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(...) Mas a poesia deste momento inunda minha
vida inteira.

(Carlos Drummond de Andrade, 1930)

no exiguo espaco do corpo ou da casa
tentas perpetuar a forma dos brinquedos acesos
por um misterioso cordel de poeira luminosa

sabes como € falso o tempo das imagens
dos gestos inacabados que te evocam o rosto
perdido no confuso sémen dos sonhos

e ao anoitecer adquires nome de ilha ou de vulcao
deixas viver sobre a pele uma crianca de lume

e na fria lava da noite ensinas ao corpo

a paciéncia o amor o abandono das palavras

o siléncio

e a dificil arte da melancolia

(Al Berto, 1989, p.541)



RESUMO

Este trabalho monogrifico tem por objetivo apontar a presenca de procedimentos
técnicos, formais e elementos temdticos tipicos da estética simbolista/decadentista na poesia
lirica de Al Berto (1948-1997), utilizando como ferramenta a comparacdo com a obra de
Camilo Pessanha (1867-1926). Para tanto, realizamos a anélise do corpus, constituido por trés
poemas de Pessanha, retirados do livro que reine sua obra: Clepsidra, “Caminho 17,
“Caminho II” e “[Depois das bodas de oiro]”; e por trés poemas de Al Berto, retirados do
livto O Medo, que também reune a obra deste poeta: “Os dias sem ninguém - 47, “Doze
moradas de siléncio — I’ e “[no exiguo espago do corpo ou da casa]”.

Verificou-se, por meio da comparacdo dos resultados obtidos na anélise dos poemas,
que ha, de fato, semelhancas e, obviamente, algumas diferencas entre ambos. Além foi
possivel detectar que Al Berto, um poeta contemporaneo, resgata inimeros tracos da estética

decadente, da qual Camilo Pessanha é um dos maiores representantes.

Palavras — chave: decadentismo; simbolismo; Al Berto; Camilo Pessanha; poesia portuguesa.



ABSTRACT

This monograph aims contribute to point out the presence of technical procedures,
formal and thematic elements, typical of the Symbolist/Decadentism aesthetic in lyric poetry
of Al Berto (1948-1997), using the Camilo Pessanha’s (1867-1926) work as tool to
comparison. To achieve this goal, we analyze the corpus selected for research, consisting of
three Pessanha’s poems taken from the book that brings together his work, Clepsidra,
“Caminho I”, “Caminho II” e “[Depois das bodas de oiro]”, and three poems of Al Berto,
taken from the book O Medo, which is the combination of his work too: “Os dias sem
ninguém - 4”, “Doze moradas de siléncio — I’ and “[no exiguo espaco do corpo ou da casa]”.

Through the comparison between the analysis of the poems from Al Berto and Camilo
Pessanha it was found resemblances, in fact, - and obviously some differences - between both.
Furthermore, it was verified that Al Berto, a contemporary poet, rescues numerous traits of

the decadent aesthetic, whose Camilo Pessanha is one of the greatest representatives.

Keywords: Decadenstism; Symbolism; Al Berto; Camilo Pessanha; Portuguese Poetry.
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INTRODUCAO

As raizes do movimento literario simbolista, no final do século XIX, embaralham-se
com uma tendéncia de natureza mais cultural, definida como certo mal-estar diante do vazio
de sentido do mundo e de um sentimento generalizado de decadéncia da civiliza¢dao burguesa.
Como diz Anna Balakian (1985, p. 20), “toda poesia, desde o comeco do movimento
romantico, apossou-se do terreno da mistica como uma espécie de substituto para a religido”.
Herdeiros desta tendéncia mistica, os poetas simbolistas buscavam configurar um universo de
correspondéncias entre o plano das realidades materiais com o infinito.

Os textos poéticos de Al Berto, um dos poetas mais instigantes da producio
contemporanea, apresentam significativo didlogo com obras de vérios poetas de diferentes
periodos e com outras formas de linguagem artistica, principalmente a pintura, a fotografia e o
cinema. A poética de Al Berto fundamenta-se em vestigios herdados de muitas tradi¢des
liricas, entre elas o Simbolismo/Decadentismo, estética que esteve em evidéncia nos ultimos
anos do século XIX, tendo contribuido para o surgimento do Modernismo. Para entender a
presenca de tracos desta estética na lirica albertiana, este trabalho propds um estudo
comparado entre a sua obra e a do poeta Camilo Pessanha, expoente maximo da poesia
simbolista e decadentista em Portugal.

Especificamente, um dos principais objetivos deste trabalho foi apontar a presencga de
procedimentos  técnicos, formais e elementos temdticos tipicos da estética
simbolista/decadentista na poesia lirica de Al Berto, utilizando como ferramenta a
comparacdo com a obra de Pessanha. Além disso, procuramos elaborar uma comparacao dos
resultados obtidos na andlise a fim de interpretar a especificidade da estética decadentista em
cada poeta, apontando também as possiveis semelhangas entre ambos.

