a pétalas
(«Floriram...», vv. 9-10) 0.

Extrema ductilidade, pois, ndo s6 na escansdo ritmica,
mas também no computo silabico do decassilabo, por
vezes obtido forcando as virtualidades da lingua em duas
direc¢bes opostas. Ductilidade e liberdade que, pelo
menos em dois casos, rogam a auténtica irregularidade.
Em «Paisagens de Inverno I», o v. 4, como sucede nas
primeiras edi¢bes da Clépsidra, é vistosamente hipoémetro,
porque faltam duas silabas em relacio ao numero
requerido pelo decassilabo: Queimon. .. Voltai horas de paz.
A partir da terceira edicio de Clépsidra, Joao de Castro
Osério corrigiu a  hipometria com base nas duas
antetiores redac¢oes da poesia, impressas nas revistas Os
Novos (1894) e Novidades (1897), onde o verso apresenta
outras duas variantes: Queimon, — o soll Volvei, noites de paz.
Para além do valor deste restauro proposto por Castro
Osorio, resta o facto de o proprio Pessanha ter ditado o
texto da poesia para a Cléipsidra de 1920, e o houvesse
relido sem alterar a hipometria do v. 4. As reticéncias
depois da voz verbal quase adquiriram para ele relevancia
métrica (uma pausa de dois tempos vazios).

De sinal contrario é a irregularidade verificavel no
ultimo verso do soneto «Fonoégrafo», que ¢é um
dodecassilabo:  Primavera. Manba. Que efliivio de violetas!
Impossivel reduzi-lo abaixo das doze silabas, porque para
além da sinalefa QﬂeAeﬂﬂpio nao se pode actuar sobre
qualquer outro elemento do verso. Por outro lado, as
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variantes redaccionais do soneto, registadas por Castro
Osorio, justificam a intromissdo do dodecassilabo num
contexto regular de decassilabos através da dilatacdo
progressiva e deliberada dos elementos iniciais. Nas
variantes mais antigas o verso ¢, na verdade,
perfeitamente correcto: Fim. Desmaiei. Que efliivio de violetas!
(na Tribuna de Macau, 1896) e Basta. Mais nao. Que efliivio
de violetas! (num autégrafo pertencente a Carlos Amaro).
O primeiro segmento do verso é, em ambos os casos, um
tetrassilabo (1 + 3 na primeira redacgio, 2 + 2 na
segunda). A irregularidade, isto é, a introducdo de um
dodecassilabo, nao detiva da substituicio de Manha nos
precedentes Desmaiei e Mais nao (todos dissilabos), mas
fundamentalmente da insercdo do tetrassilabo Primavera
no inicio absoluto do verso (em lugar de um mono ou de
um dissilabo, como era nas redacgoes anteriores).

Nio nos devemos admirar demasiado, porém, com tal
inovagiao; basta pensar que toda a poesia «Quem
poluiu...» é em alexandrinos, se bem que o esquema

estrofico seja o tradicional do soneto (duas quadras
ABBA CAAC, mais dois tercetos DDC FEF).

Onde Pessanha nao utiliza a estrutura do soneto, o que
significa cerca de metade da sua produgio total, o verso
varia do tetrassflabo ao alexandrino, passando por todos
os graus intermédios da medida silabica, numa espécie de
experimentalismo métrico até ao fim.

Em quadras de alexandrinos (esquema ABAB) sio
«nterrogacio» e «Poema Finaly; mas este ultimo
apresenta um quinto verso de rima fixa C, de igual
medida sildbica, inserido como remate depois de cada
estrofe. Com a liberdade habitual, Pessanha utiliza varios
tipos de escansdo, candnica e ndo-candnica: 6+6(1),
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6(D)+6(1), 6+6, 6+6(2), 5(2)+6(1) em «Interrogacio;
6+6, 6+6(1), 6+6(2), 4+4+4 (tripartido, de tipo
romantico) em «Poema Final».

O decassilabo, metro amplamente experimentado no
soneto, s6 aparece em sete poesias: «Inscricio» (quadras
ABAB, na variante trovadoresca 4.%-10.7); «Crepusculam,
«Lubrica» e «Desejos» (quadras ABBA; aos tipos
canbénicos — herdico, safico e trovadoresco — juntam-se
versos com escansio anémala); «Em Um Retrato» e
«Imagem Nocturna...» (disticos com duas rimas sé, das
quais uma grave e a outra aguda); por fim, «Ao Longe os
Barcos de Flores» (rondel de treze versos, com pausa
estrofica depois do quarto e do oitavo) ©1.

Quanto ao eneassilabo (em quadras ABAB CDDC
EFEF GHHG), o verso a Gregério de Matos faz o seu
aparecimento no cancioneiro de Pessanha numa unica
poesia, «Vida», e com ritmos como sempre pessoais. Em
lugar da escansio 3.%-6.%-10.%, prefere introduzir na
primeira estrofe um verso escandido em quatro acentos
fortes (2.%-4.-7.%-9.%); nas outras, o poeta adopta em vez
disso o ritmo 4(1)+4(1) ou 4(1)+5, que Guerra Junqueiro
tinha ja retornado em Os Simples.

O octossilabo, metro medieval por exceléncia, de
antiga e ilustre tradi¢do, nao goza de muita aceitagdo em
Portugal. Se exceptuarmos o seu uso constante na lirica
galego-portuguesa e a recuperacio operada no ambito
do Romantismo, este metro ndo tem muitos adeptos na
poesia lusitana: serd o proprio Junqueiro, com Anténio
Nobre e o nosso Pessanha, a imp6-lo no final do século
XIX como medida lirica ligeira, a colocar ao lado do
heptassilabo. Em quadras de heptassilabos, esquema
ABBA, Pessanha compds «Madrigaly e «Numa
Despedida».
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O octossilabo aparece na Cléipsidra em trés poesias:
«Castelo de Obidos» e «Na Cadeia» (quadras ABAB);
«Viola Chinesa» (no esquema estrofico do rondel, usado
também no «Ao Longe...»). A escansio canénica com
acentos principais na 4.* e 8.% junta-se o desusado acento
da 3.%, e mesmo o esquema tripartido 2.*-5.%-8.%

Bastante mais frequentado é o ambito do hexassilabo,
medida que raramente aparece em composicoes
isométricas: com efeito, desde a época trovadoresca que
alternava com o decassilabo, e, ainda no século XIX,
depois do sucesso do alexandrino, era usado sobretudo
como quebrado do dodecassilabo. Deve-se a Gomes Leal
a sua recuperacao em estrofes isométricas. Pessanha
segue-lhe o exemplo na deliciosa poesia Se andava no
Jardins; trata-se de tercetos de hexassilabos agudos de rima
fixa (esquema AAB), onde se atinge um efeito de singular
leveza repartindo o verso, ja breve, em unidades menores
(duas nas estrofes marginais, por exemplo Que cheiro | | de
Jjasminz, tr€s nas centrais, por exemplo Vencida, || ¢ minha,
|| enfim). Sempre em hexassilabos, Pessanha compos
«Depois das bodas...», «O meu coragio...», «Porque o
melhor enfim» (tudo em quadras, esquema ABAB);
«Rosas de Inverno» (sempre em quadras, mas com
esquema ABBA); «Fragmento de Um Hino» (uma s6
quadra, esquema ABAB, onde porém B é uma assonancia
e nio uma rima); «Agua Morrente» (quadras, ABAB
ACAC DEDE); e, por ultimo, «Branco e Vermelhoy, a
poesia mais longa de todo o cancioneiro, onde a escansio
rigida do hexassilabo (em dez estrofes de oito versos cada
uma) confere a poesia um ritmo obsessivo e alucinado.

O pentassilabo ¢ utilizado por Pessanha duas vezes, e
sempre no esquema da redondilha menor: em «Rufando
apressado» e em «Voz débil que passas». A redondilha
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menor é uma das formas métricas de medida velba,
contrapostas no Renascimento a medida nova das liricas de
imitacio italiana. Em metro curto (menor, a par do maior
em Heptassilabos), a redondilha é de ascendéncia
popular. Pessanha sublinha-lhe o caracter nao literario
recorrendo ao terceto (em lugar da quadra mais comum),
e a estrofe monorrima (contra os esquemas correntes
ABBA e ABAB).

Finalmente, um s6 exemplo para o tetrassilabo, mas de
excepcional nivel estilistico: «Violoncelo». Aqui, o metro
curto (em estrofe de cinco versos com esquema ABAAB,
e com rima sempre grave) exalta o ritmo quebrado e
solucante do texto poético. E, no entanto, o tetrassilabo
¢, em si mesmo, um verso incomodo, bastante rigido na
escansdo. Usa-se em estrofes isométricas sobretudo nas
cantigas e nas cangdes populares. Mas, em regra, aparece
mais como quebrado do octassilabo e do heptassilabo.
Pessanha segue aqui o exemplo de Guerra Junqueiro e
Jodao de Deus, que tinham utilizado o hexassilabo, um
como quebrado do eneassilabo 4(1)+4, o outro em
composi¢oes  isométricas. Mas, em «Violoncelow,
Pessanha supera os seus modelos pela perfeicio atingida
naquela complexa e variavel soma de factores que ele
mesmo definiu como exritmia poética 5.

Para concluir, algumas observagGes sobre as rimas em
Pessanha. Entre as toénicas da rima predominam
nitidamente o A e o E, com um numero de ocorréncias
quase igual (69 contra 67); segue-se, um pouco mais
distante, a outra vogal anterior I com 39, donde resulta
que o registo das velares se encontra em constante
regressio (O 27, U 18).
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As rimas sio predominantemente graves, mas
Pessanha ndo abdica também da sua predilec¢do pelas
exdruxulas:

lilidceas: lilidceas («Vidax, vv. 2-4)

esmago-a: dgna («Esvelta surgel...», vv. 9-11)
[fraguas: dgnas («A Miragem», vv. 11-14)
invdlidos: pdlidos («Rosas de Invernox, vv.13-16)
subterraneas: vesanias («Poema Finaly, vv. 1-3)
hidringeas: ldjeas («No Claustro de Celas», vv. 5-8)
romanticos: canticos («Interrogagaon, vv. 6-8)

vario: avidrio («Quando voltei...», vv. 9-10)
aqudrio: tumnltudrio («Na Cadeia», vv. 6-8)

solitario: calvdrio («Caminho II», vv. 9-10)
antipdtico: aqudtico («Depois da luta...», vv. 2-3)
impele-a: camélia («Desce em folhedos...», vv. 12-14)
liquescéncia: transparéncia  («Roteiro da Vida II», vv. 15-18)
$érios: impropérios («Castelo de Obidosy, vv. 9-11)
propicio: sacrificio («Porque o melhor...», vv. 26-28)
comico: anatdmico («Madalenay, vv. 9-11)

licido: licido («Foi um dia...», vv. 10-14)

Uma outra caracteristica saliente é a frequéncia, na
parte final do verso, de vozes verbais agudas com
pronome atono em enclitica: firme: rir-me («Porque o
melhor...», vv. 45-47); trila: remi-la («Ao Longe», vv. 10-
11); navio: submergi-o (Roteiro da Vida Iy, vv. 2-4); escalpelo:
debaté-lo:  bebé-lo («Estatua», vv. 2-3-0); areia: dissolvei-a
(«Roteito da Vida Iy, vv. 9-12); Sete-estrelo: vé-lo («A
Miragemy», vv. 6-7); velas: envolvé-las («San Gabrtiel 1Dy, vv.
5-8); aparte: desposar-te («Desce em folhedos...», vv. 6-7);
areia:  revoquei-a  («Quando  voltei...», vv. 2-3); hd-de:
virgindade («Esvelta surge...», vv. 10-13); evocai-as: maias
(«Paisagens de Inverno I», vv. 9-11); entornai-o: desmaio
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(«Roteiro da Vida 1l», vv. 21-24); desfolhd-las: calas
(«Flotiram. ..», vv. 2-3).

