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livro, vibra uma verdadeira e original poesia. A expressao do
mistério (em cansativa rima repetida com etéreo e sidéreo) raro se
liberta dos moldes liricos e narrativos roméanticos; os grandes
segredos insinuados esboroam-se em exemplificagoes pretensio-
sas, caso dos pedantes comentérios de viagem atribuidos ao tal
Agitador de Sonhos, de quem, por outro lado, se contam
extraordinarios efeitos sobre as almas, principalmente femini-
nas... O melhor do livro é o registo de impressoes ou intuigdes
momentaneas, perdidas num cruzamento de duas retdricas, a
romAntica, dominante, e a decadente, que aflora, por exemplo,
nas sinestesias e em certos tipos de beleza feminina: o olhar
desolado que trocam dois amantes hd muito separados e
indiferentes; a stbita captacio da maneira como um velho
pescador estd vendo uma filha de que fala o narrador, ete.
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CAMILO PESSANHA

O simbolismo portugués em estado puro e cristalino resume-
-se a cerca de quarenta poesias reunidas na Clepsidra de Camilo
Almeida Pessanha (n. Coimbra, 7/9/1867 — T Macau,
1/3/1926). E importa muito notar que essas poesias estiveram
dispersas e quase todas inéditas até & publicagéo, em 1916, de
apenas quinze na revista Centauro de Luis de Montalvor, ao que
se seguiu em 1920 a primeira edi¢fo de Clepsidra, com vinte e
nove composicoes. Pessanha deixava, como Joéo de Deus, aos
amigos o cuidado de escrever e editar as suas poesias, que uma
meméria privilegiada retinha ao par de muitos outros textos
alheios; e antes da geracdo do Orfeu, que muito lhe deve —
sobretudo, vé-lo-emos, Pessoa — , a sua influéncia nao se fez.
notavelmente sentir nos poetas mais ou menos tocados pelo
decadentismo-simbolismo que temos estado a considerar. Mesmo
o seu intimo companheiro Alberto Osério de Castro, que, como
ele, experimentou a vida em ambientes ex6ticos orientais, fica
muito longe da concepcdo de poesia inerente a escassa mas
consumada obra que Pessanha nos deixou.

A mais antiga composigio recolhida deste poeta, Librica,
datada de Outubro de 1885, portanto dos seus dezoito anos,
revela j4 um temperamento e um destino singulares. O seu tema
de fundo é a oscilagdo entre a nuvem de desejos despertada por
uma figura feminina e a feliz apatia de olhos fitos em que, de um
modo estilisticamente manifesto, preferiria viver sob o azul do
seu olhar dela, quer no 6pio e morna letargia do amor
saciado, quer no receio de a bela miragem se dissipar ao primeiro
beijo na face pura. Trés sonetos datados de Setembro de 1887,
isto &, dos seus vinte anos e que, sob o titulo geral de Caminho,
dedica ao encontro e breve camaradagem de um dos seus colegas
universitarios de Coimbra, permitiriam sé por si assinald-lo
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como um poeta impar na sua geragdo. Na verdade, qual dos
decadentes prestes entdo a surgir exprimirda umas téo subtis
saudades do presente a escoar-se, ou encontrard um tdo ébvio e,
ao mesmo tempo, tdo tocante simbolo de companheirismo na
venda em que poisaste, onde poisei e bebemos cada um do mesmo
vinho? E qual deles descobrird meios de expresséo tdo simpies
que passam despercebidos no seu efeito e tao insubstituiveis
como estes dois que vamos ver? Sao eles, e a titulo de exemplo:
este anacoluto de que a palavra dor fica suspensa, depois de
enriquecida de uma extraordiniria metafora, a da luz
desgrenhada alumiando as almas doidamente

Porque a dor, esta falta de harmonia,
toda a luz desgrenhada que alumia,
as almas doidamente, o céu de agora,
sem ela o coragdo é quase nada...

e, agora, a discreta énfase exortativa deste uso repetido do
pronome pessoal

Cada um por seu lado!... Eu vou sozinho,
eu quero arrostar s6 todo o caminho,
eu posso resistir & grande calmal...

Démos uma prova mais da excepcionalidade de Pessanha
logo nos seus primeiros passos visiveis em poesia. Do mesmo ano
de 1889 em que se publicam Boémia Nova e Os Insubmissos
estdo datadas duas das suas mais antigas poesias que se
conhecem: Interrogacdo e Crepuscular. O leitor recorde aquele
facticio ideal de um amor casto e sacramental de Eugénio de
Castro, Oliveira Soares, Jilio Brandéo, e compare com o que se
passa neste outro poeta. J4 vimos que o desejo, na primeira
poesia de Pessanha, se nao inibe, mas hesita quanto ao objecto ao
qual tende, alternando com uma feliz apatia. Ora a Interrogagédo
resume-se nesta frase, ou antes, motivo, que se repete, modulado,
na poesia: Nio sei se isto é amor; porque, explica o poeta, nunca
pensei num lar / onde fosses feliz, e eu feliz contigo [...] nem me
lembrei jamais de te beijar na boca [...] mas sei que te estremego,
/ que adoecia talvez de te saber doente. Eis uma tonalidade
realmente nova: o amor-adoracio de Joio de Deus, mas despido
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de todo o encarecimento romantico (adoecia talvez) e de todos os
equivocos beatos de sensualidade — um amor realmente
simbolista, no sentido de que nio sabe qual o seu objecto real.
A poesia Crepuscular também nada tem que ver com os poentes
de hemoptise e outros lugares-comuns decadentes: é um vago
sofrer do fim do dia onde se confundem o cruzar de relagées do
poeta com o ambiente natural e o de relagées com certa mulher:
Sentem-se espasmos, agonias de ave, / inapreensiveis, minimas,
serenas... / Tenho entre as maos as tuas maos pequenas, / 0 meu
olhar no teu olhar suave. Nao podemos dizer que ja nos seus
inicios conhecidos a pequena obra deste poeta perturba, ou
melhor problematiza o nosso senso do real de um modo bem mais
intimo do que a de qualquer seu contemporaneo? Pode, é certo,
ver-se nisso um limite ou uma decadéncia mais entranhada, um
idealismo mais consequente consigo préprio e, por isso, mais
solipsista, mais inapetente. Mas néo é superficial uma limitagao
assim formulada? Verdade, verdade: o que fica deveras corroido e
indesejado na poesia de Pessanha néo é a realidade, ndo é o amor
humano verdadeiro — é certa representacdo burguesa da
estrutura e valores do real. De outro modo, como nos interessaria
e calaria no 4nimo de um modo tdo particular entre os outros
poetas mais burguesmente realistas e sios da sua época?
No entanto, ndo podemos deixar de sentir, e de um modo
imediato, intuitivo, os seus auténticos limites: limites de poesia
sincera e de um seu verdadeiro realismo que se nos apresenta
como negativo ou critico de outro pseudo-realismo. Esses limites
sdo, antes de mais nada, os de um ponto de partida romantico
historicista. E talvez oportuno observar o seguinte: filho
tardiamente legitimado de um magistrado de linhagem
aristocratica e de uma servigal com quem viveu uma parte da
infancia no campo, Camilo Pessanha parece conservar na poesia,
vindo do lado paterno, um abstracto sonho de passadas eras
cavaleirescas, e do lado materno uma saudade mais concreta-
mente pessoal da vida alded, de onde vém as suas imagens mais
impressivas (a folhagem verde, a silva doida, o brasido do lar, a
mesa de pinho, os lengéis de linho, o vinho acidulado e fresco —
notemos que, em seu parecer, o vero lirismo é sempre bucélico, o
que nele quer dizer materno). A exortacio roméntica ao sonho
traz j4 uma certa afectacio ao desfecho do triptico Caminho (ter fé
e sonhar — encher a almal); mas cobre-se de passadismo
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caraveleiro ou cavaleiroso em composi¢ées como o diptico de
sonetos S. Gabriel, arcanjo das naus enviadas a conquista da luz,
do Bem, doce clario irreal e como Castelo de Obidos, onde evoca
as facanhas e contendas, alias prolixas e vis, dos cavaleiros de
antanho; e, noutro soneto, envolve de simbolos her4ldicos o seu
gosto insistente, e também em parte roméintico, das ruinas,
sepulturas rasas. Este romantismo da ganga originiria acusa-se
ainda na subsisténcia de um vocabulario literato que por vezes
passa as fieiras de uma escolha de resto exigente, talvez em
muitos casos a espera de uma solucao preferivel que néo veio:
fiilgida visao, figura peregrina, violento fragor, olvido, evolar-se,
oscular...

