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CAMILO PESSANHA: QUEDAS E CADENCIAS

LEYLA PERRONE-MOISES
(USP)

Este trabalho tem uma longa historia. Foi, inicialmente, minha “tese
complementar” em Literatura Portuguesa apresentada por ocasido de meu
Doutoramento, em 1971. O Prof. Antonio Soares Amora o acolheu e avaliou
generosamente. Meu amor pela literatura portuguesa, em especial pela poesia,
nascera ainda no curso colegial do Colégio Sion, onde o mesmo Prof. Amora
ministrava essa disciplina com a inteligéncia e o encanto pessoal que sempre o
caracterizaram. O trabalho passou depois muitos anos enterrado numa pasta,
enquanto eu me dedicava integralmente & literatura francesa. Mas a literatura
portuguesa continuava me chamando, e quando esse chamado tomou as vdrias
faces de Fernando Pessoa, foi irresistivel. Meus trabalhos sobre Pessoa
tiveram, entre outras conseqiiéncias, a de eu estar dando cursos sobre ele na
Sorbonne de 1988 a 1990. Em margo de 1990 fui convidada pelo Prof. José da
Silva Terra para apresentar uma comunicagdo no coléquio “Du Symbolisme
au Modernisme au Portugal”, promovido pela Universidade de Paris IV e pela
Fundagdo Gulbenkian de Paris. Resolvi retomar entdo o antigo trabalho sobre
Pessanha. Recuperei, ndo sei mais como, a velha pasta empoeirada, reli o
trabalho que me pareceu agiientar uma nova redagdo. O resultado foi esta
comunicagdo, que permanece inédita, e que agora, a convite do Prof. Paulo
Franchetti, traduzo para o portugués. Parece-me agora que minha relagdo
com Pessanha é uma longa série de “recaidas”.

Sdo Paulo, janeiro de 1995

A temdtica de Camilo Pessanha foi largamente estudada e é, atualmente,
bem conhecida. O nicleo em torno do qual se enrola e desenrola essa temdtica
¢ a desadaptagdo do poeta ao mundo. Hipersensivel, ele sofre pelo simples fato
de existir. De seus choques com o real, restam-lhe a sensagdo de perda e a
constatag@o do sinistro. Hiperldcido, ele analisa sua dor para levi-la, nfo a uma



racionalizagdo estbica, mas a uma dilacerante intensificagdo. Confrontado a
“initil dor humana™, Pessanha busca a saida, num passado mitico por
defini¢do melhor do que o presente ou numa inércia bidica.

Os procedimentos que ele utiliza para enformar essa temdtica do desastre e
da desisténcia foram objeto de estudos detalhados, em especial os de Ester
Lemos’ e Barbara Spaggiari’. Essas criticas assinalam a relagio estreita entre a
forma e o conteddo ou, para utilizar uma terminologia mais precisa, entre a
forma da expressio e a forma do conteido (Hjelmslev). Léxico, sintaxe,
morfologia, fonologia, métrica - tudo concorre para dar & poesia de Pessanha
sua extrema coeréncia, sua concisdo e seu rigor.

Mais do que uma adequagiio da forma ao contetido (postulagdo cléssica),
h4 em Pessanha uma simbiose expressio-conteiido particularmente trabalhada e
especialmente bem-sucedida. A simbiose ¢ obtida pelo acionamento simultineo
de vidrias propriedades da linguagem poética, de modo que o resultado parece
negar a teoria do arbitrdrio do signo. Motivar o signo ¢ a ambi¢io de todos os
poetas. Em Pessanha, entretanto, essa motiva¢gdo chega a um ctimulo de
eficdcia, gragas ao aciimulo de fungdes preenchidas por um niimero reduzido de
signos. O modo como todas as fun¢des da linguagem convergem e se juntam,
na produgio dessa poesia econdmica e densa, merece uma atengdo que a critica
estd longe de ter esgotado. O que me proponho a fazer é dar uma pequena
contribui¢io para o estudo da simbiose expressdo-conteido na obra de
Pessanha. Alids, o proprio poeta sugeria esse tipo de andlise:

o consciencioso observador cientifico, de que o artista se duplica, interpreta o
~ = z s 4
fendmeno e perscruta o fundo de que o mesmo aspecto € a superficie.