A liberdade que preside a elaboracio do soneto e ao
ritmo do verso nao poupa sequer a rima. Em trés casos
temos uma rima fénica mas nao grafica, e o segmento
final do verso apenas coincide se considerarmos a
reducdo do ¢ a 4, do 0 a # pelas vogais ¢ e 0 atonas em
hiato:

esmago-a: dgna («Esvelta surgel...», vv. 9-11)
subterranea: vesanias («Poema Final», vv. 1-3)
impele-a: camélia («Desce em folhedos...», vv. 12-14)

Por este caminho se chega até a assondncia e a rima
imperfeita, ndo s6 em trés poesias de esquema métrico
mais livre, mas inclusivamente no interior de um soneto,
onde aparecem, na parte restante, s6 rimas perfeitas:

hidrangeas: ldjeas («No Claustro de Celas». vv. 5-8)
prata: carta («Cancdo da Partida», vv. 9-11)
gorda: embora («Fragmento de Um Hinow, vv. 2-4)

solucam: ongam: debrucam  («Violonceloy, vv. 11-13-14)

Nio obstante a extrema liberdade de tratamento do
segmento fénico final do verso, as rimas sio em geral
bastante rebuscadas. Entre as ricas, recordamos segredo:
degredo («Bstatua», vv. 1-5); termina: domina, desertos: incertos
(«Imagens...», vv. 5-7 e 11-13); receio: seio, comego: estremeco
(«Crepuscular», vv. 13-15 e 17-19); prematuro: futuro,
procuro: escuro («Caminho I», vv. 2-3 e 5-8); muocidade:
sandade («(Numa Despediday, vv. 13-16); oragao: devogio («A
Miragem», vv. 2-8); desfaleceram: emndeceram:  tronxeram,
tremularam: embalaram («San Gabriel I», vv. 4-5-8 e 3-0);
intervalos: cavalos («Porque o melhor...», vv. 22-24).
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De wuma enorme frequéncia e importancia
fundamental para a complexa tessitura fénica do texto,
sao também as rimas de eco, as internas, as idénticas e
as de mudanca de inicial.

Para as rimas de eco, cf. por exemplo rasas: asas
(«Tatuagens...», vv. 11-13); tesoiro: oiro, abertos: boquiabertos
(Depois da luta...», vv. 6-7 e 13-14); arcos: barcos
(«Violoncelow, vv. 7-10); dano: ano, reserva: erva, duras:
armaduras, vocifera: fera («Porque o melhor...», vv. 10-12,
18-20, 29-31, 37-39); enganos: anos («Numa Despedida»,
vv. 14-15); calmas: almas («Branco e Vermelho, vv. 60-64);
calma: alma («Caminho Iy, vv. 11-14).

Para as rimas internas, muito numerosas, citamos trés
exemplos por todos: «Estatua», com cansei: quebrei (vv. 1-
3) e tentar: olbar (vv. 1-2-3); «San Gabrtiel I», com pararam:
embalaram (vv. 5-0), voar: remar (vv. 4-5), tutelar: abengoar
(vv. 9-10), mar: guiar: levar (vv. 10-11-12); «Paisagens de
Inverno Iy, com onde: aonde, levais: vais, vao: coragao (todas
entre os vv. 7 e 8).

Para as rimas idénticas, além de «Branco e Vermelho»
que apresenta uma repeticdo sistematica da mesma
palavra-rima pelo menos duas ou trés vezes no interior
de uma estrofe, citamos a titulo de exemplo rio: rio
(«Paisagens de Inverno Il», vv. 4-5); lilidceas: lilidceas
(«Vidax, vv. 2-4); soldado: soldado e bamboleado: bamboleado
(«Rufando apressadow, vv. 7-13 e 2-9); mar: mar: mar e
levar: levar («Cancdo da Partida», vv. 2-4-8 ¢ 6-14); /uar:
lnar, jardim: jardim, jasmim: jasmim («Se andava...», vv. 3-
18, 1-16, 2-17).

Por ultimo, em relacdo as rimas com mudancas de
inicial, quase a entrar no jogo de palavras, podemos datr
como exemplos doente: poente («Caminho I», vv. 1-7); redra:
pedra («Porque o melhor...», vv. 13-16); cama: lama
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(«Madalenar, vv. 10-13); mados: vdos («Imagens...», vv. 12-
14); rastos: gastos: castos («Madalenar, vv. 1-7-14, 4, 6-12).

A procura desta série de artificios formais no campo
da rima corresponde a tendéncia, varias vezes sublinhada
em Pessanha, para a itera¢do fonica a varios niveis: do
verso inteiro, de sintagmas mais ou menos extensos, de
simples vocabulos e de certos fonemas ou grupos de
fonemas. Nesta rede de sons recorrentes nio podiam
faltar as rimas, que constituem por definicio um
elemento macroscopico no paralelismo em que se baseia
qualquer mensagem poética.
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IV / A SINTAXE DE PESSANHA

No Preficio a traducio das Elegias Chinesas, falando das
dificuldades encontradas na sua obra de tradutor,
Pessanha observa que a frase, no chinés literario, ¢é
«susceptivel, por falta de leis sintaxicas que presidam a
sua estrutura, das interpretagbes mais contraditorias; de
maneira que, frequentemente, o valor de cada um desses
componentes do discurso tem de procurar-se pot
tentativas, e s6 pode ser definitivamente aceite depois de
encontrado o pensamento geral, se, cotejado com este,
nao resultar absurdo. E, para mais, esta imprecisdo é na
diccido poética agravada pela concisdo epigrafica — ou, se
o leitor assim quiser, telegrafica — da mesma dic¢do, em
que a melhor elegancia manda suprimir quase
completamente as palavras designativas das relacOes
légicas, imprimindo assim mais vivamente, é certo, na
imaginacdo de quem 1é (e essa intensidade de sugestdo é
um dos intraduziveis encantos da poesia chinesa) — mas
desacompanhadas da menor indicacgio de mutua
dependéncia — as ideias concretas adoptadas pelo autor
como simbolos poéticos» 3.
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Pessanha esta aqui detectando na poesia chinesa duas
coordenadas da sua propria poética: a busca constante da
ambiguidade e a desestruturacio sintictica do petiodo.

Toda a mensagem poética é por sua natureza ambigua,
se com isto se quiser dizer que oferece varias
possibilidades de interpretacio. E exactamente na
polivaléncia que reside a capacidade da poesia sobreviver
para além do momento e da ocasido em que foi
composta. Em Pessanha, a ambiguidade da mensagem
nao é confiada a raridade dos vocabulos ou a audacia das
metaforas (o nucleo denotativo das suas poesias estd
sempre em plena evidéncia, e nio se pode por certo falar
de obscuridade), mas sim na deslocacio das palavras no
periodo. Explicando de outro modo, poder-se-a dizer que
a ambiguidade é um facto taxonémico, complementar do
processo primario de desestruturagio légico-sintactica.

No soneto «Desce em folhedos...», os vv. 7-8 da
primeira edicdo de Clépsidra (1920) estdo totalmente
desprovidos de pontuagio:

Ob vem! Meus olbos querem desposar-te
Reflectir virgem a serena imagem

Se o fim do verso impSe uma pausa entre os dois
infinitos, a palavra vige no meio do segundo verso é
ambivalente, porque pode ser indiferentemente um
adjectivo referido ao sintagma serena imagems, ou um
substantivo com func¢do de vocativo, depois do
imperativo inicial (Oh vew)).

No «Poema Finaly, a primeira quadra é constituida por
uma apostrofe as «cores virtuais» que esperam no limbo a
luz que as baptize:
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Fulguracoes azuis, vermelhos de hemoptise (v. 2)

A sequéncia Substantivo + Adjectivo, ou Substantivo
+ Complemento, ¢ alterada pela presenca de vermelhos,
que do ponto de vista gramatical é sim um substantivo,
mas posto aqui em contacto directo com o adjectivo
azuis, que indica também ele uma cor. A disposi¢do dos
elementos em forma de quiasmo (ABBA), em que B-B
designa uma cor, faz com que wermelhos adquira um
valor ambiguo, a meio caminho entre substantivo e
adjectivo. As  fulguracGes  (4nico  verdadeiro
substantivo, sobre o qual gravita o resto do verso) siao
como que relampagos intermitentes, ora de um azul
frio e metalico, ora vermelhos como o sangue que
mancha o lenco de um tisico.

Suscetiveis de interpretacdo divergentes sio também os
tercetos do soneto «Caminho I»:

Porque a dor, esta falta d’harmonia,
Toda a Inz desgrenbada que alumia
As almas doidamente, o cén d’agora,

Sem ela o coragio ¢ quase nada:
Um sol onde expirasse a madrugada.
Porque ¢ sé madrugada quando chora.

Nestes versos, Pessanha deixa deliberadamente na
incerteza a fun¢do dos varios segmentos — tanto que a
estrutura sintactica do perfodo sé é correcta se for
considerada esta falta d’harmonia e os dois versos seguintes
como apostos de dor, a que se refere gramaticalmente o
pronome ez do v. 12.

Na segunda parte do soneto «Venus I», lé-se ainda:
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Piitrido o ventre, azul ¢ aglutinoso,
Que a onda, crassa, num balango alaga
E reflui (um olfato que se embriaga)
Como em um sorvo, mirmura de gozo

Para além da elisdo do verbo da proposi¢io principal
(Pritrido o ventre), é de notar a ambiguidade do sintagma
como em um sorvo, que pode estar referido do mesmo
modo a reflui (segundo verbo da relativa guwe a onda
alaga. .. e reflui), ou entdo a msirmura de gozo. Por sua vez
milrmura de gogo poderia ser o terceiro verbo da relativa
(assindética), ou o verbo da principal (caso em que
piitrido o ventre setia o sujeito).