Vamos agora intentar um estudo do breve mas importante
recheio poético central de Clepsidra. F4-lo-emos em duas
aproximacées. Primeiro, focaremos sobretudo os temas e
motivos. Depois veremos de que modo a estrutura tematica,
antes encarada em abstracto, se completa ou transcende pelos
dados de sua execugdo estilistica e ritmica.

Um dos temas fundamentais j4 nos surgiu em poesias dos
seus tempos universitarios. Digamos ser o do receio ou ndusea da
consumacio dos desejos: qualquer conquista é um acto antipdtico
(Felizes, vds, 6 mortos da batalha!/ Sonhais, de costas, nos olhos
abertos / reflectindo as estrelas, boquiabertos...); a serena
imagem em que para Pessanha se essencializa a paisagem
bucélica, vinda, de branco, do imo da folhagem, parecendo de
inicio feminina, acaba por se reduzir a uma andrégina e
vegetativa alma de silfo, carne de camélia. H4, é certo, um soneto
em que um misto de Andrémeda salva por Perseu e Vénus
Anadiémena timoneando uma concha alvinitente desmaia
amorosa, sem vil pudor, sob o seu casto pulso de jovem gladiador,
mas essa gesta de heréi grego ou cavaleiro bretdo é demasiado
narcisica, neste desfecho erético, para nos interessar como tal; e a
imagem feminina a que d4 o nome de Vénus é a de um corpo de
afogada, pitrido o ventre, azul e aglutinoso, / que a onda, crassa,
no balanco alaga. Tudo o que um desejo toca, murcha sobre a
haste ou se corrompe, num suor de terror inquieto — e o poeta
pergunta-se quem poluiu, rasgou, quebrou, espalhou todos os
bens mais tangiveis, os da infincia, no simples decurso
irreversivel de uma vida. Um dos seus mais belos sonetos diz-nos
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o breve e tardio florir, por engano, de uma beleza que apenas
parece verdadeira porque triste e com o fim a vista.

Parte importante das poesias dir-se-ia, portanto, feita de
desisténcia ou socobramento. Supée-se um ardor, uma catastrofe,
um naufrigio acabados, e o que subsiste é um minimo
evanescente de sofrimento que se interroga, um resto de vida
assistindo a dltima fase da sua insensibilizagdo em processo. Dai
que também se tenha apropriado da arte dos Romances sans
paroles de Verlaine. O crepuscular, vago sofrer de fim do dia de
1889 mantém-se pelos anos fora: de Tantos ndufragos, perdigoes,
destrocos (e o grande amor de Camilo Pessanha naufragou, de
facto, em circunstancias particularmente dramaéticas, vindo a
afogar-se em 1 acau em Opio e ligagbes mercendrias, sendo
infiéis, de pobres chinesas) — o que a nossa vista sonda na sua
alma sdo diminutos restos perdidos entre minerais: rdseas
unhinhas que a maré partira... / dentinhos que o vaivém
desengastara... / conchas, pedrinhas, pedacinhos de 0ssos...; e
quando ouvimos chorar arcadas despedagadas de violoicelo,
sentimo-lo como tultima reaccio viva perante caudais de choro
pacificando-se em ruinas, urnas quebradas, blocos de gelo.

No entanto ndo se torna, aqui, necessdrio esperar pela
analise estilistica para extravasar do esquema temadtico desta
decadéncia sincera, e ndo formalista como outras nossas
conhecidas. E eis no que, uma primeira vez, encontraremos
Fernando Pessoa como discipulo de Pessanha. Com efeito, esta ja
anti-romantica negacao da veeméncia sentimental, esta descida
ou cadéncia do humano a4 aparente insensibilidade pura levanta
ao leitor atento o problema lapidarmente posto pela férmula de
Pessoa acerca do nosso frequente desejo nauseado, perante o
inerte ou instintivo, de ter a tua alegre inconsciéncia / e a
consciéncia disso. Na verdade, a nossa representacdo, mormente
representacdo poética, do inerte nio é inerte, é um simbolo mais
ou menos dindmico: um simbolo, em Pessanha, e eficaz, de todas
as formas de irrepardvel perda desse valor supremo, a
sensibilidade humana mesmo dolorosa, inextricavelmente
minha ou alheia na medida em que se exprime ou comunica, seja
devida a morte, velhice, degradagio, cansago. Ora se o poeta
encontra de facto o simbolo poético representativo de tal valor
humano, em que a prépria dor se inclui pelo seu aspecto positivo
de reaccdo viva, pouco importa que a insensibilizagdo ou
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opiamento lhe aparecam & consciéncia individual como
desejéveis, se 0 que a sua poesia produz é, pelo contrario, um
acordar de tensées. Pouco importa que uma das suas poesias de
mais facil agrado encareca o desejo de estar morto, enterrado, sob
todas as tragédias alheias, Muito quietinho. A rir-me/de ndo me
doer nada — se este desfecho desvenda, antes de Pessoa, pela sua
prépria contradigio acerada, o absurdo de nos imaginarmos sem
vida, inertes, inactivos (pensar é ja agir, mesmo que seja de um
modo inconsequente), reduzidos... a uma representacéo, afinal
ainda nossa, daquilo que ndo somos e que a prépria matéria sub-
-humana, com certeza mais complexa do que qualquer nossa
representacio mesmo cientificamente actualizada, também néo
pode ser apenas.