Os materiais utilizados para fundamentar a pesquisa sdo as obras poéticas de Al Berto
e de Camilo Pessanha; textos que compdem a fortuna critica dos dois poetas; textos
especificos sobre linguagem poética; manuais de andlise de textos poéticos, com especial
destaque para as estratégias analiticas definidas por Antonio Candido, focalizadas
principalmente no livro O estudo analitico do poema; textos especificos sobre Simbolismo e
Decadentismo, além de livros de Histéria Literdria, que focalizam estes movimentos em
Portugal, como o do grande especialista no movimento simbolista, José Carlos Seabra Pereira.
O trabalho pautou-se no fichamento, na leitura e no debate com a orientadora de textos

pertencentes a bibliografia basica do projeto. Paralelamente a focalizacdo dos textos tedricos e
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criticos, foi realizada a andlise e interpretacdo do corpus, a fim de levantar subsidios para o
estudo comparado entre as duas obras poéticas.

Para viabilizar a realizagdo daquilo que propusemos, selecionamos um corpus
composto por seis poemas, sendo trés de cada poeta: “Caminho I”, “Caminho II” e [Depois
das bodas de oiro], de Pessanha e “Os dias sem ninguém”, “Doze moradas de siléncio I”’ e [no
exiguo espaco do corpo ou da casa], de Al Berto, todos eles analisados, comentados e
comparados em capitulos distintos.

Tomando por eixo da andlise comparativa a caracterizacdo da arte simbolista-
decadentista, a conclusdo do trabalho apontara aspectos relevantes no modo como a poesia de
Al Berto dialoga com o imagindrio da poesia de Pessanha.

Este trabalho monogréfico foi dividido em trés capitulos: o primeiro comenta aspectos
essenciais da estética decadentista/simbolista, evidenciando o que dizem alguns criticos
acerca desse movimento e as convergéncias ou divergéncias de ideias entre alguns deles.
Além disso, neste capitulo procuramos delinear as raizes do movimento, importantes para a
compreensdo de suas principais caracteristicas e para o estudo de seus maiores representantes
em Portugal. Estendemos esta reflexdo a certos aspectos do movimento em outros paises,
focalizando principalmente os Manifestos, buscando apontar algo que muitas vezes €
esquecido: que Decadentismo e Simbolismo possuem manifestos distintos, embora
semelhantes em alguns pontos.

O segundo capitulo apresenta o poeta Camilo Pessanha. Contém informagdes de sua
vida e, principalmente, de sua obra como tradutor e, sobretudo, como poeta. Evidenciamos,
neste momento, os tracos principais da poética de Pessanha, mormente aqueles que se referem
ao Decadentismo e ao Simbolismo, buscando enfatizar o que se considera principal em sua
obra. Além disso, descrevemos um pouco daquilo que poetas e criticos disseram a seu
respeito. H4 um subcapitulo constituido pelos trés poemas de Pessanha previamente
selecionados, juntamente com a andlise e comentdrios referentes a cada um deles.

O terceiro capitulo apresenta a mesma estrutura do anterior. Nele apresentamos o
poeta Al Berto, discutindo sobre sua vida e obra, bem como 0 momento histérico-literario no
qual ele se inseriu. No subcapitulo, apresentamos os trés poemas de Al Berto, seguidos por
suas andlises.

Finalmente, nas Consideracdes Finais, realizamos uma comparagdo entre os resultados

obtidos nas andlises e interpretagdes do corpus.
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1. DECADENTISMO/SIMBOLISMO

No fim do século XIX, os maleficios provenientes da Revolucao Industrial, somados a
didvida em relacdo a eficicia dos métodos cientificos para desvendar o real, acabaram por
determinar a crise que ja estava latente. O homem se vé abandonado num mundo regido por
forcas as quais ele ndo tem acesso e isto o leva a descrenca e ao desalento. Ao mesmo tempo,
a competi¢cdo e o cardter mutavel das modas provocam a sensa¢do de que nada permanece, de
que tudo se esgota no tempo, de que “todo fendmeno € uma constelagdo passageira e unica,
uma onda fugitiva do rio, no qual nele ninguém se banha duas vezes” (GOMES, 1985, p. 12).

Por seu turno, reagindo contra o espirito de conquista, contra a azafama
burguesa, e assumindo a crise em toda sua extensdo, o artista da época
despreza o querer, a vontade e adota procedimento passivo e indiferente
frente a vida. Os melhores exemplos disso sdo as torres de marfim, o
hermetismo de certas obras, que recusam a realidade social do momento e
enveredam pelo exdético oriental ou por reminiscéncias arcaicas e/ou miticas.
Além disso, o artista de fim de século, conhecido como decadente, nesta
fuga do real, introduz atitude fundamentalmente artificial frente a existéncia.
O decadente é um ser refinado, de gostos excéntricos, cujos melhores
representantes sdo Dés Esseintes, de A Rebours de Huysmans, que despreza
o dia e a acdo e cultiva sensacdes extravagantes, o Axel, do romance de
mesmo nome de Villiers de 1'Isle Adam, que se recusa a realizar o que quer
que fosse, em nome de um ideal inatingivel, o Dorian Gray, de Oscar Wilde,
cuja destruicdo moral se da através de estranhos refinamentos, o Harry
Young, “O Homem das Fontes” de Antonio Patricio, que idealiza abstrusas
sintonias d"dgua e, tardiamente, o von Aschembach, de Morte em Veneza de
Thomas Mann, que se apaixonada pela decadente Veneza, o oposto de sua
alma apolinea. (GOMES, 1985, p. 12-13)