Por fim — mas a exemplificacdo poderia continuar —,
na terceira estrofe de «Roteiro da Vida II», é dificil
individualizar qual o substantivo a que se refere a
adjectivagio do v. 17 (a liguescéncia® a  areia® a
transparéncia?):

A fria e exangue liquescéncia. ..

Um halito! Nao embaciard de veneno,
Indecisa, incolor,

Da areia o brilho e a viva transparéncia.

Esta, por assim dizer, elasticidade das palavras,
aplicaveis simultaneamente a varios elementos da frase,
conjuga-se com toda uma série de expedientes que
tendem a desarticular o periodo, omitindo os nexos
légico-sintacticos.

Se o conhecimento é confiado a analogia, se o real é
perceptivel apenas por associagdo de imagens saltitantes e
fugazes, torna-se inevitivel a renincia da mensagem
poética a uma estrutura l6gica clara e a supressio da
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prépria arquitectura sintdctica. Em Pessanha, muitas
vezes, estrofes inteiras sio formadas pela simples
sucessio de versos isolados e  sintacticamente
independentes um do outro. Um caso limite ¢
representado pelo soneto «Foi um dia de inuteis agoniasy,
em que falta qualquer forma de subordinagio, e onde
cada verso ¢ totalmente auténomo do ponto de vista
sintactico.

De facto, em Pessanha raramente varias frases
principais sdo coordenadas entre si; e quando isto sucede,
o poeta recorre ao assindeto, isto é, a pura e simples
justaposicdo:

Floriram por engano as rosas bravas
No Inverno: veio o vento desfolhd-las

(«Floriram por engano...», vv. 1-2)

Vai declamando um cdmico defunto,
Uma plateia ri, perdidamente

(«Fondgrafor, vv. 1-2)

Cansei-me de tentar o ten segredo:
No teu olbar sem cor, — frio escalpelo —
O meu olhar quebrei, a debaté-lo

(«Estatuay, vv. 1-3)

Niao menos raras sao as frases subordinadas,
exceptuando as relativas, que atingem uma frequéncia
enorme, porque explicam — no plano sintictico — a
propria fungdo dos adjectivos. O léxico de Pessanha
demonstra, com a sua nitida predilec¢do pelas formas
adjectivas, que a realidade é tomada subjectivamente nas
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suas qualidades acessorias: nio interessa a definicio do
objecto, mas sobretudo a sua conotagio.

No campo sintitico esta tendéncia traduz-se pelo uso
continuo de relativas subordinadas. Eis alguns exemplos:

(vv. 7-8)
(v.
(v.

(vv. 3-4)

(v.

(v.
(v.
(v.

(v.
(v.
(v.

(v.
(v.

(v.
(v.

(v.
(v.

(v.
. 5)

10)
14)

3)

2)
10)
12)

4
12)
13)

)
3)

12)
14)

17)
18)

3)

aquela | Que é no meu brago como que um broguel

Divisa: um ai, — que insiste noite e dia

Que realga de oiro um colar de besantes!
(«Tatuagens...»)

Meus olhos incendidos que o pecado | Queinmon

(«Paisagens de Inverno I»)

Que saram, frescos, meus olhos ardidos
(«Desce em folhedos...»)

Primavera que duron um momento
Que meus olhos mal podem soletrar
Que se evola do ten nome vulgar
(«No Claustro de Celasy)

A distancia sem fim que nos separa!
Rdseas unhinbas que a maré partira. ..
Dentinbos que o vaivém desengastara. ..
(«Vénus 1I»)

Imagens que passais pela retina
Que passais como a dgua cristalina
(«Imagens que passais...»)

Que me penetra bem, como este sol de Inverno
Da luz crepuscular, que enerva, que provoca
(«Interrogacaon)

Ninguém que te chane. ..
Ninguém que te ame. ..
(«Rufando apressado)

Perdida voz que de entre as mais se exila
Na orgia, ao longe, que em clardes cintila
(«Ao Longe os Barcos de Flores»)
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(v.2) Da terra fresca que me hd-de inumar
(«Em Um Retratoy)

v.1 Voz débil que passas
(v.2) Que humilima gemes

(«Voz débil...»)
. 1) O cores virtuais que jazeis subterrineas
(v.4) No limbo onde esperais a luz que vos baptizge
(v.6) Abortos que pendeis as frontes cor de cidra
(v. 12) Que toda a noite errais, doces almas penando

(«Poema Final»)
(v.3) Que tao altas nos topes tremularam
(v. 4 — Gaivotas que a voar desfaleceram
(v. 6) (V'elhos ritmos que as ondas embalaram)
v.7) Que cilada que os ventos nos armaram!

(«San Gabriel I»)
(v.2) E gaivotas que voais em redor do navio
(v.9) — Aguas que filtrais na areial —

(«Roteiro da Vida II»)

Uma outra consequéncia da renuncia sistematica aos
nexos légico-sinticticos ¢é o abuso de frases
interrompidas ou suspensas, onde a pausa, muitas vezes
sublinhada pela pontuagdo, supre a falta de ligacoes
estruturais. Dois exemplos paradigmaticos na primeira
quadra do soneto «Paisagens de Inverno ID»:

Passou o Outono ja, jd torna o frio. ..
— Outono do seu riso magoado.

Algido Inverno! Obliquo o sol, gelad. ..
— O Sol, e as dguas limpidas do rio.
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e em «Madalena»:

(vv. 2-3)

(v
(v
(v

.5)
.10)
. 12)

Lirio poluido, branca flor initil...

Meu coragao, velha moeda filtil

De resignar-se torpemente diictil. ..
Morrer tranquilo, — o fastio da cama...
Amargura, nudez de seios castos!. ..

A supressdo coincide mais frequentemente com frases
nominais (bastante correntes pela rarefaccio de formas
verbais no léxico de Pessanha):

(vv. 2-5)

(v

(v

(v
(v

(v.
(v.

.9)

. 6)

.8)
.10)
11)
13)

. 14)

.13)

— Troféus, emblemas, dois ledes alados ...

Mais, entre coragdes engrinaldados,

Um enorme, soberbo, amor-perfeito. ..

E o meu brasao...

Timbro: rompante, a megalomania. ..
(«Tatuagens»)

Lirios, lirios, dgnas dos rios, a lna...
(«Fonografor)

Os rins flexiveis e o seio fremente. ..
(«Favelta surge»)

Da minba vinha o vinho acidulado e fresco. ..
O minha pobre me!...
Em ruina a casa nova. ..
Alma da minba mae. ..
(«Quem poluiu...»)

Ladainhas. .. Doces vozes senis. ..
(«Paisagens de Inverno I»)

Minuete de discretas ironias. ..
(«Foi um dia...»)
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(v. 14)

(v. 12)

(vv. 16-18)

(vv. 16-18)

(v. 22)

(v.9)
(v. 13)

(v.9)

Conchas, pedrinbas, pedacinbos de ossos. ..
(«Vénus 1I»)

Os seus olhos abertos e cismando. ..
As suas maos transhicidas e frias...
(«Paisagens de Inverno II»)

— Tao rediviva! nos meuns olhos bagos. ..
(«Quando voltei»)

Por uma fonte para nunca mais!...
Aridez de sucessivos desertos. ..
(«Imagens que passais...»)

Inapreensiveis, minimas, serenas. ..

As tuas maos tio brancas d’anemia. ..

Os teus olhos tao meigos de tristeza. ..
(«Crepuscular»)

A hora do jardim:
O aroma do jasmin...
A onda do luar...
(«Se andava no jardimy)

Trémulos astros. ..
Solidoes lacustres. ..
— Lemes e mastros. ..

Blocos de gelo. ..

(«Violoncelo)
Serenos... Serenos... Serenos. ..
Coragdo, quietinho... quietinho...

(«Na Cadeia»)

O seu esboco, na marinha turva...
(«Vénus I»)
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(v. 15) A fria e exangue liquescéncia. ..
(«Roteiro da Vida II»)

(v.9) Ao abandono e ao acaso do simum...
(«Roteiro da Vida II»)

Os fragmentos da realidade sio percebidos como
imagens desarticuladas e fluidas, que se sucedem sem
paragem, num movimento incessante dominado pelas
leis da analogia e ndo da logica. Por isso a elisdo atinge
de preferéncia o verbo: privada totalmente de formas
verbais é, por exemplo, a primeira quadra do soneto
«Tatuagens...», mas ja a série agora citada da conta do
nitido predominio da frase nominal, deixada em
suspenso na maior parte das vezes. A ela se junta, como
recurso estilistico predilecto de Pessanha, a frase
exclamativa, em que a entoagdo — traco supra-
segmentar — ¢é sugerida através da pontuacio. Eis alguns
entre os muitissimos exemplos que podem ser
encontrados na obra de Pessanha:

(v. 3) Ob! Quem pudesse deslizar sem ruido!

(«Inscri¢aow)

(vw. 10-11)  — o cheiro de junquilhos, | Vivido ¢ agro! —

(v. 14) Que eflitvio de violetas!

(«Fonografor)
(v.2) Figuei sé! Fora um acto antipdtico!
(v. 12) Felizes vds, ¢ mortos da batalba!

(«Depois da luta...»)
vv. 10-11)  Tantos naufrdgios, perdicies, destrocos!
( 19105, perai 1

— O fitlgida visao, linda mentira!
(«Vénus II»)
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(vv. 2-4)

(v.
(v.

12)
14)

(vv. 7-9)

(vv. 13-14)

(vv. 1-2)

(v.
(v.
(v.

(v.
(v.
(v.
(v.

.16)

.5)
1)

9)
12)
14)

1)
5
7)
14)

(vv. 3-4)

(v.
(v.
(v.

10)
13)
15)

Dia de sol, inundado de sol!...
O dia fiitil mais que os outros dias!
Tao licido... Tao palido... Tao licido!...
(«Foi um dia...»)

Com forca, soldado! | A passo dobrado! | Bem
[bamboleado!