De qualquer modo, 0 que estd no primeiro plano da
consciéncia poética expressa, o plano tematico, é a tendéncia a
desistir, a demitir-se da sensibilidade, é a perda de um sentido
conscientemente activo para a vida. Muito significativo disso
aquele soneto em que, contemplando um trajecto de ida e volta
das suas pegadas na areia molhada, o poeta se pergunta: Toda
esta extensa pista — para qué?/Se hé-de vir apagar-vos a maré, /
como as do novo rasto que comega...

A apatia contemplativa e desistente liga-se ainda a abulia
da indeciséo. O poeta néo sabe se quer voltar, prosseguir ou ficar,
tal como ndo sabe se ama deveras. E, como consequéncia, a
realidade aparece-lhe radicalmente ambigua, no sujeito como no
objecto: Ndo sei de onde venho, / que azar me fundou, / das
mégoas que tenho, / 0s ais porque os dou/[...]/ miragens do nada
/ dizei-me quem sou. Um dos seus mais not4veis sonetos é feito da
notacdo de um dia de iniiteis agonias mas inundado de sol, de
falsas alegrias mas discretas ironias, difuso... mas Iticido... mas
palido — um dia impressivel sem que se saiba ao certo de qué ou
porqué. Ora, como ¢ sentido activo que se atribui 2 vida estd
relacionado com a dialéctica da esséncia e da aparéncia, como o
crer-se na esséncia de um dado fenémeno, isto é, no seu esquema
de previsibilidade, na sua lei de desenvolvimento, depende da
nossa vontade de actuar sobre esse fenémeno, depende da nossa
atitude pratica — tal abulia patente no plano tematico desta
poesia traduz-se, sob o ponto de vista da sua teoria do
conhecimento, pelo fenomenismo, vem a ser, por um encarar os
fenémenos como simples desfile de aparéncias sem esséncia.
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Logo nas suas primicias conhecidas dos dezoito anos que o
tema da feliz apatia se prende ao tema do objecto como sonho
fugindo, nuvem solta, miragem inconstante no horizonte do louco
pensamento. No vocabulario, como mostrou Ester de Lemos, na
estrutura estilistica, a poesia de Pessanha é toda ela sugestiva do
mundo como imagens ou miragens. Mas a expressido mais
acabada e interessante desse fenomenismo encontra-se no soneto
que principia pela pergunta: Imagens que passais pela retina /
dos meus olhos, porque ndo vos fixais? Perante as imagens, os
olhos abertos nio passariam de um espelho intitil ou uma aridez
de sucessivos desertos (metifora a que Régio dard um alcance
mistico) — e as préprias méos humanas, simbolo de instrumento
primordial da nossa acgdo sobre o mundo (um mundo de
esséncias, de leis, mesmo relativas, e previsio) se reduzem a uma
sombra, uma estranha sombra em movimentos vaos (repare-se na
estranheza, para nés, do que hid de mais nosso, esboco da
dissolugao de uma unidade representativa do corpo, portanto de
esquizofrenia), maos cujos dedos incertos parecem flectir-se de
um modo casual. Nao se poderia encontrar mais licida conexio
do que esta, negativamente registada em Pessanha, entre o
desintegrar da nocéao de esséncia (nocéo relativa a pratica, e nao
necessariamente absoluta) e o desintegrar da vontade. E se
atentarmos no segundo quarteto, onde o poeta se representa
como término para o curso das imagens um lago escuro, silente
de juncais, sob o pairar de um vago medo angustioso,
constataremos que tal fenomenismo, tal desintegracio do mundo
como representacio e como vontade, arrasta, por assim dizer, o
arquétipo do terror religioso, a Lagoa Estigia ou infernal do
além-morte helénico ou dantesco.

E eis-nos de novo no limiar de Fernando Pessoa. Em
principio, ndo faz sentido questionar sobre se a lagoa tétrica
aonde vao parar as imagens vas é transcendente ou imanente ao
eu: a transcendéncia e a imanéncia, o objecto e o sujeito deixaram
de opor-se, visto que o0 mundo e o eu sio solidariamente atingidos
pela atomizacdo fenomenista. Mas de nada serve uma pessoa
pretender-se inconsciente ou psiquicamente atomizada: temos
sempre, inevitavelmente, enquanto pessoas, uma qualquer
forma ou grau de consciéncia daquilo de que nos dizemos
inconscientes ou ignorantes — e talvez se possa aventar que
(menos desintegrado do que pretende) o eu de Pessanha encara a
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lagoa terminal das imagens, e da sua vida, como sendo de
natureza psiquica. Com efeito, sendo Pessanha anterior 4 grande
voga, ente nds, da psicanilise, mas contempordneo da sua
elaboragao, exprime na antepeniltima e na ultima poesia da 2.
edigio de Clepsidra uma concepcao que se acerca das de Freud.
Na antepentltima poesia, o coragio é comparado a uma cadeia,
cujos bandidos presos, sob a ameaca das algemas e dos guardas,
deixam de parecer feras de olhos acesos e (serenos... serenos...
serenos...) exibem um ar doente de contemplativos; no Poema
Final, o poeta deseja conter adormecidos no seu limbo de sombra
os represados clardes, cromédticas vesdnias da cor, deseja que o0s
abortos dos museus biolégicos ndo sondem o seu abismo, e que os
sonhos nao sonhados nao acordem, ou sequer suspirem ou
respirem. As nogbes de inconsciente, censura, recalcamento e
complexo afiguram-se-me aqui esbocadas — e por isso
subjectivada, ou melhor, psicologizada a localizagio ou origem do
medo angustioso que j4 vimos pairar sobre a consumacio de um
desejo e o destino final do fluxo das imagens e da vida no tempo.
Ora confronte o leitor estas poesias de Pessanha, nomeadamente
o soneto Imagens que passais e 0 Poema Final com a série de 14
sonetos de Passos da Cruz de Pessoa, e constatard que o poeta
mais novo se limita a explicitar e, nalguns casos, adensar o que ja
se definira no precursor. Até mesmo no mais belo desses 14
sonetos, o IV, O tocadora de harpa..., descobrimos a perturbante
metafora do que chamei a Lagoa Estigia, que os discipulos de
Jung talvez considerem arquetipica e os de Freud liguem a
reminiscéncia mais pudenda do complexo de Edipo.