Dentre os temas de Camilo Pessanha, destaca-se o tema da queda, inscrito
nas numerosas referéncias ao ato de cair e as diferentes fungbes simbdlicas
desse ato. A maior parte dos criticos (sendo a totalidade) inclui o tema da queda

' Camilo Pessanha, Clepsidra e outros poemas. Intr. e notas de Jodo de Castro Osério,
Lisboa, Atica, 1969, p. 254. Nas citagbes seguintes indicarei apenas a pagina dessa edigdo.

? Ester de Lemos, A Clepsidra de Camilo Pessanha. Notas e reflexdes. Porto, Livraria
Tavares Martins, 1956.

® Barbara Spaggiari, O Simbolismo na obra de Camilo Pessanha. Lisboa, Instituto de
Cultura e Lingua Portuguesa, 1982.

* Artigo sobre Flores de Coral, de Alberto Osétio de Castro, in Clepsidra e outros
poemas, p. 327. No estudo Reflexdes sobre trés sonetos de Camilo Pessanha, Urbano Tavares
Rodrigues propde que se proceda a esse tipo de andlise: “Hd que pesquisar o acordo entre
contelido e expressdo, observando {...] como esta determina aquele, ou seja, como os sentidos
primeiros sio menos importantes, para o poeta, do que a criagio érfica” (Ensaios de apés-abril,
Lisboa, Moraes, 1977, p. 23).
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em temas mais vastos: a destrui¢@o, a perda. Ora, a queda nfio me parece uma
ocorréncia particular desses temas gerais, um simples motivo, mas um tema
capital tratado de forma singular.

O modo como a queda se inscreve nos poemas de Pessanha decorre das
propriedades icdnicas da linguagem verbal. Os criticos t€m cuidado muito do
aspecto sonoro, musical, dessa poesia. O que me chama a atengdo ¢ a presenga
de um certo tipo de icone, um fendmeno visual que refor¢a, no nivel do
enunciado, as referéncias visuais fornecidas pelos poemas. Para tentar definir
esse fendmeno, utilizarei a terminologia de Peirce, que evocarei muito
rapidamente. Para Peirce, 0s signos se dividem fundamentalmente em icones,
indices e simbolos. Todo signo que privilegia a qualidade representativa na
representagio de um objeto € um fcone. Os icones se subdividem, por sua vez,
em imagens, diagramas e metdforas. Desses trés tipos de icones, 0 que aqui nos
interessa é o diagrama. O que caracteriza o diagrama € a representa¢@o nido de
uma coisa (0 que seria uma imagem), mas das relagGes entre as partes de uma
coisa, representadas por rela¢Oes andlogas. Um diagrama € icOnico “mesmo se
ndo houver nenhuma semelhanca material entre ele e seu objeto, mas somente
uma analogia entre as relagdes das partes de cada um deles™. Para entender a
diferenca entre uma imagem e um diagrama basta pensar na diferenca entre
uma fotografia de paisagem e um mapa, entre a representa¢do de um coragdo
humano e uma cardiografia etc.

Na poesia de Camilo Pessanha, a queda nio é apenas referida mas também
representada sob a forma de diagrama. Em Pessanha, o movimento vertical
para baixo, com sua conotagdo habitual de depressdo e de desastre, ¢ uma
constante ndo apenas seméntica mas também grafica. O poeta nido se contenta
com evocar objetos que caem, mas dispde visualmente a queda em seus
poemas, utilizando trés tipos de procedimentos:

1) O verso inferior contém a referéncia a um plano topograficamente
inferior com relago ao que é referido no(s) verso(s) anteriores:

E Sobre nds cai nupcial a neve,
Surda, em triunfo, pétalas, de leve
Juncando o chdo, na acrdpole de gelos... (p. 194)

Do meu jardim exiguo os altos girassois
Quem foi que os arrancou e langou no caminho? (p. 203)

* Charles S. Peirce, Ecrits sur le signe. Bd. Gérard Deledalle, Paris, Seuil, 1978, p. 150.
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O meu coragdo desce,

Um baldo apagado [...]