Mas ai, 6 soldado! O triste alienado!
(«Rufando apressado)

Na cadeia os bandidos presos!
O seu ar de contemplativos!
Olha os soldados, as algemas!
(«Na Cadeia»)

E longe, ¢ muito longe, hi muito espinho!
E queima como a areial...
(«Caminho II»)

Dentro do peito, abomindvel comico!
Amargura, nudez de seios castos!. ..
O Madalena, 6 cabelos de rastos!
(«Madalena»)

Initil! Calmaria. (...)
Pararam de remar! Emndeceram!
Que cilada que os ventos nos armaram!
Olbai! Parece o Cruzeiro do Sul!
(«San Gabriel I»)

Foi bem fecunda a estacio pluviosa!
Que vigor no campo das lilidceas!
E a queimada... Que lumaréu!
Deiscemr! Nao calguem! Deixem arder.
— E se arde tudo? — Isso que tem!
(«Vida)
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(vv. 5-6)

(v.9)
(v. 24)

(v. 4)
(v. 6)

(v.9)

E desertos inundados de sol! —
Meu pobre cérebro inconsequente ¢ doentio!
— Aguas que filtrais na areial —
Ao sol triunfante sob o qual desmaio!
(«Roteiro da Vida II»)

Qe adocicado! Que obsessio de cheiro!
Cadaverina: — Branca flor do espinbeiro!
(«Roteiro da Vida III»)

(Que frio, que desconsolo!)
(«Madrigal»)

A frase exclamativa, em geral breve (do espago de um
verso, as vezes de uma sé palavra), contribui para um
outro aspecto vistoso da linguagem poética de Pessanha,
isto é, para a extrema fragmentacdo do periodo numa
série de proposi¢cdes autbnomas (a maior parte das quais
nominais), com uso abundante de insercoes, evidenciadas
graficamente pelo travessao:

(v.2)
(v. 10)

(v.2)

(v. 4)
(v. 8)
(vv. 10-11)

(v. 5)

— Troféus, emblemas, dois ledes alados. ..
Divisa: um ai, — que insiste noite e dia
(«Tatuagens»)

No teu olbar sem cor, — frio escalpelo, —
(«Estatua)

A cripta e a pd, — do anacrinico assunto

Sobre um paul, — extdtica corola

Dum clarim de oiro — o cheiro de junquilhos,

Vivido e agro! — tocando a alvorada...
(«Fonografor)

Ob vem, de branco, — do imo da folbagem!
(«Desce em folhedos»)
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(vv. 7-8)

(v. 4)
(vv. 7-8)

(v. 11)
(v.2)

(v. 6)
(v.9)

(v. 8)

(vv. 10-11)

(vv. 13-14)

(v. 13)

. 3)
(v. 11)

(vv. 6-8)

v.2)
(v. 4)
(v. 6)

Tao branco o peito! — para o expor a Morte. ..
Mas que ora — a infame! — nao se te anteponha.
(«Esvelta surgel...»)

Tudo verde, verde, — a perder de vista

— Longas teias de lnar de lhama de oiro,

Legendas a diamantes das estrelas!

— Ledo armado, nma espada nos dentes?
(«Depois da luta...»)

Onde esperei morrer, — meus tao castos lengdis?

A mesa de en cear, — tabua tosca de pinho?

— Da minba vinha o vinho acidulado e fresco. ..
(«Quem poluiu...»)

— Cismai meus olhos como dois velhinhos. ..
— Ja vai florir o pomar das macieiras,
Hemos de enfeitar os chapéus de maias —
— E bemos de ir cantar nas derradeiras
Ladainhas. .. Doces vozges senis... —
(«Paisagens de Inverno I»)

Quem as esparze — quanta flor, — do céu
(«Floriram por engano...»)

— Impecdvel figura peregrina
— O fiilgida visdo, linda mentira!
(«Vénus II»)

Dalia a esfolbar-se, — o sen mole sorriso.
(«Foi um dia...»)

— Primavera que duron um momento. ..

— Do alegre conventinbo abandonado. ..
Silindras, — flores tao nossas amigas!
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(vw. 10-11)  — Que os meus olhos mal podem soletrar, | Can-
[sados. ..
(«No Claustro de Celas»)

(v.2) — Outono do seu riso magoado
(v. 4 — O Sol, e as dguas limpidas do rio
(v. 13) — E, refractadas, longamente ondeando

(«Paisagens de Inverno II»)

(v. 8) — Porque ides sem mim, nao me levais?
(v. 10) — O espelbo inditil, meus olhos pagaos!
(v. 14) — Estranba sombra em movimentos vaos

(«Imagens que passais...»)

Nas exemplifica¢des até aqui propostas para os varios
fenémenos, apareceram alguns versos por mais de uma
vez; isto significa que os expedientes estilisticos caros a
Pessanha se adicionam frequentemente no interior do
mesmo verso, concentrando-se, por assim dizer, num
espaco breve. Assim, encontramos frequentes exemplos
de frase simultaneamente nominal, exclamativa, deixada
em suspenso, e colocada além disso numa inser¢io (que,
em geral, tem o valor de uma reflexdo metalingufstica).

A reflexdo torna-se, pelo contrario, explicita nos
muitos casos em que Pessanha se interroga a si proprio
ou a interlocutores ficticios. Assiste-se entio a um
florescimento de interrogativas, de vocativos (no inicio
do verso) e de alternancias entre discurso directo e
indirecto. Sao tipicas, neste sentido, as poesias «Voz débil
que passas» e «Poema Final», em que Pessanha se dirige a
um outro eu, criando um ou mais interlocutores e
projectando no exterior, por um processo de reificagio,
vozes e fantasmas que se comprimem e vagueiam de
forma indistinta e nebulosa na alma do poeta: luz, sons,
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cores, ectoplasmas, visdes deformadas e obsessivas, pelas
quais a poesia ¢ instrumento de catarse e de libertagao.

Foi ja observado que a ambiguidade da poesia de
Pessanha provém muitas vezes da polivaléncia gramatical
e sintactica de um elemento do verso, deslocado numa
posicio tal que pode ser unido indiferentemente a outros
segmentos do texto. A habilidade de Pessanha para
dissimular as conexdes gramaticais ou sinticticas dos
termos simples, vem somar-se uma busca constante de
distanciacdo no plano taxonémico. Por outras palavras, se
o léxico de Pessanha — ndo particularmente 4ulico e
rebuscado — esta mais préximo da linguagem falada e do
estilo familiar que do cédigo literario, a disposicio dos
sintagmas no interior do perfodo é pelo contrario muito
artificiosa.

O hipérbato intervém continuamente, revolvendo a
ordem natural das palavras: o adjectivo precede o
substantivo, o verbo precede o sujeito, o complemento
precede o verbo, a frase subordinada precede a principal
— e assim por diante. E como se, partindo dos elementos
acessorios, Pessanha percorresse de maneira programatica
no sentido inverso a ordem légica e sintictica da frase.
Alguns exemplos, entre os mais significativos:

(vv. 2-3) No teu olbar sem cor, — frio escalpelo, —
O meu olbar quebrei, e a debaté-lo
(vv. 6-7) Para bebé-lo | Fui ten libio oscular

(«Estatuay)
(vv. 3-4) Do meu jardim exiguo os altos girassdis
Quem foi que os arrancon e langou no caminho?
.9 — Da minha vinha o vinho acidulado e fresco. ..
(v. 12) Dos meus ossos o lume a extinguir-se breve

(«Quem poluiu...»)
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A inversdo sistematica produz muitas vezes a busca da
relevancia de um elemento da frase:

(v.9) Extintas primaveras evocai-as
(«Paisagens de Inverno I»)

(v. 3) A fugitiva hora, revoquei-a
(«Quando voltei...»)

e, no limite do anacoluto, os vv. 7-8 de «Floriram pot
engano...»

Teus olhos, que um momento
Perscrutaram nos meus, como vao tristes!

Em alguns casos, por fim, parece que certas
contorsOes sintacticas em correspondéncia com nexos
verbais ndo correspondem a escolhas estilisticas precisas,
mas antes se devem a cedéncias momentaneas na
organizag¢ao da estrutura logico-formal do periodo, como
sucede por exemplo no soneto «Tatuagens...»

(vv. 5-8) E o0 men brasao... Tem de oiro num quartel
Vermelho, um lis; tem no outro uma donzela,
Em campo azul, de prata o corpo, aquela
Que é no men brago como que um broquel.
(vv. 12-14)  Euntre castelos serpes batalbantes,
E dguias de negro, desfraldando as asas,
Que realga de oiro um colar de besantes!

Sempre no ambito de uma visdo do real desarticulada e

fragmentaria, coloca-se a possibilidade de uma passagem
brusca do tempo verbal, do passado ao presente ou vice-
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versa, até quase se sobrepor e coincidir numa dimensao
atemporal, em que s6 existem simultaneidade e duragio
interior. Uma expressio como a alma das cornetas quebrou-se
agora, em que o advérbio actualizante parece desmentir o
tempo verbal (pretérito perfeito), testemunha a
aproximacdo entre passado e presente. Mas um dos
sonetos mais significativos no que respeita a esta continua
alternancia de tempos ¢é «Olvidon. O presente do
indicativo escande as duas quadras (Desce, Envolve-o, Podes,
Dorme, todas no inicio do verso), dando o sentido do
irrevocavel, do absoluto. O primeiro terceto esta balanceado
entre dois pretéritos petfeitos e dois presentes:

O barro que em quimera modelaste
Qunebrou-se-te nas maos. Vica uma flor...
Paies-lhe o dedo, ei-la murcha sobre a haste. ..

O passado ja encerrado (também guebron é fruto de
uma constatacdo, como a série Desce, Envolve-o, Dorme,
nas quadras) adquire movimento e vivacidade neste
ultimo terceto em que a sequéncia de imperfeitos (fugia,
desvairavas, corria-fe) se une a perifrastica inicial, zas andar,
para sugerir as imagens que se sucedem uma apés outra
na memoria.

Também em «Vénus II», a mudanga de tempos verbais
desempenha uma fun¢io de primordial importancia na
estruturacao do soneto. A visdo da Vénus corresponde a
habitual assercio de que as imagens sdo enganadoras
(mentira, miragem); restam apenas fragmentos de
percepcao do real, sugeridos aqui pela acumulagio de
diminutivos (seis, e na sua maioria no inicio do verso):
seixinhos, conchinhas, unhinhas, dentinbos, pedrinbas, pedacinhos
de ossos. A ansia de mineralidade apagada, o estado de
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repouso finalmente atingido, ¢ sugerido pelos tempos
verbais das quadras, todos presentes do indicativo (singra,
vé-se, separa, repousami). Depois, no limite entre quadra e
terceto (v. 9 E a vista sonda, reconstrui, compara), uma triplice
série assindética de presentes do indicativo equilibra a
elisdo verbal nos dois versos sucessivos (vv. 10-11 Tantos
naufrgios, perdicies, destrogos! | O fiilgida viso, linda mentiral).
No terceto final, o mais-que-perfeito do indicativo, no
lugar privilegiado da rima, reconduz ao passado, ao
movimento incessante e destrutivo das ondas e do tempo
(partira, desengastara). Para concluir, temos um verso todo
ele nominal em que a série triplice de substantivo, (conchas,
pedrinbas, pedacinhos, em assindeto) corresponde a série
verbal analoga assinalada no v. 9.
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V / O LEXICO DE PESSANHA

Apesar do seu marcado individualismo e da recusa em
subordinar-se a qualquer escola poética, Pessanha teve de
pagar um tributo a moda do tempo ao fazer a sua
aprendizagem de poeta. Os seus versos juvenis estio
ainda  carregados de  residuos  parnasianos e
Instrumentistas.