Mas Pessanha visto como precursor e mestre dos temas e
motivos de Pessoa tem ainda bastante mais que se diga. Sabemos
que uma das preocupacbes mais caracteristicas de Pessoa,
preocupacdo alids conexa a4 da sua insistente dialéctica do
consciente-inconsciente, é a do significado da musica. Por um
lado, canta-se, como se chora, sem razao suficiente (ideia, de resto,
nitidamente pré-existencialista, porque negadora do determinis-
mo humano); por outro lado, algumas das suas composicoes em
redondilha oscilam entre a ideia formalista de que néo ha sentido
para além do mero fenémeno sonoro musical e a ideia
transcendentalista (e tdo metafisica quanto a formalista, pois a
contradicao parece no poeta insolivel) de que a poesia tem, sim,
um sentido, mas incompreensivelmente religioso. Dentro desta
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irresolucéo, Pessoa recorre i sua teoria do fingimento: a musica,
como de resto qualquer sentimento, é um sem-sentido que pode
lassamente assumir (ou disfarcar-se com) qualquer sentido da
hora que passa. Dispensar-me-ei de uma exemplificacao extensa;
o leitor pode certificar-se deste esquema tematico lendo
atentamente poesias como Foi um momento, Cessa o teu canto,
Trila na noite uma flauta, Ela canta, a pobre ceifeira, Pobre
velha miisica e ainda meditando sobre férmulas como dou &
saudade a riqueza / da emogdo que a hora tece, ou visto da dor
com que minto / dor que a minha alma tem. Ora na poesia Ao
longe os barcos de flores, Pessanha alude ao som de uma flauta
que, desgarrada, lhe chega dos barcos onde, ao largo, decorre a
orgia chinesa do amor mercenirio; essa flauta é, bem
nitidamente, a que nos aparece trilando em Pessoa: ela chora ja
sem razio e o seu é vilivo, certamente da anénima viuvez da
cancao da ceifeira em Pessoa; desfia festdes de luz dissimulando a
hora, como a emocdo ou a dor de Pessoa. Noutros passos,
Pessanha interroga-se (muito j4 se interroga Pessanha!) sobre
qual a cicatriz que numa agitagdo dolorosa distende as suas
asitas ao ouvir, desatento, a parlenda de uma viola chinesa
(dialéctica pessoana da atengdo-desatengdo, consciéncia-incons-
ciéncia); fala-nos numa série de ndo-sei-porqués evocados por
uma voz débil — e bem sabemos a recorréncia no discipulo dessa
voz anénima, valida em si mesma, mais real, dir-se-ia, que o
préprio ser humano que a profere. Podemos, portanto, concluir
que a tematica do nosso tinico simbolista verdadeiro é ji, em
gestacdo adiantada, a do nosso melhor poeta modernista.
Vejamos como, enfrentada na sua concretizagdo (por vezes,
superacéio) estilistica, ela se revela em certos aspectos mais
evoluida do precursor do que no seu aprendiz e futuro mestre de
poetas.

Embora diminuta, a obra poética de Camilo Pessanha é uma
das mais organicamente elaboradas e significativamente
precursoras da histéria da poesia portuguesa. Os sonetos, em
numero de 22, constituem o niicleo dessa obra; trés agrupam-se
no triptico Caminho, cuja primeira pega alids nos parece
desgarrada das duas restantes; h4 ainda dois dipticos, um dos
quais, Vénus, também nido parece muito consequente, pois o
primeiro soneto desse diptico emparelhar-se-ia melhor com o que
o precede na 2. edi¢io Esvelta surge! vem das dguas, nua. Este

125



dltimo traca a imagem de Vénus Anadiémena e remata num tom
euférico; ora o designado como Vénus I dilui tal euforia,
apresentando como que o regresso da beleza feminina a
dissolucio das origens, sob a imagem de uma espécie de Ofélia
afogada, a boiar meio decomposta na agua, simbolo fluidico do
caos origindrio e final da vida e da beleza. Este escasso conjunto
de sonetos representa porventura, s6 por si, o maior renovo de tal
forma estréfica desde o Renascimento.

Com efeito, 0 soneto renascentista era em geral o molde onde
se vazava uma inferéncia logica extremamente densa e bem
formalizada. H4, em regra, uma premissa maior (categdrica,
condicional ou disjuntiva, tanto faz), ou entéo, e dialecticamente,
uma tese, que se expde de um modo mais ou menos extenso desde
o primeiro quarteto até, quase sempre, ao final do segundo;
segue-se a prermissa menor, ou entdo antitese, que se situa, em
geral, entre o segundo quarteto e o primeiro terceto; e a
conclusdo ou sintese, normalmente constituida por uma
revelagdo, surpresa, paradoxo, de qualquer modo um achado
para o qual se engenhou formalmente todo o antecedente légico,
protelando-se tanto quanto possivel para a tdltima esténcia, o
dltimo verso, a ultima frase o conhecimento cabal dessa
consequéncia premeditada. Quando Antero de Quental, inspira-
do por Jodao de Deus, reinicia a carreira do soneto depois do
interregno romantico, mantém o esquema cldssico do soneto
como breve corrida em trés fases de aceleracdo para um fecho
dourado formalmente légico. Ora, como veremos, o estilo
proposicional de Pessanha foge, quanto possivel, da assercao
légica para a interrogacéo, a exclamacdo, a reticéncia, a pura
indigitacdo de coisas, ou melhor, de qualidades. A énfase
continua a preponderar no desfecho, mas é, por assim dizer, da
natureza de uma coda musical e ndo de um consequente légico.

Quanto as restantes formas versificatérias, é de notar, além
de uma variedade notdvel em relacao ao nimero de poesias, o
predominio, oposto & norma verlaineana, do verso de quantidade
par de silabas (hexa, octo, deca e dodecassilabo) e, facto
surpreendente, a auséncia do verso popular de redondilha maior
(aredondilha é o seu tinico verso impar, por sinal trabalhado com
especial frequéncia e destreza).