Na bruma fastidienta

Como um caixio a cova... (p. 235)

2) O enjambement, que remete ao verso inferior o objeto que cai:

Desce por fim sobre 0 meu coragio
O olvido [...] (p. 171)

Inntil! Calmaria. Ji colheram
Asvelas [...} (p. 181)

3) A repetigio, no verso e estrofes inferiores, do verbo que designa a
queda:

Meus olhos apagados,
Vede a dgua a cair.

Das beiras dos tethados,
Cair, sempre cair. (p. 242)

Sob o agoite, caem
A cada golpe caem
Erguem-se logo. Caem. (p. 255)

Ao meu coragfio um peso de ferro...
Lancgd-lo ao mar. [...]

Marujos, erguei o cofre pesado,
Langai-o ao mar. (p. 223)

Nos dois primeiros casos, trata-se apenas da disposigdo da frase: o que se
refere a um plano inferior estd colocado na linha inferior. E um procedimento
de sintaxe, mas motivado e/ou sublinhado pela disposi¢do grifica. Isso cria um
diagrama elementar, ou um mini-diagrama, representando a relagdo alfo ¢
baixo. Pessanha faz largo uso desse procedimento, mesmo quando ndo se trata
de queda mas de simples posi¢do espacial:

De que esvoagam

Brancos, os arcos...

Por baixo passam,

Se despedacam

No rio, os barcos. (p. 237 - g.n.)
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Singra o navio. Sob a dgua clara

Vé-se o fundo do mar, de areia fina [...]
Seixinhos da mais alva porcelana,
Conchinhas, tenuemente cor de rosa,

Na fria transparéncia luminosa

Repousam, fundos, sob a dgua plana. (p. 197)°

Como no caso da queda, é freqiientemente através do verbo (ou do
adjetivo verbal) que a relagdo alto-baixo é representada:

[...] Vica uma flor...
Poes-lhe o dedo, ei-la murcha sobre a haste... (p. 172)

Nesse exemplo, o déitico (“ei-la”) refor¢a e precipita 0 movimento
compreendido entre “vigar” (verso superior) ¢ “murchar” (verso inferior).

Esses exemplos simples poderiam multiplicar-se indefinidamente. Mas o
diagrama da queda, que nos interessa particularmente, aparece de modo claro
em trés poemas: “Agua morrente”, “Cangdo da partida” e “Meu coragio
desce”. Vamos portanto vé-los de perto.

AGUA MORRENTE

Meus olhos apagados,
Vede a dgua a catr,

Das beiras dos telhados,
Cair, sempre cair.

Das beiras dos telhados,
Cair, quase morrer...
Meus olhos apagados,
E cansados de ver.

Meus olhos, afogai-vos
Na vi tristeza ambiente.
Cai e derramai-vos

Como a dgua morrente.

* “Este adjectivo fundos, na eficaz posigio em que se encontra, espalha 3 sua volta na frase
a impressio desejada de profundidade e distancia” (Ester de Lemos, op. cit. p. 111).
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Esse poema é eminentemente visual: “olhos”, “vedes”, “ver”. E ele se
oferece & visdo tanto quanto ele se refere a ela e oferece, pelas referéncias,
coisas a ver. O verbo “cair”, no grau zero da a¢do que ¢ o infinitivo, atravessa o
poema de alto a baixo, desenhando uma queda repetida e continua, até o
antepenidltimo verso, quando o objeto que cai se funde ao 6rgdo que o vé cair
(“dgua” = “olhos™); o fim da queda é comandado pelo imperativo “cai”, e um
resto de movimento é tragado por “derramai-vos”. Esse iltimo estado da dgua
(e dos olhos) é sutilmente preparado, através do poema e gradativamente, por
“apagados”, “quase morrer”, “cansados”, “afogai-vos”. O fim da queda ndo € o
encerramento brutal da agfio de cair, ji que o admirdvel adjetivo “morrente”
deixa a dgua em processo de expansdo, sugerindo uma horizontalidade infinita,
depois do ziguezague tragado pelo verbo “cair”, figurando o escorrer da dgua
sobre 0s tetos e seu deslizar sobre o solo.