A mais antiga poesia de Pessanha, («Luibricay),
denuncia logo a partir do titulo a procura de vocabulos de
efeito, ja caros ao romantismo tardio (além de Aibrica, cf.
o v. 12 e 52 /luxiria e o v. 26 delirio). Toda esta
composi¢ao juvenil (depois reduzida e reelaborada por
Pessanha em «Desejosy) é caracterizada por um tom
hiperbélico e forcado, e pela tentativa de suprir com um
léxico extremista a caréncia de matéria poética: a mulher
aparece como uma «antiga fada», que incendeia a fantasia
do poeta (A saia transparente de alva seda, | E medito no gozo
que promete | A sua boca fresca, pequenina, | E o seio
mergnlhado em renda fina, | Sob a curva ligeira do corpete; A sua
carne branca e palpitante). Hiperbolico é o desejo, um
«tropel infinito», que passa pela mente «em nuvem
densa»; exagerada a vontade de «sorvé-la em grandes
beijos», ou de «estreita-la de rijo» entre os bragos, num
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«transporte de gigante». Pertence ao exotismo de estilo o
quadro oriental («da Asia nos bosques tropicais»),
conotado apenas pela presenca de «palmeiras colossais» e
por uma serpente de musculos «hercileosy.

Nao é por acaso, porém, que esta adesdo ao pior gosto
da época se revela breve e limitada a primeira composi¢ao
do poeta; dela encontramos apenas alguns tragos nas
obras seguintes: alvinitente (em rima ao v. 2 de «Esvelta
surgel...») corresponde a aurilugente de «Lubrica» (v. 18);
ou ainda delignios (em «Crepuscular, v. 7), que pertence
ao mesmo registo de delirio, ja citado em «Lubricax; e,
finalmente, vocabulos como hidra («Esvelta surgel...», v.
9), ou guimera («Olvidow, v. 9) evocam uma mitologia toda
literaria, ndo ainda revivida magistralmente como no
diptico «Vénusy.

Aparentemente ligada ao gosto da época é também a
terminologia herdldica a que obedece o soneto
«Tatuagens complicadas do meu peiton: v. 2 #roféus,
emblemas, dois ledes alados, v. 5 brasdo e guartel, v. 9 timbre e
rompante, v. 10 divisa. A este denso grupo de tecnicismos,
servem de coroa o ouro dos besantes (v. 14) e o brogquel (v.
8), que remetem, um para o gosto pelos metais e pedras
preciosas 4, e o outro para a predileccio por certos
aspectos do passado, medieval e ndo s6 .

Mas a poesia «Tatuagens...» testemunha uma outra
tendéncia que aflora aqui e ali na obra de Pessanha, isto é,
a tomada de sectores especializados do léxico e a adopgao
de tecnicismos, por vezes de particular impacte. Na
linguagem agtricola (a poda, a cava e a redra, no v. 14 de
«Porque o melhor, enfim», mas sobretudo no ambito da
medicina e da quimica: o escalpelo para dissecar os
cadaveres em «Estitua» (v. 2) e o wdrmore anatomico de
«Madalenax» (v. 11); a anemia que embranquece as maos da
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mulher em «Crepuscular» (v. 13); a hemoptise para indicar o
vermelho sanguineo em «Poema Final» (v. 2); e, por
ultimo, a espléndida série plasma vivaz (v. 2), ptomainas (v.
3), putrescina (v. 5) e cadaverina (v. 6) na Gltima parte de
«Roteiro da Vidan.

Num total de cinquenta e seis poesias conhecidas,
estes elementos — uns demasiado penetrados pelo gosto
decadentista, outros rigorosamente ligados a uma
terminologia técnica — evidenciam-se para além da sua
escassa quantidade objectiva porque estio em contraste
estridente com a verdadeira indole do léxico de Pessanha.
Uma vez que, nas suas bases tedricas, a poesia se deve
inspirar na realidade e reproduzir a beleza através da
verdade, Pessanha adopta um vocabulario de tipo
prosaico e coloquial. O desvio poético — para utilizar o
conceito de Roland Barthes — da-se no plano da escolha
lexical, seleccionada e restringida a poucas constelagcdes
semanticas, que insistem no compacto nucleo tematico a
que Pessanha permanece sempre fiel (segundo a sua
convicgdo de que a obra poética deve ser unitiria e
coerente na inspiragao).

Um dos motivos fundamentais que percorre, como
uma cotrente subterranea, toda a obra de Pessanha,
identifica-se com a dgua, que é projeccio — no plano
fénico e visual — do fluir do tempo. Basta pensar na
clépsidra, que funde admiravelmente os dois simbolos no
proptio titulo do volume e no sintagma dguas fugidias de
«Paisagens de Inverno II» ¢7, que corresponde a fugidia
hora em «Quando voltei, encontrei os meus passos» (v. 3).

A 4gua ¢é parte integrante da paisagem, quer ela seja
evocada na memoria, ou despertada por um som, uma
sensacdo momentanea: ora sAo as dguas do rio rodeadas
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por lirios e iluminadas pela lua («Fonégrafon, v. 6) %; ora
as ondas de que surge Vénus e que impregnam os seus
cabelos («Esvelta surge...»); ora a agua clara e plana do
mar, que como uma ldpide tumular — luminosa, porém, e
transparente — cobre os seixinbos, as conchinhas, as
pedrinbas, os pedacinhos de ossos, isto é, os restos dos muitos
naufragios sedimentados no fundo de areia fina («Vénus
II»); ora a agua salgada que filtrada pela areia se liberta de
toda a impureza («Roteiro da Vida II»); ora a chuva que
cal como um pranto submisso e infinito sobre os
telhados da cidade («Agua Motrente»); ora, enfim, as
lagrimas amargas da beguina em oragdo («A Miragemy).

Esta dimensio liquida do universo de Pessanha ligou-
se, por um lado, a percep¢do do fluir imparavel do
tempo; e, por outro, conjuga-se com uma visdo da
realidade que nio ¢ menos flutuante, fugidia e indefinivel,
porque em perpétuo movimento.

A imagem, como uma miragem ou uma visdo (0s trés
vocabulos mais vezes usados por Pessanha) @, reflecte-se
e refrange-se como num espelho de agua iluminado pelo
sol. Toda a realidade tem contornos instaveis e indecisos;
na sua aparéncia moldavel e mpressivel, na sua
mutabilidade zncessante, ela encerra um abismo pronto a
engolir-nos (cf. afogar, afundir, alagar, submergir, todos
ligados ao tema da agua). Até o beijo atinge, pela via
metaférica, este sector do 1éxico: cf. Para bebé-lo fui ten
ldbio oscular («Estatua», vv. 6-7) e sorver em grandes beijos,
referindo-se a4 carne branca e palpitante da mulher
(«Labtica», vv. 11-12 ¢ 51).

Nao podia depois faltar, dada a tradicional vocagio das
gentes lusitanas e as particulares motivagSes poéticas e
biograficas de Pessanha, uma vasta por¢io do léxico
reservada ao tema marinho: além de mar, maré, marinha e

106



pélago, encontramos barcos, batel, caravela, naus, navio e
guilhas; mareante € marnjos, embarcar, remar, singrar € timonar,
rede, roteiro, tino e velas; vagalhaes, calmaria, caluda e ressaca.

O mar ¢ para Pessanha um lugar onde espago e tempo
se anulam, onde o homem se pode tornar crianca e
deixar-se embalar, minorado por um momento das suas
responsabilidades e aliviado do peso de viver 0. Por isso
ele teve sempre uma grata recordacio das viagens
realizadas por mar, mesmo quando o seu corpo
enfraquecido suportava com esfor¢o os incémodos da
longa navegagao. Pessanha gostava profundamente destes
paréntesis de vida transcorridos num navio, fisicamente
distante, quer da terra natal, quer do seu lugar de exilio.
Virias vezes, nas cartas e em algumas poesias, desejou
naufragar ou perder a rota, romper definitivamente a
dolorosa tensdao entre os dois polos da sua existéncia.
Infelizmente, também um tal estado de graca —
recuperagio em certo sentido da dimensdo infantil — ¢
ofuscado pela nacionalidade do homem, sempre a
espreita para destruir sonhos e ilusGes.

Niao se pode fechar os olhos perante a realidade, que
para Pessanha é sempre desagradavel: adjectivos como
abomindvel, antipdtico, acidulado, agro, agudo, dspero, cruel,
escabroso, fastidiento, fastidioso (todos existentes nas suas
poesias) deixam bem poucas davidas sobre as reac¢oes
de Pessanha em relagdo ao mundo circundante que,
impregnado de violéncia, destr6i nio sé sonhos e
ilusdes, mas ainda todo o momento de serenidade, toda
a pausa de aparente quietagdo. As vozes verbais sdo
bastante raras no léxico de Pessanha, que tende a
suprimir os vocabulos designativos de ac¢bes. Adquire
por isso um significado particular a notavel série de
verbos que se alonga para sublinhar o elemento violento
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inerente a natureza das coisas: arrancar, arrebatar, derruir,
desfazer, desflorar, desfolhar, despedagar, dissipar, dissolver,
lacerar, prostrar, rasgar, rebentar, quebrar.

O homem ¢ levado insensatamente (doido, doidamente,
doidejar, endoidar, sublinham em vérias ocasiGes esta
inevitavel, quanto inutil, atitude humana) a reflectir sobre
a sua sorte, a meditar no seu passado e a pensar no seu
futuro (vocabulos desta area semantica, como diswar,
cogitar, meditar, Dpensar, pensamento, colocam-se em pontos
nevralgicos da obra de Pessanha). Surge assim a saudade
pelo tempo perdido, e uma inquietacio por vezes
obsessiva, e cheia de temort, pelo que nos espera. Toda a
gama de palavras que exprimem perturbac¢do profunda e
medo aparecem nas poesias de Pessanha (cf. obsessao,
medo, pavor e pavidamente, pesadelo, receio, terror) e servem de
complemento a uma outra zona do léxico amplamente
frequentada, que se centra no vocabulo dor (verificado
treze vezes no cancioneiro). A ligacdo entre as duas
constelagbes semanticas estd bem visivel no zuepit de
«Caminho I»: Tenho sonhos cruéis; n’alma doente | Sinto um
vago receio prematuro. | Vou a medo na aresta do futuro, |
Embebido em sandades do presente. .. Além da alma, é doentio o
cérebro em «Roteiro da Vida II» (v. 6), dolorosa a cicatriz
em «Viola Chinesa» (v. 9); doem os pés arroxeados pelos
espinhos ao longo do caminho («Depois das bodas...», v.
11); e, ainda na mesma area lexical, encontramos adoecer,
sofrer, sofrimento, com as suas causas (desgracas, destrogos,
penas) e as suas consequéncias (chorar, choro, ldgrimas,
lagrimejar, pranto, queixume, solugar, suspirar, gemebundo, gemer,
gemido); e ainda a série magoado, mdgoas, melancolia, triste,
tristeza, entristecer, angustioso, amargura, que insiste sobre os
sofrimentos espirituais do homem.