Sob o ponto de vista pros6dico, a mais not4vel particularida-
de pode assim resumir-se: Pessanha conta-se entre os raros
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nossos- poetas cujo ritmo néo estéd apenas pautado segundo os
preceitos que desde o século XVI tradicionalmente definem o
verso portugués: o isossilabismo, ou nimero prefixo de silabas, a
rima e a obrigatoriedade de alguns acentos ténicos, por vezes
reforcados com cesura. H4 composigdes deste poeta redutiveis a
esquemas quantitativos regulares, isto €, a quadros fixos de
distribuigao de sflabas ténicas e dtonas. Para ndo enfadar o leitor
corrente com longas explicacdes, limitar-nos-emos a dois casos
exemplificativos: o de uma pequena poesia constituida por trés
tercetos de hexassilabos, e. o de um soneto decassildbico. O
primeiro exemplo ¢ de tal modo 6bvio que quase bastara por lado
a lado a poesia e o esquema das suas silabas ténicas e atonas, as
primeiras representadas pelo sinal — e as segundas por u:

Se andava no jardim, u- uuu-
Que cheiro de jasmim! u- uuu-
Tao branca do luar! u- uuu-
Eis tenho-a junto a mim, u-u- u-
Vencida, é minha, enfim, u- u- u-
Apés tanto a sonhar... u- uuu-
Porque entristeco assim?... uuu- u-
Nao era ela, mas sim uu- uu-
(O que eu quis abragar). u- uuu-
A hora do jardim... u- uuu-
O aroma de jasmim... u- uuu-
A onda do luar... u- uuu-

Repare-se que, & base de um mesmo ritmo, o terceto final
modula de um tom saudoso para um tom meramente sonhador os
mesmos motivos verbais do primeiro terceto: em terminologia
quantitativa, cada verso em questao reduz-se a um pé jambico (u-)
seguido de um pean quarto (uuu-). O segundo terceto trata nos
versos iniciais o -tema do conseguimento euférico a que
corresponde um esquema especifico de triplo jambo, mas o seu
verso final reconduz-nos, ritmica e verbalmente, ao tema
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saudade-sonho. O terceiro terceto, mais variado, parece passar
por trés tonalidades no ritmo (como na expressio verbal) dos
sucessivos versos: o da tristeza (péan quarto e jambo), o da
decepcdo (duplo anapesto, uu-) e o tema de fundo da poesia, o da
saudade-sonho.

O segundo exemplo a apresentar é o do soneto Imagens que
passais, que também transcreveremos com o esquema prosédico
ao lado:

Imagens que passais pela retina u- uuu- uuu-
Dos meus olhos, porque nao vos fixais? uu- uuu- uu-
Que passais como a Agua cristalina uu- uu- uuu-
Por uma fonte para nunca maisl!... uuu- uuu- u-
Ou para o lago escuro onde termina uuu- u- uuu-
Vosso curso, silente de juncais, uu- uu- uuu-
E o vago medo angustioso domina u- u- uu- uu-
— Porque ides sem mim, ndo me levais? uu- uu- uuu-
Sem v6s o que sao os meus olhos abertos? u- uu- u- uu-
— O espelho initil, meus olhos pagéos! u- u- uu- uu-
Aridez de sucessivos desertos... uu- uuu- uu-
Fica sequer, sombra das minhas maos. uu- uu- u-
Flexao casual dos meus dedos incertos, u- u- uu- uu-

— Estranha sombra em movimentos vdos.  u- u- uuu- uu-

A mais imediata constatacgio a fazer por este esquema é a
nio-obediéncia de cinco versos (2.°, 7.°, 10.°, 11.°, 13.°) as regras
tradicionais de acentuacio do decassilabo heréico ou sifico. No
entanto a impressdo ritmica global da poesia é mais do que
satisfatéria: para isso contribuem, no apenas as suas estruturas
de articulacdo fonemaética, imagens e pensamento, mas também
as frequentes mudancas de ritmo de uns versos para outros e a
percepcdo de que tais mudancas estao bem adequadas ao devir do
tom emotivo. Nao intentaremos uma andlise minuciosa (a an4-
lise formal da poesia de Pessanha ji foi de resto feita com
minicia por Ester de Lemos). Limitemo-nos a duas verificagdes.

Primeira verificagdo: os versos 7.°, 10.° e 13.° obedecem &
acentuacio que na Idade Média (Dante inclusive) predominava
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no decassilabo (4.2 e 7.2 silaba acentuadas, em vez da 4. ¢ 8.2 do
decassilabo safico); mas, mais ainda, esses trés versos
decompoem-se nitidamente em duas partes cada, uma de ritmo
jémbico (u-) e outra de anapesto (uu-), e a primeira parte, jAmbica,
mais lenta, corresponde 4 indigitagio de uma coisa (vago medo,
espelho intitil, flexdo casual), ao passo que a segunda parte,
anapéstica, mais rapida, devido ao predominio das silabas atonas
sobre as tdnicas, corresponde a sugestdes de maior vivacidade,
accao ou movimento das coisas indigitadas. Segunda verificagao:
os dois restantes versos irregulares, 0 2.° e 0 11.°, sdo constituidos
por um péan quarto (uuu-) intercalado entre dois anapestos (uu-),
o que lhes imprime uma aceleragdo ritmica na secgdo média,
aquela que, precisamente, nos aparece animada por uma
pergunta ou sugestdo de pluralidade enumerativa, inserta entre
alusées a coisas que se desejaria manter fixas ou a coisas
monotonamente dridas. Tudo, em suma, se passa como se o ritmo
fosse elaborado, ndo tanto em obediéncia a regras meétricas
prefixas, como em funcio de necessidades expressivas afectando
a prosédia de cada verso e de cada seccio ou subunidade
expressiva do verso.