Esse poema realiza uma fuso tdo perfeita do sonoro e do visual que ele
cria, por associagio sinestésica, uma sensacio titil. E como se o poema
estivesse encharcado de dgua, escorrendo; como se dele caissem gotas, caso
sacudissemos a pdgina em que estd escrito. Podemos compard-lo ao célebre
poema de Verlaine que lhe serve de epigrafe, comparac@o tdo inevitdvel quanto
util. Em Verlaine, temos de fato “de la musique avant toute chose”: “O bruit
doux de la pluie”, “O le chant de la pluie”... Como o som ¢ af primordial, para
evocar um estado de alma chuvoso, ndo hd nenhum diagrama no poema
francés. Notemos ainda que a comparacdo pluie-pleur, explicitada desde o
infcio por Verlaine, permanece implicita e sugerida no poema de Pessanha; e
essa sugestdo é produzida aos poucos por ele, tomando forga no fim, nos verbos
“afogar” e “derramar”, que desembocam na comparagdo “como a dgua
morrente”. Em Pessanha, o movimento visivel ¢ lento da dgua que cai e das
pdlpebras que baixam comanda a estrutura do poema e rege todos os seus
efeitos.

CANGCAO DA PARTIDA

Ao meu coragio um peso de ferro

Eu hei-de prender na volta do mar.

Ao meu coragdo um peso de ferro...
Langd-lo ao mar.

Quem vai embarcar, quem vai degredado,
As penas do amor nio queira levar...
Marujos, erguei o cofre pesado,

Langai-o ao mar. [...]
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O diagrama da queda é aqui ainda mais nitido, adequado ao peso maior do
objeto que cai. O efeito de movimento para baixo é sublinhado de vérias
maneiras: pela repeti¢do do verso final de cada estrofe; pela brevidade desse
verso final; pela passagem do infinito “langd-lo” ao imperativo “langai-o”,
passagem que indica, como em “Agua morrente”, a transforma¢@o do desejo
em decisdo, e anuncia a consumacio iminente da acdo. Além disso, a repeti¢do
regular de “peso de ferro” e de “mar”, nessa ordem, enfatiza a fatalidade do
afundamento do primeiro no segundo. A variagdo “cofre pesado”, depois do
movimento para o alto evocado por ‘“‘erguei”, provoca uma queda ainda maior.
Assim como o verbo “langar” se repete em posi¢do simétrica, a palavra “mar”,
no fim do 2° 4° ¢ 8° versos, sugere um mergulho num mar cada vez mais
profundo, a medida que o poema avanga.

As duas estrofes finais desse poema nio se referem mais a agio de cair,
mas a carta guardada no cofre que cai. Qutra versio do poema, entretanto,
desenhava um diagrama simples:

“Um fecho de prata
Quizera-o mercar..,

O meu coragdo

Depois de fechado,
Quizera-o selar.

Tem dentro uma carta,

Nio posso esquecé-la...
Sepulto-a no mar,” (p. 520)

O dltimo poema que examinarei evoca ¢ desenha uma queda de tipo
diferente, em relacio as dos poemas precedentes.

O meu coragdo desce,

Um baldo apagado...

— Melhor fora que ardesse,
Nas trevas, incendiado.

Na bruma fastidienta,
Como um caixdo a cova... .
— Porque antes niio rebenta
De dor violenta e nova?!
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Que apego ainda o sustém?
Atomo miserando...

— Se 0 esmagasse 0 frem
Dum comboio arquejando!...

O inane, vil despojo,

Da alma egoista ¢ fraca!
Trouxesse-0 0 mar de 10jo,
Levasse-0 na ressaca.

Numa primeira publicagio, num jornal de Macau, esse poema trazia o
titulo “Queda”, e tinha outra disposi¢io grifica: em duas colunas de tipos
diferentes.