108



Perante uma realidade sempre atormentada, o poeta
procura conforto na insensibilidade, porque s6 atenuando
as nossas capacidades perceptivas nos podemos defender
das feridas do mundo.

A fuga mais imediata esta no sono (cf. adormecer, dormir,
dormitar) e no sonho (cf. sombar, sonbo, sonhador); mas
também eles se povoam de /arvas e fantasmas, tornando-se
agitagdo, espasmo, inquietagdo. A apatia s6 pode ser atingida,
por conseguinte, com a morte, que representa a unica
libertacgio da condenacdo de existit (cf. algemados,
condenados, escravos), o unico sonho verdadeiro que nos
restabelece da fadiga de viver. Muitas vezes Pessanha
abandona-se a confissdes de fraqueza (cf. fraca, fraquinba,
grdcily flébil, inerme, linguida, inconsistente, indecisa), ou de
profundo cansaco (cf. exangue, exausto, fatigada, cansago,
cansar). A vida é um andar continuo sem meta (cf. caminbo,
caminbada), uma corrida louca para o nada (cf. andar,
correr), e, além disso, ao longo de uma estrada ericada de
perigos e fadigas. Inutil qualquer esforco de tebelido,
qualquer luta, porque o homem esta derrotado a partida
(cf. a série batalba, batalhastes, combate, combater, conflitos,
contendas, luta, Intar).

O desejo que atinge todo o homem, depois de uma
longa teoria de derrotas e desilusdes, equivale a uma
rendigdo: deixar, cessar, fenecer, sumir-se, para poder no
fim chegar, com a morte, ao esquecimento. Porgue o
melbor, enfim, ¢ nao ouvir nem ver... Passarem sobre mim, e
nada me doer!... Passar o estio, o Outono, a poda, a cava ¢ a
redra, ¢ en dormindo um sono debaixo duma pedra... E eu sob
a terra firme, compacta, recalcada, muito quietinho. A rir-me de
ndo me doer nada.

Imagens de morte, desejada aqui como auséncia de
percepcdo (ndo ouvir nem ver), ondulam insistentemente

109



pelos versos de Pessanha, e a elas se ligam vocabulos
como c¢rinio, cova, defunto, inumar, inscrigio (do timulo),
insepulto, sepultar e sepultura, tumnlar e trimmlo.

Nas descricbes de paisagem, opdem-se dois registos
diferentes, um ligado a fins de Outono melancdlicos e
brumosos (brejo, charneca, juncais, panl, lago), a imagens
tamiliares (colina, jardim, erva, prade, pomar), as asperezas
metaféricas da vida (rocha, rochedo), e o outro, ao deserto
com a sua luz ofuscante, aos cenarios #ypicais com as
Obvias palmeiras, entrevistos ambos da amurada do navio
em viagem entre Lisboa e Macau.

Diferente ¢é, naturalmente, a luz, ora atenuada,
crepuscular, ténue (até a obscuridade e as trevas) 71, ora
violenta, cegante, resplandecente (capaz de aturdir, como
no deserto, ou de purificar 72, como sobre a areia do mar).
Ela pode wvelar a realidade, tornando-se incerta,
esfumando-lhe os contornos, ou entdo reaviva-la
cruamente, com um relampago inesperado (fulguragies).

A oposigio duz-sombra» corresponde, num outro
plano perceptivo, a série fresca, frescar, frescura, fria, frieza,
gelado, gelo, gldcido, dlgide, contraposta a série arder, ardidos,
acesos, chama, incendiado, incendidos, queimar, queimada.

Sempre no ambito descritivo, examinando elementos
potenciais da paisagem (astros, animais, plantas e flores),
confirma-se a selectividade do léxico de Pessanha, que
tende a recortar sectores precisos do inventario
linguistico. Por aquilo que diz respeito aos astros, o so/
(como a luz ofuscante) pode ferir o olhar, ou enxugar as
impurezas, ou ainda mitigar os sofrimentos com um
brando sorriso: em todo o caso, nunca entra nas poesias
de Pessanha como puro elemento paisagistico, antes
vem descrito indirectamente, pelos efeitos que produz
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na alma do poeta. Os outros vocabulos do mesmo
registo (astros, estrelas, lua, Inar, nebulosa) evocam todos
paisagens nocturnas, onde as trevas circundam pequenas
e trémulas luzes.

Entre os animais, exceptuando a dguia € o ledo que sao
figuras heraldicas, os passaritos e a exética serpente de
«lLdbrica» pouco tém a ver com as cobras € as serpes que
povoam trocos de desolagdo e ruina, bem mais
consonantes com a sensibilidade do poeta. O qual, para
se definir a si mesmo, escolhe duas comparacdes pouco
lisonjeiras: o verme que desaparece pela terra («Inscricaow),
e o pobre cio que manifesta humildemente a sua gratiddo
(«Em Um Retratoy).

Bem muais rico e articulado é o léxico reservado a flora,
que abrange uma gama bastante extensa. Vai desde os
termos mais genéricos (como arvoreds, bosques, silva,
silvados, folhagem, folhedo, além dos Obvios flor, florir, floragao),
a tipos particulares de vegetacdo (alameda, espinbeiro,
macieiras, olmos, ortigas, palmeiras, vinba); de vocabulos que
designam simples detalhes (corola, espinbo, pétalas, rama,
ramos, troncos), a uma densa nomenclatura de flores e
plantas:  amor-perfeito  (teproduzido  no  brasdo
nobilidrquico), anémonas, camélia, ddlia, girassois, bidringeas,
Jasmim, junqguithos, lilds, lilidceas, lirio, lis, madresilvas, murta,
rosa, silindras, violetas.

Pessanha mostra gostar de flores, quer se trate das
mais modestas que desabrocham nos campos e nos
bosques, quer sejam as requintadas ja reconhecidas pela
tradicdo literaria. Aprecia-lhes sobretudo o odor (cheiro,
¢flivio), porque o seu offato é sempre solicitado pelas
esséncias que emanam das coisas (ndo é por acaso que
privilegia verbos como evolar, exalar, volatilizar, vaporar,
alusivos a uma realidade pronta a esvair-se a todo o
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momento, dissipando-se no nada). Nido lhes pde em
relevo, pelo contrario, a cor; mas o seu universo é parco
de tintas, e a paleta do poeta considera s6 o amarelo (para
a bandeira da quarentena), o agu/ (para o ventre
aglutinoso da Vénus), o 7egro (para os perfis dos escravos
no deserto), a cdra (para os abortos conservados nos
bocais dos museus), as rdseas (para as pequenas unhas de
Vénus, desengastadas), os roxos (para os pés do viandante
ferido pelos espinhos), o verde (para o sudario aquatico e
os cabelos submersos da Vénus), e por fim o vermelho (de
valor ambiguo) 7.

Omitimos deliberadamente o branco, que por si sé
individualiza o fildo mais rico do léxico cromidtico de
Pessanha, porque esta cor nunca é usada com intuitos
impressionistas, mas sempre como sinénimo de pureza.
Branca é em geral a mulher (em «Crepuscular e
«LLdbrica»), branca a virgindade inutilmente desflorada
(em «Madalenay), branca como um lencol ¢ a areia onde o
sangue do poeta deve ser enxugado pelos raios
purificadores do sol, e branca é a flor (a unical) que
desabrocha do seu cadaver putrefacto (em «Roteiro da
Vida II e I11»).

Nao é por acaso que a série pura, purissima, purificar,
virgem, virgindade, se opde a impureza Vvista nos seus
aspectos de deterioragdo fisica: cf. murcha e murchar,
referido as flores que apodrecem sobre o caule, e piitrido,
alusivo ao ventre decomposto de Vénus que flutua na
agua agora escura do mat.

O diptico «Vénus» permite-nos individualizar uma
outra constante do léxico de Pessanha no uso de
vocabulos que se relacionam com partes do corpo. A
figura humana (imaginaria ou real) é na maior parte das
vezes uma figura feminina, de deusa, de estatua, de ninfa.
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O poeta evoca-a mediante referéncias que descrevem sé
pequenos detalhes: em primeiro lugar os cabelos, depois
os labios (sempre distantes, inatingiveis), por fim os
dedos (que afloram a realidade). Raramente o léxico se
concretiza em imagens mais sensuais (0s 7ius flexiveis € o
seio fremente de «Esvelta surgel...», v. 3); e o proprio ventre
da Vénus, longe de suscitar fantasias erdticas, impoe-se
como prefiguragio da morte.

Azul e aglutinoso, ele alude no seu esfacelamento a
desagregacio da realidade, esperando que a agua do mar e
o sal reduzam a matéria impura aos seus elementos
essenciais: as rdseas unhinhas, os dentinbos, os pedacinhos de
ossos que jazem no fundo de areia fina, juntamente com
conchas e pequenas pedras, como restos de um
naufragio. A ansia de mineralidade, como a definiu Oscar
Lopes, justifica-se em Pessanha como aspiragdo ao
regresso da matéria ao seu estado primitivo — quet
através da imagem macabra de um cadaver desfeito pelas
aguas, quer na oracdo desesperada de «Roteiro da Vidax»:
que o corpo, abandonado no deserto arenoso, possa
decompor-se sem libertar venenos, sob a acgido
combinada do sol e do sal, que enxugam e purificam
(eristalizagoes salinas) 7.

O que resta do involucro material, depois da morte,
identifica-se com os testos de Zantos nanfragios, perdicies,
destrogos («Vénus 1w, v. 10), que repousam, fundos, sob a dgna
plana. E a vista sonda, reconstrui, compara. A vista, ao olhar,
numa palavra, aos olhos, se confia a presenca fisica de
Pessanha no interior do seu mundo poético. Ja referimos,
falando da sua temdtica, a importancia do olhar como
trimite para a percep¢do da realidade, como traco de
unido entre a esfera subjectiva e a objectiva: a um tempo,
espelho pronto a quebrar-se, e sonda destinada a indagar
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o real. Ao lado dos olhos (de que se contam bem vinte e
trés ocorréncias), aparecem olbar (substantivo, 10; verbo,
4), ver (14) e vista (5), pdlpebras (3), pupila e sondar (referido
este ultimo a actividade primaria dos olhos).