A primeira poesia integralmente transcrita, Se andava no
Jardim, permite ainda exemplificar a concentracio de factores
ritmicos diferentes. Assim, a repeticio modulada. E frequente
em Pessanha o uso de processos repetitivos, mas nunca a
repeti¢do se faz de modo mecanico, isto é, sem um elemento de
variedade na repeticido. O tultimo terceto da composicdo
mencionada repete as palavras de rima do primeiro, mas
variando tudo o mais; entre o segundo e o terceiro verso do
primeiro terceto ha incontestdvel paralelismo frasico, mas
modulado pela habil alternancia das particulas exclamativas
que e tjo; a rima dos dois versos iniciais é mais do que
consonante, é quase paronimica (jardim e jasmim, palavras aliés
da mesma esfera seméantica, diferem apenas pelas consoantes
internas) e toda a composicao parece dominada pela rima em im
(veiculo de uma sugestdo permanente de cheiro a jasmim), mas
tal repeticao estd contrapesada por estes dois factores: a rima em
ar reforcada pela sua posigio final e a variedade de enlaces e
pausas sint4cticas de estrofe para estrofe: exclamagoes, paragem
entre as estrofes iniciais, indigitacdo por eis, pergunta,
aclaramento parentético, reticéncias.
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Pessanha recorre de fito feito, como os decadentes,
aliteragfio e 4 rima interna, sendo todavia de sublinhar que esses
recursos assumem sempre na sua poesia uma nitida motivacao
complexa. E o que salta logo 4 vista de frases como: flauta f1ébil;
da minha vinha o vinho acidulado e fresco; rojam-se cobras pelas
velhas ldgeas. Mais requintado, porém, é o uso conjunto da
alitera¢io e da paronimia quando ele converge num efeito ja
previsto e até teorizado por Verlaine: JI faut aussi que tu n’ailles
point / choisir tes mots sans quelque méprise: / rien de plus cher
que la chanson grise/ou I'Indécis au Précis se joint. E, por
exemplo, o caso da impressdo de lassa perplexidade subjectiva e
de vaga complicacio objectiva trazida a caracterizacdo de certo
dia passado pela repeticéo, pela aliteracao de 11, pela paronimia
e copulagéo negligente de teoremas e teorias em: tao Iicido... tdo
pélido... tao licido!... / difuso de teoremas, de teorias... E, ainda, 0
caso da mesma aliteracio de 11 e da semelhanca quase
anagramética de alabastos e balaiustres em: Trémulos as-
tros... / solidées lacustres.../ — lemes e mastros.../e 0s
alabastros / dos balatistres! Repare-se, por fim, na insinuacao de
timbre anasalado de uma viola chinesa desatentamente ouvida
em: Ao longo da viola morosa / vai adormecendo a parlenda / sem
que amadornado ou atenda/a lengalenga fastidiosa.

Passemos agora ao dominio do vocabulario, para, resumida-
mente, vermos as caracteristicas mais notéveis. Primeiro, o facto
de um certo léxico de fundo erudito, a que ja aludimos, se
compensar quase sempre pelo seu insubstituivel e original
ajustamento na frase, evitando palavras desbotadas ou
carregadas de sentimentalismo e mobilizando preciosas corres-
pondéncias, no sentido baudelaireano do termo: o meu jardim
exiguo; sereno como um pélago quieto; furor cruel e simiesco;
quao delicada te osculou num dedo; do imo da folhagem; cheiro de
junquilhos vivido e agro; quem poluiu os meus lengéis de linho.
Se quisermos considerar um efeito lexical cumulativo basta
atentar na inexcedivel adequacdo dos diminutivos no soneto
Singra o navio e dos termos em italico no seguinte trecho:
Pitrido o ventre, azul e aglutinoso/ que a onda, crassa, num
balango alaga/ e reflui (um olfacto que se embriaga) / como em
um sorvo, mirmura de gozo. Nao percamos o ensejo de notar que
a densidade de muitas das melhores imagens e frases de
Pessanha resulta do cunho simples, bucélico, do vocabuldrio
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nelas usado: vinho é um dos seus predilectos simbolos
(aproximado no mais saudosamente bucélico dos seus sonetos de
lenha, lengéis de linho, uma mesa mera tdbua de pinho, lume, a
velha casa nova, os casais da aldeia); olhos ardidos; silva doida;
asita fofa; morre-me a boca por beijar a tua— sio amostras deste
lado da sua estética lexical.

Mas o mais extraordinirio quanto aos usos vocabulares do
poeta consiste na arte de compor, como em pintura se diria, os
valores, isto é, de iluminar recipocramente as palavras pela sua
simples proximidade. Por exemplo, no referido soneto bucélico,
em que este processo mallarméano tanto se salienta, a expresséo
os meus lengdis de linho reforca a impressiao de candidez
parafraseando-se no verso seguinte sob a forma de meus tao
castos lengdis, e, mais adiante, ao falar-se em dos meus o0ssos 0
Iume a extinguir-se breve prepara-se a imagem do Iar, ou lareira,
que surge no verso imediato; em outro e admirdvel soneto,
Floriram por engano as rosas bravas, a expressao cai nupcial a
neve, a alusdo a rosas, a pétalas, ao esparzir de quanta flor, ao
véu de noivado — acabam por fundir numa tonalidade tinica a
visdo de um casamento, de um nevéo, de um desfolhar outonal,
de um branquear dos cabelos, de um Inverno, uma velhice, um
marmore sepulcral iminentes, coisas que o conhecimento
biografico do poeta ainda mais subtiliza e dramatiza: trata-se da
saudade de casamento que ele teria desejado mas se nao fez,
trata-se da saudade de um presente irreal com saudades
tacitamente compartilhadas a dois, trata-se da saudade de uma
docura amarga do envelhecimento em companhia conjugal que
Pessanha nfo conheceria nunca, resignado ao amor mercenario e
aos solitdrios, mérbidos prazeres do épio.