Enquanto em “Agua morrente” tinhamos uma queda-escoamento, e na
“Cangdo da partida” uma queda-mergulho, neste temos uma queda-flutuagio,
ou uma queda suspensa. Os quartetos sdo nitidamente separados em disticos.
Nas duas primeiras estrofes, a queda & inscrita nos primeiros disticos e
suspensa nos ultimos. Na 3* estrofe, ocorre uma inversdo: ¢ o 2° distico que
contém a referéncia ao plano inferior, depois de uma nitida suspensdo da
descida, no centro do poema: “Que apego ainda o sustém?”. Esse suspense é
brutalmente rompido no distico seguinte, quando o coragdio-baldo € destinado
ndo apenas & queda, mas a0 esmagamento. O fim do poema evoca uma queda
em lugar até entdo imprevisto, o mar, ponto de chegada preferido dos objetos
de Pessanha’.

O movimento dessa queda ¢ intermitente e flutuante. Por essa razdo, o
tragado do diagrama ¢ ai mais difuso. Reencontramos o procedimento da
repeticio do verbo que designa a descida. Existe alids uma variante do 5° verso
que o confirma: “Desce na bruma odienta” (p. 526). A disposigio topogrifica
habitual de Pessanha estd presente nessa estrofe: “bruma” no alto, “cova” em
baixo. Nas duas dltimas estrofes, o trem que esmaga e 0 mar que engole se
encontram, como convém, em baixo. Mas a prépria queda s6 se realiza, aqui,
como aspiragio e virtualidade: “melhor fora que [..] se o esmagasse [...]
trouxesse-o [...] levasse-0”. A flutuacio fantasmdtica dessa queda, descjada e
suspensa, é visfvel tanto nas variagdes diagramdticas como no ritmo, nos
verbos e nas imagens do poema.

7 Este poema pode estar na origem de pelo menos dois poemas de Fernando Pessoa: “Onda
que, enrolada, tornas” e “Autopsicografia”. No primeiro, expressa-s¢ 0 mesmo desejo camiliano
de jogar ao mar o coragio; no segundo, a metifora “comboio do corda” = “corag@o” sugere uma
curiosa compressdo da imagem camiliana.
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Pessanha demonstra, por esses procedimentos, uma mestria das
possibilidades icOnicas na linguagem tdo grande quanto a de suas
possibilidades fonicas. Embora as linguas ocidentais funcionem a partir de
signos cujo significante ¢ eminentemente sonoro, toda lingua possui recursos
visuais imitativos com relagio a realidade referida. Jakobson assinalou esse
fendmeno geral: na maior parte das linguas, o plural é mais longo do que o
singular, o sujeito (agente) precede o predicado (agio), as a¢Oes sucessivas se
enunciam na ordem de ocorréncia etc. O que os poetas fazem é explorar
sistematicamente essa tendéncia da linguagem verbal ao diagrama®.

Esse aspecto da poesia de Pessanha pode ter sido acentuado por sua
experiéncia da lingua e da poesia chinesas. Nas linguas de escrita
ideogramadtica, como se sabe, 0 significante € tanto visual quanto sonoro. No
que concerne a representacio visual do objeto, 0 ideograma chinés pode ser
composto de caracteres pictoricos ou de caracteres indicativos. O primeiro
tipo de representagdo se chama Hsiang-hsing (Hsiang = semelhanga, e hsing =
forma). Sdo signos que imitam a forma do objeto representado (figurae
imitatorias). O segundo tipo se chama Chi-shi (Chi = apontar para, e shi = um
sujeito ou uma coisa). Sio signos que indicam tragos essenciais de uma agdo,
de um estado ou de uma relagdo (rerum indicatorias)’. Esses dois tipos de
icones correspondem exatamente a distingdio feita por Peirce entre imagens e
diagramas.

E evidente que um poeta nio precisa ter ido 2 China para descobrir ¢
utilizar os recursos icOnicos da linguagem verbal; mas o fato de que Pessanha
tenha ali vivido, que ele tenha tido um contato direto e prolongado com o
chinés escrito nio pode ser negligenciado. Se é verdade que nio hd um
exotismo particular nos temas e imagens de Pessanha, é entretanto provivel
que sua experiéncia de tradutor de poesia chinesa tenha deixado marcas em sua
maneira de lidar com os signos. Os criticos tém feito alus@o a essa
eventualidade. Mas parece-me que se pode buscar essas marcas para além da
“supressdo das relagdes 1ogicas” e da “falta de leis sintdticas” de que ele fala no
preficio a Oito elegias chinesas”, férmulas que os criticos repetem sem se
aventurarem a maiores conclusdes. Pode-se considerar que o cardter pictdrico
do ideograma lhe tenha inspirado uma aten¢do particular ao aspecto visual da
poesia. Em sua conferéncia Sobre a literatura chinesa, Pessanha privilegia o
aspecto visual do ideograma, e sublinha sua superioridade com relagio a

* Roman Jukobson, A la recherche de l'essence du lungage, in Problemes du langage.
Paris, Gallimard, 1966.