Por ultimo, desejarfamos por em relevo ainda duas
constelagbes semanticas de largo emprego nas poesias de
Pessanha. Sabemos que a procura da musicalidade
constitui um dos eixos da sua técnica estilistica. Por isso
nao admira que um sector do seu léxico seja dedicado aos
sons em geral e a musica. Trata-se, obviamente, de sons
sufocados e em surdina (maurmiirio, murmurar, parlenda), de
instrumentos surdos e submissos (viola, violoncelo); mas ha
também o #ilar da flauta, os gorjeios e os estribilbos do
clarim ou, para usar as palavras do préprio Pessanha,
festies de som, que assumem os contornos ora de uma
barcarola, ora de um minuete, ou confiam-se a voz humana
para entretecer uma fastidiosa /lengalenga, para cantar
ladainbhas com vozes senis.

As litanias permitem-nos exactamente transferir a
atencdo para uma outra area lexical frequentada por
Pessanha, menos vistosa, mas extremamente compacta.
Ela inclui abengoar, ajoelhar, baptizar, beguina, béngao,
blasfemar, crenga, crente (e crer), Deus, devocio, histia santa,
oragdo, pecado, pagao, penitente, prece, requiem, rezar, rosario.
Esta apreciavel série de vocabulos testemunha um fildo
de religiosidade nunca acalmada (ainda que recusada —
como outra ilusdo — a nivel racional), que regressa a luz
de maneira dominadora nas duas ultimas poesias
compostas por Pessanha: os sonetos de imita¢ao satirica.
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NOTAS

1 Assim a define o poeta, numa carta enviada ao pai em 4 de
Maio de 1894 de bordo do Santo Domingo, a caminho de Macau:
«Hstava em uma grande ansiedade de saber se teria sido possivel
fazer chegar do deserto areal da Arabia e do outro areal deserto da
minha alma até ao seu amor e a0 amor mocho da Madalena, isto é,
até a minha infincia, virtual, pois que eu nio me lembro de ter
tido uma infancia (ha muitos cismaticos que nascem velhos) —
umas flores que 12 em Port-Said nas maos do impostor turco que
mas vendeu, eram apenas saudades de flores...»

2 Em 9 de Outubro de 1884. Os documentos relativos sido
referidos por Anténio Dias Miguel, em Camilo Pessanbha. Elementos
para o Estudo da sna Biografia e da sua Obra, Lisboa, 1956, p. 48.

3 O escrito mais antigo que se conhece de Pessanha é a poesia
«Lidbrica» (datada de 14 de Outubro de 1885); mas as suas
primeiras publica¢des foram em prosa: trata-se de criticas, cronicas
e comentarios (as vezes redigidos em forma epistolar ou de
didlogo ficticio), e também de pequenos contos, publicados em
revistas como A Critica de Coimbra, e Novo Tempo, de Mangualde.

4 FEsta é a opinido expressa por Jodo Gaspar Simdes no seu
livto Camilo Pessanha, Coleccio «A Obra e o Homemy, Lisboa,
1967, parte 11, capitulo 1.

5 DPessanha ndo se integrou em nenhuma escola poética
porque viveu e criou o simbolismo independentemente das
proclamagdes tedricas de Eugénio de Castro (que estava activo
exactamente naqueles anos em Coimbra), ou dos manifestos
programaticos  dos  simbolistas  franceses (também  eles
contemporineos). Preferiu formar-se a partir de um ndmero
restrito de livros, que assimilou profundamente, escolhendo com
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cuidado os mestres entre os grandes da literatura portuguesa e
francesa: Antero de Quental, Jodo de Deus, Cesario Verde, Gomes
Leal, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud, Mallarmé; e por fim, isolado,
mas entre os mais queridos, o sul-americano Rubén Darfo.

¢ Durante o paténtesis decorrido na cidade da Estremadura,
Pessanha inspirou-se nela para a poesia «Castelo de Obidos».

7 Para além de varios episédios, referidos também no discurso
finebre com que o Leal Senado da Camara de Macau comemorou
o desaparecimento do poeta, testemunham-no 0s numerosos
escritos tedricos conservados nos arquivos do tribunal.

8 As relagdes de Pessanha com o filho nio deviam ser muito
afectuosas, se ¢ verdade, como ele mesmo diz, que costumava
chamar-lhe «malauy. Pessanha chegou mesmo a expulsi-lo de casa,
quando Jodo Manuel tentou corromper a meia-irma Ngan-Yeng
(Aguia de Prata), filha do primeiro leito da concubina paterna. Foi
exactamente a jovem Ngan-Yeng que, depois da morte de mae,
viveu os ultimos anos ao lado do poeta, cada vez mais cansado e
doente. A ela deixou Pessanha em lembranca, por testamento, a
maior parte dos seus bens.

9 Pessanha quis doar o seu pequeno tesouro a um museu de
Lisboa, mas encontrou obsticulos da parte das autoridades
competentes. A colecgdo, destinada ao Museu das Janelas Verdes,
acabou por ser acolhida no Museu Machado de Castro, de
Coimbra.

10O resultado dos estudos realizados por Pessanha neste
campo encontra-se recolhido no volume China. Estudos ¢ Tradugies,
Ageéncia Geral das Colénias, Lisboa, 1944,

11 De Agosto de 1896 a Fevereiro de 1897, de Outubro de
1899 a Junho de 1900, de Agosto de 1905 a Janeiro de 1909 e de
Setembro de 1915 a Marco de 1916.

12 A miae morreu em Dezembro de 1900. O irmao mais novo
foi internado no manicémio do Porto, em 1909, quando de uma
crise aguda de loucura.

13 Publicada em Lisboa em 1920, esta primeira edi¢do da obra
de Pessanha compreende apenas trinta poesias, sem qualquer
introdugdo ou comentério. A segunda edicdo, de 1945, é precedida
de uma «Nota explicativa» de Jodo de Castro Osério, que explica
as circunstancias particulares da publicagio em volume de Clépsidra
e informa sobre a recuperag¢do de outras onze poesias que vio
juntar-se as trinta iniciais. Uma terceira edi¢do, de 19506, reproduz
sem variacdes a anterior, e — como informa Castro Osério — foi
reimpressa pela Editorial Atica sem o ter consultado antes. Assim,
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s6 na quarta edigdo, de 1969, Castro Osério pode juntar outras
poesias de Pessanha, entretanto recuperadas, para chegar a um
total de cinquenta e seis composi¢cdes. Esta, de 1969 (e a quinta
edigio de 1973, que a reproduz de forma substancialmente
idéntica) inclui também uma ampla introdu¢io e um
«BEsclarecimento Final» por Castro Osoério, e ainda as Oito Elegias
Chinesas («Prefacio, Traducdo Poética e Notas» por Pessanha) ¢ a
critica que o poeta escreveu as Flores de Coral, de Alberto Osério de
Castro. O titulo do volume aparece com a grafia Clepsidra nas
edi¢des de 1920, 1956, 1969 e 1973; com a grafia Clépsidra s6 na
segunda edi¢do de 1945. Além disso, o proprio Pessanha aprovou
a primeira edi¢io com titulo Clepsidra, e a mesma palavra aparece
em rima com ¢/dra no «Poema Final». Fica entio aclarada a vontade
do autor ler o vocdbulo com acento grave. Apesar disso, ao longo
deste volume, mantém-se a grafia Clépsidra para respeitar a forma
geralmente adoptada em Portugal.

14 Numa carta de 3 de Junho de 1921 escreveu a D. Ana de
Castro  Osério:  «..ndo quero deixar de agradecer-lhe,
penhoradissimo, a publicacio da esquecida Clépsidra e os cuidados
da disposicio (que é como eu proprio o faria) e da ortografia...
Acredite que foi das mais doces emo¢des da minha vida e da
minha surpresa ao ver assim evocada e acarinhada deante dos
meus préprios olhos a minha pobre alma, — ha tantos anos
morta...»

15 Cf. Dias Miguel, Elementos, p. 60 e segs.

16 Pessanha finge ser um vizinho de casa da protagonista,
Sofia.

17 Cf. infra, cap. 111, 1. A temitica.

18 Cf. Dias Miguel, Elementos, pp. 73-75.

19 A estes mesmos versos de «Crepuscular» se liga também
«Motrer, morrer, agonias minimas das efémerasy.

20 Cf. Ester de Lemos, A «Clépsidra» de Camilo Pessanbha. Notas e
Reflexcges, Porto, 1956, p. 170.

21 Cf. C. Pessanha, «Macau e a Gruta de Camées», in China, pp.
59-60.

22 Cf. ibidem, pp. 60-61.

23 Cf. Dias Miguel, Elementos, pp. 127-128.

24 Cf. ibidem, p. 117.

25 Cf. ibidem, p. 138.

26 Cf. ibidem, p. 133.

27 Cf. o P. §. da mesma carta citada na nota precedente,
sempre nos Elementos, p. 133.

117



28 Cf. «Cancao da Partida» e «Roteiro da Vida I».

29 Cf. Dias Miguel, E/ementos, p. 136.

30 Cf. «Macau e a Gruta de Cam&esy, cit., in China, p. 61.

31 As vicissitudes da sua obra, e o elevado nimero de variantes
conhecidas das poesias atestam um longo trabalho, a conquista
penosa de uma identidade poética, a lenta maturagio do estilo e o
distanciamento progressivo da inspiracio demasiado literaria ou da
matriz autobiografica demasiado apressada.

32 Com o titulo «Cronica da Alta», na revista A Critica, 1.* série,
n.° 2, Marco de 1888.

33 Estas palavras, em certo sentido proféticas, do jovem
Pessanha, parecem antecipar a sua atitude de distanciacio e
indiferenca em relagdo a sua obra poética, que nunca teria sido
recolhida em volume sem a intervengdo de Jodo de Castro Osoério.
Parece estarmos a vé-lo, através deste seu retrato amargo, ja velho
e s6, em Macau, sorrindo das ilusdes de outrora, com indulgéncia e
cepticismo. Ao contrario de muitos Fogacas, sempre prontos a dar
mostra de sua mediocridade, Pessanha nunca acreditou na sua
qualidade como autor de poesias, ¢ sé a custo foi constrangido a
recolhé-las — as ja editadas e as inéditas — numa publicagio
organizada.

34 Publicada no semanirio de Macau A Verdade (n.° 72 de 31
de Marco de 1910), foi reimpressa por Jodao de Castro Osério na
pagina «Das Artes e das Letras» do Didrio da Manba (1 de Junho de
1952), com uma nota explicativa intitulada «Poetas julgam os
poetas. Uma critica de Camilo Pessanha sobre Alberto Osério de
Castro». Foi depois incluida por Castro Osério no volume
Clépsidra e ontros Poemas de Camilo Pessanba, numa secc¢do intitulada
«Apenso aos poemas de Camilo Pessanha. Ensaio sobre a poesia e
um poeta seu contemporineo.