A estilistica simbolista da juntura vocabular apresenta
ainda outras facetas neste poeta que seria desproporcionado
estudar aqui de modo detido. Limitemo-nos a reparar que um dos
seus sonetos, Fondgrafo, ¢ uma montagem experimental de
sinestesias, sobretudo visuais e olfactivas, estimuladas por uma
sucessdo de gravagdes sonoras; e que uma poesia justamente
célebre, Chorai arcadas/do violoncelo, obedece claramente a
uma organizacio ditemdtica de inspiragio musical e verlainea-
na, ABC, reduzindo-se todo o seu significado a uma modulacio,
através de sucessivos motivos ou imagens, entre dois temas: o
tema da catastrofe e emogio convulsa em pleno auge (inicio e
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remate da composicdo) e o tema das ruinas, do destrogo
mineralizado, algido, marméreo, que se vai impondo através das
trés estancias intermédias, até a convulsdo ou despedacamento
final, no Da Capo musical incompleto do primeiro tema.
Terminemos com um relance aos meios estilisticos de ordem
morfossintactica e ao seu principal alcance. Este alcance consiste
em reduzir ao minimo a necessidade de asser¢do e enlace
raciocinante. Trata-se de uma tendéncia fundamental do
simbolismo para a qual Pessanha encontrou semelhancas na
poesia elegiaca chinesa das dinastias Ming e Tang, de que
traduziu varios espécimes e onde notou a supressao de todas as
palavras designativas das relagdes Iogicas. O fenomenismo que
referimos na tematica deste poeta acusa-se com efeito em
numerosos estigmas morfossintacticos, tais como a predileccio
pelo giro ndo sei (se... ou que...); e como o gosto do conjuntivo
optativo (trouxesse-o o mar de rojo; amores te bafejem). Este
optativo surge despido da énfase de qualquer particula do tipo de
oxald, e numa poesia particularmente niilista a frase que
ninguém te ame refunde-se em ninguém que te chame, um
achado de expressdo negativista para o desalento céptico. Na
ordem frésica, Pessanha tira partido das inversées usuais do
verso no sentido de antepor as qualidades as coisas, as
circunstancias as accdes, as coisas as acgdes, 0 que quer dizer que,
na sua poesia, o nexo dinimico e a realidade material e essencial
se some, quanto possivel, sob a mera constatacio da aparéncia
qualitativa ou circunstancial. Esta poesia mostra, ndo infere
nem assevera. Omite-se frequentemente o predicado, e sobretudo
o verbo ser, isto é, a cépula de assercao predicativa, substituido
por exclamacées, reticéncias ou pela anteposicdo do adjectivo
predicativo ao sujeito (glaucos, frouxos tons adormecidos; Na
orgia, ao longe, que em clarées cintila / e os ldbios, branca, do
carmim desflora... — repare-se na ordenacéo dos complementos e
qualificacgées, segundo um critério de importdncia imaginifica
em que o principal predicado fica relegado ao tltimo lugar; em
ruina, a casa nova; ligeira a saia; céncavas, as velas; a mesa de
eu cear — determinativo verbal que, muito ao gosto futuro de
Fernando Pessoa, supre uma oracao relativa, onde eu ceava).
A sintaxe do adjectivo, expressdo da mera aparéncia
qualitativa, é de um particular interesse neste poeta, pelas
dificuldades ou complexidades analiticas que subentende.

132

Alguns exemplos: cai nupcial a neve (fun¢ao cumulativamente
predicativa e comparativa, cheia de subentendidos); curso silente
de juncais (repare-se na densidade significativa do complemento
determinativo de juncais, que afecta o adjectivo silente); saram,
frescos, meus olhos ardidos (frescos exprime uma qualidade
consecutiva a accdo de sarar); reflectir-te virgem a serena
imagem (virgem funciona, simultaneamente, como nome
predicativo do complemento directo e do indirecto, fungdes
cumulativas, e a Gltima nao registada nas graméticas).

Este primado da qualidade ou circunstancia fenoménicas,
esta relegacio dos elementos assertdricos, relacionais e até
substantivantes tem ainda que ver com uma outra tendéncia
sintacticamente verificivel; a fuga 4 enunciacdo objectiva, a
maxima subjectivacido de quanto se diz. Como norma, nenhum
enunciado, nenhum periodo sintadctico se desdobra num
desenvolvimento unilinear. J4 apontdmos um anacoluto logo no
primeiro soneto conhecido. Além da frequéncia do anacoluto, ha
a da suspensao reticente e assimétrica de construcio, a da
mudanca de atitude ou modo psiquico representada pelo
travessdo (mudanca, por exemplo, da enunciagio para a pergunta
ou exclamacio), e a da incisdo parentética (Viga uma flor... / Poes-
-lhe um dedo, ei-la murcha na haste; Ao meu cora¢do um peso de
ferro... Langéd-lo ao mar...; A hidra torpe!... Que a estrangulo!...
Esmago-a!). E indispensavel a cada passo o subentendimento da
mudanga de atitude psiquica no autor, de saltos no tempo, no
espaco, na esfera de relagoes consideradas. Uma poesia principia
assim: Porque o melhor, enfim.. — pressupondo todo um
discurso anterior nio referidoe. A apdstrofe e a interrogacgio
abundam, mas a maior parte das vezes nada tém de oratério,
como acontece noutros autores, sobretudo roménticos; pe:o
contrario, Pessanha utiliza-as como processos de evitar a
assercdo, de tudo apresentar como apenas decorrido numa
subjectividade decepcionada e perplexa (Castelos doidos! Tdo cedo
caistes!... / Onde vamos, alheio o pensamento, de mdos dadas?)
Repare-se como a interrogacao e a apéstrofe, através de um
didlogo subentendido, colaboram no tom intimo, discreto,
dubitativo deste desfecho da poesia dirigida & Voz fIébil que
passas: Dir-se-ia que rezas. / Murmuras baixinho / ndo sei que
tristezas...//— Ser teu companheiro?/ Nio sei o caminho. / Eu sou
estrangeiro.// — Passados amores? — Animas-te, dizes / ndo sei
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que terrores...// Fraquinha, deliras./ — Projectos felizes? /
Suspiras. Expiras. Além disso, a apéstrofe, a interrogacéo, como
a exclamacio, as reticéncias, a elipse (sobretudo, ja vimos, dos
verbos) e vdrias outras incidéncias no fio do pensamento
discursivo, servem-lhe para avivar e variar o ritmo sintéctico e
para isolar e relevar uma ideia, distribuindo as imagens segundo
a ordem mais oportuna ( O, vem de branco! do imo do arvoredo!;
Teus olhos (que um momento poisam nos meus) como vio tristes!;
Na orgia, ao longe, que em clarées cintila / e os ldbios, branca, de
carmim desflora).

S6 uma interpretacdo superficial da poesia de Pessanha
deixaria de reconhecer, na plasticidade e adequacio destes meios
estilisticos, uma concepgio de vida sem ddvida pessimista,
agnostica, desistente, decadente, mas dinidmica e¢ certa na
medida em que se opde ou substitui & inconsequente metafisica
mecanicista do senso comum burgués oitocentista. Ester de
Lemos, a quem se deve a mais minuciosa anélise estilistica do
poeta, tem razdo em apontar as implicacées de filosofia
bergsénica, intuicionista, que desse estilo decorrem. Isso quer
dizer que Pessanha acompanha de perto a evolugao irracionalista
da ideologia burguesa do seu tempo. No entanto, convém
distinguir entre o intuicionismo filoséfico, tal como Bergson o
expoe, e aquele que estd suposto na poesia simbolista e pos-
-simbolista. Embora tal poesia esteja datada na sua origem
histérico-social por predileccées temdticas e inovagoes estilisti-
cas — é perfeitamente assimildvel, na sua medida de
autenticidade, a uma sensibilidade realista, a um critério
realista de apreciagdo. Exemplifiquemos com uma poesia ha
pouco integralmente transcrita: Se andava no jardim. O seu
tema pode interpretar-se como sendo o de que o objecto da nossa
aspirac¢ao nunca é o que julgamos ser; o objecto de uma aspiracgao
nunca se recorta bem no que dele pensamos; esse objecto estd
sempre ligado as malhas de uma situacéio complexa, irrepetivel e
intelectualmente inapreensivel em toda a sua riqueza de
determinacoes.