® Tai T'ung, The Six Scripts or the Principles of Chinese Writing. Trad. L. C. Hopkins,
Cambridge University Press, 1954, p. 18.

** In Clepsidra e outros poemas.
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ortografia fOnica: “os caracteres chineses, todos completamente ou
parcialmente ideogréficos [...] possuem esse poder de evocagdo em mais alto
grau do que pode possui-lo a ortografia etimolégica mais apurada™'. Os
criticos assinalam o gosto de Pessanha pelo aspecto grifico das palavras, que o
levava a escrever “lyrio” e “mysterio” com Y", Esses icones pontuais, de tipo
pictdrico-imitativo, sdo comuns a todos os simbolistas. Os icones indicativos e
estruturais, porém, decorrem de um saber mais refinado e mais especifico,
como aquele que se exerce na poesia chinesa,

Em seu preficio, Pessanha se refere 2 predilecio dos poetas chineses pelas
“imagens andlogas”, e louva sua capacidade de evocar essas imagens por
procedimentos ‘“‘vigorosos e rdpidos” (p. 287). Nas elegias traduzidas
encontram-se diagramas similares aos que examinamos em Clepsydra:

Sobe a névoa, entre as sombras do Tsang-u
Baixa o sol entre as brumas do Ting-tang. (p. 302)

Cai o sol, no imenso horizonte, em flor, do

Kiang. (p. 300)

A observagdo do diagrama da queda em Camilo Pessanha nio implica,
entretanto, qualquer afirmacdo da prioridade desse procedimento com relacdo a
outros, estudados com argucia pelos criticos do poeta. Trata-se simplesmente
de mostrar que esse procedimento estd também em sua poesia, insepardvel de
todos os outros que decorrem de outras propriedades da linguagem; e que o
diagrama aumenta o ndmero de recursos canalizados por Pessanha para
produzir, economicamente, um maximo de efeitos.

Também ndo sc trata de afirmar que a observagio dos procedimentos
‘técnicos de Pessanha explica o éxito de seus poemas e, ainda menos, que essa
observagio esgota o sentido daqueles. Uma poesia como esta, onde se exprime
um sofrimento tdo pungente e se criam imagens de uma forga sugestiva
inesgotdvel ndo poderia ser reduzida a uma simples habilidade no manejo dos
signos.

As andlises como as que acabo de propor 1m um alcance restrito. Mas
numa poesia em que tudo se sustenta — e isso é uma tautologia, no caso da
grande poesia — ndo hd aspecto que seja simplesmente acessdrio ou
superficial. A superficie, como diz Pessanha, é o mesmo aspecto do fundo.

"' China. Estudos e tradugges. Lisboa, Agéncia Geral das Col6nias, 1944, p. 110.
* Ver Barbara Spaggiari, op. cit. pp. 37-38.
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CONCLUSAO

Queda e cadéncia sio, etimologicamente falando, sindnimos. A palavra
cadéncia tomou um sentido musical, e a palavra queda manteve o de um
deslocamento espacial para baixo. Os dois sentidos encontram seu lugar no
conceito literdrio de decadéncia. Musical, a poesia decadentista coloca a queda
em cadéncia. A queda ¢ ainda a derrota, o malogro, a capitulagdo, a falta ou o
pecado. Todos esses sentidos se encontram na poesia de Pessanha.

A queda ¢é ai, primeiramente, a do Ocidente, geral, e em seguida a do
Império Portugués, particular. Que o tema da decadéncia nacional se fusiona
com o da decadéncia pessoal, é o que o proprio Pessanha diz e os criticos
repetem: “Eu vi a luz em um pafs perdido./ A minha alma ¢ ldnguida e inerme”.
Essa auto-apresentagao é bastante elogliente para que se possa dispensar outras
citagOes.