35 F exactamente a soma de factores ecuritmicos diferentes
complexos e varidveis, que faz com que a aparente simplicidade
das grandes obras-primas de todos os tempos escape ainda a uma
andlise exaustiva. Também na obra mediocre de Fogaca, Pessanha
mostra ter apreciado as Oragdes pela sua musicalidade e o seu poder
evocativo: «...sentimos constantemente um murmaurio de salve-
rainha, ondulando meigo em um ambiente de capela, perfumado e
acre, — de rosas e de incenso».

36 Também na critica a Fogaca, de que falamos antes, Pessanha
conclui indicando como fonte de inspiracio poética a mulher ¢ o
sentimento amoroso. Suscitando o amor, a mulher pode fazer com
que, «de tantos homens, um ou outro tenha coragio, seja artista».

118



37 Cf. «Tatuagens Complicadas do meu Peiton, vv. 11-12:
Lembrando ruinas, sepulturas rasas... | Entre castelos serpes batalhantes;
«No Claustro de Celasy, vv. 5-9: Tudo acabou... Anémonas, hidrangeas,
/ Silindras, — flores tdo nossas amigas; — No claustro agora vigam as
ortigas, | Rojam-se cobras pelas velhas ldjeas.| Sobre a inscricao do teu nome
delido!

38 Cf. «Depois da Luta e depois da Conquista», vv. 9-14: Quem
vos desfez, formas inconsistentes, | Por cujo amor escalei a muralha, | —
Ledo armado, uma espada nos dentes? | Felizes vds, 6 mortos da batalba! |
Sonhais, de costas, nos olbos abertos | Reflectindo as estrelas, boquiabertos...

3 Cf. a poesia «Castelo de Obidos».

40 Cf. o diptico «San Gabriel».

41 Cf. «Soneto de Gelow, vv. 9-11: Eu mesmo quero a fé, ¢ nio a
tenho... | — Um resto de batel — quisera um lenho, | Para ndo afundir, na
treva imensa.

42 Cf. Inscricion, v. 1: Eu vi a lug em um pais perdido.

43 Ct. Quem poluin, quem rasgon os meus lengdis de linho.

4 Na obra poética de Pessanha a mie ¢é citada explicitamente
uma sé vez, na poesia «Quem poluiu...». Frequente, pelo
contrario, é a figura feminina de tipo decadentista: a visio da
mulher move-se num amplo espago que vai da fémea luxuriosa e
antipatica de «Lubrica», a beleza fria e inquietante de «Madrigal»,
da estitua a ninfa (respectivamente em «Estitua» e «Desce em
Folhedos Tenros a Colina»), para atingir no diptico «Vénus» a
equagdo baudeleitiana: beleza/juventude = decadéncia/ morte/ decom-
posigdo. Segundo os canones decadentistas e simbolistas, a mulher é
todavia inatingivel, sempre fonte de novos enganos e desenganos.
S6 quando Pessanha abandona os clichés literarios para falar em
primeira pessoa é que a figura feminina perde todas as conotagoes
sensuais e romadnticas, para assumir os contornos doces e
sorridentes de uma mae; a paixio ruinosa torna-se entdo conforto,
ternura e afecto tranquilizador.

45 Cf. «Depois das Bodas de Oiro», vv. 5-13: Temo de regressar. ..
/ E mata-me a sandade... | — Mas de me recordar | Nao sei que dor me
invade. | Nem quero prosseguir, | Trilhar novos caminhos, | Meus pobres
pés, dorir, | Jd roxos dos espinhos. | Nem ficar... e morrer...

4 Cf. a primeira parte do triptico «Caminhow, v. 1: Tenbo sonhos
cruéis; n’alma doente.

47 Cf. Oscar Lopes, Pessanha: O quebrar dos espelhos, em «Ler ¢
depois», Porto, Coleccio Civilizagdo Portuguesa, 1970, pp. 198-210.

48 Cf. Imagens que passais pela retina | Dos meus olhos, porque nio vos
fixais?
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49 Também a paisagem, nos tons amortecidos do Outono e do
crepusculo, é, em primeiro lugar, eco de um estado de animo. Mas
estas paisagens apagadas e melancélicas contrastam com a luz
violenta e ofuscante que irrompe em certas poesias: ora sinénimo
de sofrimento lancinante, ora instrumento de catarse, a luz liga-se
no entanto a obsessdo dos «olhos», meio perceptivo facil de ferir-
se e sempre solicitado.

50 Cf. Paul Verlaine, Poémes Saturniens: Paysages Tristes, IV Nuit
dn Walpurgis Classique, vv. 18-19.

51 A defini¢do é de Ester de Lemos.

52 Uma comparagio com a linguagem falada, de wvalor
epexegético, pode ser por exemplo «a terra é redonda como uma
laranja», dito a uma crianga para lhe explicar que a forma da Terra
(A) ¢é redonda (B) como uma laranja (C). O conceito mais dificil
(A), confrontado com o elemento conhecido (C), tornar-se-a assim
imediatamente compreensivel.

53 Cf. Guy Michaud, Symbolique et Symbolisme, in C. A. 1. E. F.,
1954, p. 709.

54 Cf. Johan Huizinga, O Declinio da Idade Média, traducio
italiana de B. Jasink, nova edigdo, Florenca, 1966, p. 284. Existe
também traducdo portuguesa de Augusto Abelaira. O original
holandés da obra foi publicado com o titulo Herfsttij der
Middeleeuwen, Hatlem, 1919.

5  No interior deste subcapitulo as observagdes criticas citadas
entre aspas pertencem ao estudo de Ester de Lemos sobre a
Clépsidra. Omitimos de vez em quando a referéncia a pagina donde
¢ tirada a citagdo para nio sobrecarregar excessivamente a leitura
destas notas.

56 Cf. a critica a Flores de Coral, ja citada no capitulo II.

57 Nao se pode excluir a existéncia de outros autégrafos
desconhecidos entre o material do poeta que se consetrva em
Macau. As vicissitudes que a obra de Pessanha tem conhecido sio
bastante variadas: basta pensar que a primeira edigdo de Clépsidra
contava trinta poesias, que se tornaram cinquenta e seis na ultima,
a forca de acrescentamentos e recuperagdes de inéditos ou
anteriores publicacoes em revistas.

58 O caso de «Foi um dia...» representa um wnicum na producio
poética de Pessanha, quer pelo paralelismo exasperado, quer pela
peculiaridade da estrutura, sobretudo da rima, que lhe torna dificil
a classificacio no género do soneto. Dentro de um esquema
inusitado ABAB ACAC ADA AAD repetem-se, idénticas, as
palavras-rimas B (so), C (sorriso) e D (licido) pela iteragdo
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sistematica de um verso inteiro nas estrofes pares (vv. 2-4, 6-8, 10-
14).

59 Por outro lado, Pessanha mostra muitas vezes uma certa
dificuldade para se manter nos limites do decassilabo, ndo obstante
tratar-se de um verso longo. Nisto, ndo o ajudava por certo a
predileccio evidente para as esdrixulas: cf. dlgido, anacrinico,
anatimico, concavas, cromdticas, errdtica, extdtica, invilidos, pdlidos,
canticos, aqudrio, avidrio, labio, mdrmore, etc.

60 Também o possessivo sia ¢ muitas vezes uma diérese, e por
conseguinte dissilabo; mas isto acontece com pouca frequéncia no
ambito do soneto.

61 Jogando com duas unicas rimas (ABBA BAAB ABBA+A), o
rondel comporta a repeticio a intervalos regulares dos primeiros
dois versos: o v. 1 retorna como 7.° e 13.° da poesia (isto é,
penultimo da segunda estrofe e ultimo em absoluto); o v. 2 retorna
como 8.° (isto é, o ultimo da segunda estrofe). Nesta forma, de
origem seiscentista, o rondel foi recuperado no ambito do
simbolismo portugués por Eugénio de Castro, que aconselhou a
sua adop¢io no prefacio de Oaristos.

62 Excluimos da nossa andlise, por motivos de espago, as
quatro poesias com medida variada: «Cangdo de Partida»
(decassilabos e pentassilabos); «Roteiro da Vida I» (hexassilabos,
alexandrinos e decassilabos nas estrofes impares; pentassilabos nas
pares); «Roteiro da Vida 1I» (a medida do numero de silabas dos
versos oscila em torno dos trés tipos canénicos do octossilabo, do
decassilabo e do alexandrino); «Roteiro da Vida III» (versos de
medida varidvel entre 7 [1] e 11 [1], sem esquema fixo).

03 Cf. China, pp. 70-71.

64 Cf. também oiro e prata em «Tatuagens...», vv. 5 e 7; os
alabastros dos balaiistres em «Violoncelow, vv. 19-20; alva porcelana em
«Vénus II», v. 5.

%5 No mesmo registo, cf. também Fulgiam nuas as espadas frias e
Voltavam os ramos das romarias (em «Foi Um Dia de Inuteis
Agonias», vv. 3 e 7); seteiras v. 1, bandeiras v. 3, tocar a rebate v. 5, De
cota e elmo ¢ a longa espada ~v. 8, divisas e legendas v. 12 (todos em
«Castelo de Obidos»).

66 A palavra aparece também, como rima, no «Poema Final», v.
8: E escutando o correr da dgua na clepsidra.

67 Cf. também dguas limpidas do rio ¢ Aguas claras do rio! Agnas do
rio em «Paisagens de Inverno Il», v. 4 e 5; dgnas da torrente em
«Porque o melhor, enfimy, v. 7.

68 Ja nos vv. 5-6 da mesma poesia se 1& Agnas do rio | Fugindo.
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9 Para imagem, -ens cf. «Desce em folhedos...», v. 8; «Depois
das bodas...», v. 14; «Imagens que passais...», v. 1. Para miragens, -
ens cf. «LLdbricar, v. 43; «Roteiro da Vida I», v. 23. Para visio cf.
«Vénus Il», vv. 11.

70 Para o motivo do bergo, cf. supra (capitulo 111, 1).

W Cf. crepiisculo, crepuscular, apagar, anoitecer, escuro, escuriddo, noite,
treva.

72 Cf. clardo, deslumbramento, resplandecente, ritila, fillgida.

73 Além de no titulo e no ultimo verso de «Branco e
Vermelho» (v. 80 Tudo wvermelho, em flor), esta cor aparece no
«Poema Finaly (— Fulguracoes aguis, vermelhos de hemoptise, v. 3) unida
a azul. Quer o wvermelho, quer o azul, evidenciam-se pois,
contrapostos entre si, no brasio nobilidrquico de «Tatuagens...»
(vv. 6-7 Vermelbo, um lis... Em campo azul), enquanto negras sio as
dguias que abrem as asas (¢bidem, v. 13, E dguias de negro, desfraldando
as asas).

74 Sempre neste ambito (que vai dos restos foésseis as pedras
mais ou menos preciosas), além das cristalizagdes, cf. também
conchas e conchinbas, cristal (e cristaling), diamantes, esmeralda, mdrmore,
pedra, pedrinha e, por fim, seixinhos.
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