Provavelmente, Pessanha, como a sua exegeta Ester de
Lemos, interpretava esse tema de um modo idealista bergsoénico:
as intuigdes intimas de plenitude, beleza, bem, etc., seriam
sempre mais ricas do que os actos ou ideias a que conduzem. Mas
isso nao nos impede de interpretar e sentir o que 14 est4, no texto,
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de um modo dialecticamente realista: as nossas aspiracoes
tendem sempre para um objecto mais rico de qualidades do que
nos parece a nés préprios; nés nunca prescindimos de realizar,
por um lado, uma certa vivéncia de plenitude, por outro lado, o
movimento ascendente para um grau de plenitude maior — e
este poema impde-nos o trinsito de um grau de consciéncia
de plenitude a atingir para outro grau superior de consciéncia
exigivel. Esta interpretacido realista, qualquer que fosse a
intencao filoséfica, ou superficialmente ideolégica, do poeta, é a
Unica consequente com o préprio facto de tal poesia ter sido
produzida. Com efeito, esta poesia, exprimindo uma insatisfacao,
satisfaz-nos como poesia; satisfaz-nos exprimindo, superando
uma insatisfagéo; satisfaz-nos sempre o acto de passar a um grau
superior de consciéncia, a um grau superior de adequagao a
realidade, nem que o seu objecto envolva uma insatisfagéo.

Esta interpretacio e frui¢io realista de uma poesia de
Pessanha serve-nos como espécime de um movimento vasto de
interpretagéo e critério valorativo. Poeta decadente, dir-se-a de
Pessanha. Mas decadente em relagio a qué? A uma cristalizacao
histérica do senso comum. Diluindo os cristais do senso comum,
revelando o caracter fluido, fugaz, multirrelacional do mundo em
que reagimos pela prépria fluidez, fugacidade, ambiguidade das
reaccées subjectivas correspondentes, o seu fenomenismo, o seu
ténus psiquico de decepcionado limitam o alcance da obra, mas
néo a invalidam. Objectar-se-a que o progresso representado por
uma tal poesia nio transcende o nivel formal: 1éxico, junturas de
palavras, sintaxe de seriagdo frasica, construgdo periodal,
incidéncias subjectivas, discurso, ritmos prosédicos e articulaté-
rios... Ora forma artistica significa acabamento — acabamento
de uma inten¢do ou forca expressiva. Norteado por uma
concep¢ao céptica de vida, esse acabamento é omisso em tudo o
que respeita as possibilidades de se refazer o mundo ou de se
refazerem as relagdes entre os homens que condicionam a acgéo
humana sobre o mundo; por outras palavras, esse acabamento
ndo refunde o sentido da concepgdo burguesa oitocentista de
progresso, limita-se a negar qualquer ideal colectivo ou
individual, salvo em algumas inconvictas exortacées passadis-
tas. Todavia, como a poesia é inevitavelmente testemunho de um
modo de ac¢io humana, Camilo Pessanha d4 forma a uma
dialéctica da percep¢io humana mais agudamente surpreendida
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do que acontecia com os anteriores progressistas burgueses, a
dialéctica que abrange as correspondéncias baudelaireanas.
O soneto Singra o navio, por exemplo, assimila a distidncia sem
fim que separa o poeta da impecdvel figura peregrina da sua
saudade — a distancia que, na fina transparéncia luminosa, sob
a dgua plana, o afasta dos mindsculos e mineralizados destrogos
de naufragios. Mera analogia subjectiva? Mas, se subjectivamen-
te a reconhecemos ou aceitamos, se nos fala a sensibilidade, se se
nio reduz a morto lugar-comum, é porque é também objectiva,
embora ainda bruxuleantemente percebida.

Resta o problema de vir a conhecer-se mais adequadamente
tal correspondéncia entre uma dimensdo da memdria e uma
distancia espacial de certo modo sentida — problema que a
ciéncia ainda néo resolve nem sequer formula em termos da sua
especificidade. Outro soneto, muito semelhante na sua estrutura
a0 Pont Mirabeau de Guillaume Apollinaire, Passou o OQutono j4,
Jj4 torna o frio, sobrepde as imagens das dguas do rio, fugindo a
dos cabelos dela, flutuando, dos seus olhos abertos e cismando,
das suas m&os translicidas e frias — processo que o cinema
depois utilizaria regularmente, sem a mesma sugestdo de
intermiténcia, tenuidade e reciproca fusdo que a linguagem
alcanca, problematizando, dialectizando a percep¢do vulgar.
Fernando Pessoa, vé-lo-emos, formularid esse problema num
estilo mais abstracto, usando as imagens como simples exemplos
de interdependéncia entre um passado rememorado (infincia) e
um presente rememorante (idade adulta saudosa), entre um
espaco concreto sugerido e um outro espago concreto que o sugere
(o interior abrigado donde a chuva se ouve, e o exterior chuvoso
donde se avista o vidro iluminado desse interior).

Em suma: Camilo Pessanha tras 4 poesia portuguesa toda a
dindmica até entdo insuspeitada do momento subjectivo no
dominio da percepcio, desarticulando as dimensoes do espaco-
-tempo como dados mecanicamente exteriores, desarticulando a
perspectiva puramente geométrica a que a descri¢io parnasiana
obedece, mobilizando os modos afectivos de reacgdo & realidade
sensorial. A poesia alcanga, na expressao estilistica concreta (e
néo sobretudo concepcional, como depois em Pessoa), a dialéctica
das percepgoes ou imagens e de uma subjectividade individual;
mas nao pretende um realismo dialéctico, pois abstrai da
dinidmica do momento objectivo da percepgio, e, mesmo quanto
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ao momento subjectivo, s6 o0 encara individualmente, abstraindo,
na sua Optica, de toda a subjectividade social, a que por isso
mesmo obedece (sob tal aspecto) de um modo passivo. Mestre de
umas dadas formas de poesia, mestre até de outro mestre como
Fernando Pessoa, seria inexacto chamar-lhe formalista, visto
ter-se, em certa medida, consumado, ter criado formas, e
portanto criado ou descoberto forcas. O ambito de tais forgas é
que nos pode parecer agora condicionado por dadas perspectivas
histéricas sociais.
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