A fusdo da decadéncia nacional com a decadéncia pessoal se encontra em
outros poetas da geragdo de Pessanha; mas nele o tema da queda toma
conota¢des suplementarcs. O sentimento de decadéncia politica, cultural e
moral coincide com uma experiéncia existencial fundada no pecado original,
queda prévia e fatal:

Quem poluiu, quem rasgou os meus lengois de linho,
Onde esperei morrer, — meus tdo castos lengois? (p. 203)

Como vimos, a experiéncia da queda toma, em sua poesia, formas variadas
implicando sentimentos diversos. A queda-escoamento de “Agua morrente”
recria um estado depressivo de tristeza e abatimento. A queda-mergulho de
“Can¢do da partida” exprime a forga agressiva de um recalque. E a queda-
flutuagio de “Queda” figura a tens@o entre a tendéncia depressiva a desisténcia
e a pulsdo masoquista, auto-destruidora.

Poeta informado por uma estética da decadéncia, Pessanha tinha pois todas
as condi¢des reunidas para condensar, em sua obra, a mais vertiginosa das
quedas. Ele é decadente & enésima poténcia; europeu, portugués, “asidtico”,
fim-de-século e “fim de raga”; pessoalmente decaido por suas origens
bastardas, pelo exilio num pafs e numa cultura eles mesmos decaidos, pela
destrui¢io fisica a que entregou seu corpo. Pessanha constitui assim, na poesia
portuguesa (¢ talvez mesmo na européia), o exemplo mais acabado do
decadente.

A sensibilidade e a estética da decadéncia caracterizam a maior parte dos
poetas ocidentais do fim do século XIX. Em Portugal, entretanto, essa
sensibilidade e essa estética aderem a uma experiéncia histérica vivida e
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pensada, transformada em tema cultural dominante, o da decadéncia nacional.
De modo que se pode falar num duplo decadentismo portugués.

Pode-se discernir, na poesia portuguesa, uma linha -—— ou uma linhagem —
que vai de Antonio Nobre a Pessoa, e que atinge seu cume (ou seu abismo) em
Camilo Pessanha. Essa linhagem de poetas prossegue, ndo apenas uma temdtica
da queda, mas também uma exploracio das possibilidades de sua representacio
visual, através de procedimentos diagramaticos que se esbogam em Anténio
Nobre, reforcam-se em Pessanha e se desenvolvem em seus leitores, Sd-
Carneiro e Pessoa.

Em Nobre, encontramos diagramas simples da relacdio alto-baixo:

Falhei na Vida. Zut. Ideais caidos!
Torres por terra! As drvores sem ramos!

Ou:

Outono. O Sol, qual brigue em chamas morre
Nos longes d’dgua L™

Em Alvaro de Campos, a ligdo de Pessanha estd assimilada. A repeti¢do do
verbo, em andfora, figura a descida:

A minha alma partiu-se como um vaso vazio,

Caiu pela escada excessivamente abaixo.

Caiu, fez-se em mais pedagos do que havia loiga no vaso.

[...] Sou um espalhamento de cacos sobre um capacho a sacudir."

Em Sda-Carneiro, a disposi¢io grifica exprime a queda de modo
espetacular:

Olho do alto o gelo, ao gelo me arremesso...

Tombei...
- . 5 15
E fico s6 esmagado sobre mim!

" Antdnio Nobre, 8$6. Porto, Livraria Tavares Martins, 1955, p- 159.

¥ Fernando Pessoa, Obra poética. Intr. e notas de Maria Aliete Galhoz, Rio de Janeiro,
Aguilar, 1965, p. 378.

" Mirio de Sa-Carneiro, Poesias. Lisboa, Atica, s.d., p. 80.

40



A inflagio do tema da queda na poesia da virada do século reclama nossa
aten¢ido. Ela decorre da duplicagio do tema da decadéncia em Portugal e
constitui a especificidade da poesia decadente e simbolista desse pais. A
migra¢do de um mesmo tema, de um poeta a outro, com o aproveitamento das
ligdes anteriores, é também uma marca da poesia portuguesa ¢ a garantia de sua
alta tradicao.
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