Este “mal-estar de cultura” acaba gerando duas tendéncias diretamente relacionadas
entre si. Uma delas é mais propriamente existencial e ficou conhecida como Decadentismo e
outra mais especificamente literdria, denominada de Simbolismo.

Desde o final do século XIX, os termos Decadentismo e Simbolismo tém sido
empregados de modo confuso e até equivocado.

E importante que se faga a distincdo entre “Decadentismo” e “Simbolismo”, embora se
reconhega a relacdo intima entre os dois movimentos, que se sobrepuseram no tempo, € a
semelhanca no surgimento e desenvolvimento de ambos. De acordo com as palavras de
Seabra Pereira (1975, p. 4), o Decadentismo foi, sobretudo, um estado de sensibilidade
cristalizado em mensagem artistica e o Simbolismo, uma doutrina sistematizavel.

Os conceitos de Decadentismo e Simbolismo que Seabra Pereira apresenta sio

inspirados em um ponto de vista que predomina na critica francesa, rejeitando “a tentagdo,
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pertinaz nessa mesma critica, de subsumir o Decadentismo no Simbolismo, reduzindo aquele
a mediocre e confusa fase do segundo” (SEABRA PEREIRA, 1975, p. 4).

A critica italiana assume posicdo particular, pois defende que o termo “Decadentismo”
se alarga e representa realidades histoérico-literarias bem mais extensas. “Na generalidade, a
critica italiana compreende por Decadentismo todo o periodo que, sendo de certo modo parte
inseparavel do todo romantico, vai desde a reac¢cdo contra a poética carducciana e contra o
verismo até as fronteiras da literatura novecentista ante-guerra” (SEABRA PEREIRA, 1975,
p-4).

A amplia¢do do conceito de ‘Decadentismo’, por parte da critica italiana,
nao se conforma com a lassidao destes limites. E desaparece a especificidade
do Decadentismo, enquanto sistema estético-literario, quando um estudioso
como Francesco Flora (num trabalho notdvel sob outros aspectos) no-lo
apresenta como atitude civilizacional ou forma de cultura, vivida por toda
Europa, de manifestagdes chocantemente variadas ou mesmo contrastantes e
de ambito cronolégico desmedido em extremo (quase um século!).
(SEABRA PEREIRA, 1975, p. 8)

O Decadentismo foi mais do que uma forma de arte, foi, antes, uma maneira de os
sentimentos e espiritos reagirem diante da vida e, de acordo com Seabra Pereira, deve-se levar
em consideracdo também que essa reacdo se caracterizou, sobretudo, pela vivéncia de um

esteticismo deformador de personalidades.

[...] quando por 1885 os simbolistas se encontram a si mesmos para além das
indefini¢des decadentistas e se lancam na auténtica revolucdo poética, o
Decadentismo, assim superado, ndo morreu: para além do seu
prolongamento na obra daqueles que ndo franqueiam o espago (maior ou
menor) que ainda os separava do Simbolismo — Verlaine, Laforgue,
Rodenbach, Jean Lorrain, etc. -, encontra seguidores epigonais e afirma-se
em novas manifestacdes. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.10)

Em 1886 surge o jornal Le Décadent, dirigido por Anatole Baju e, também, a revista
La Décadence, sob a dire¢io de Emile-Georges Raymond. O jornal dirigido por Baju é,
posteriormente, transformado em revista, e € alvo de interesse. Tal interesse gera ataques da
critica, bem como a unido de diversos autores, que produzem muitos escritos, de naturezas

distintas e valor muito heterogéneos.

Uma observagdo cuidadosa deste Décadisme (denominagdo propugnada por
Baju) revela que sé aparentemente ele pode surgir como movimento senhor
de individualidade estética e faz reduzi-lo as dimensdes de uma segunda
vaga de decadentistas, herdeira dos intimos sobressaltos e inibicdes da
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geracdo anterior e exploradora, por vezes indbil, das suas conquistas.
(SEABRA PEREIRA, 1975, p.11).

Segundo Edmund Wilson, no fim do século XIX o mundo do Romantismo havia sido
reduzido, mas a maneira de expressdo do Naturalismo passou a parecer, aos poetas,

inadequada para exteriorizar o que eles sentiam. Entdo,

a Literatura desloca-se outra vez da baliza classico-cientifica para a
romantico-poética. E esta segunda reacdo, no final do século, esta
contraparte da rea¢do romantica em fins do século anterior, ficou conhecida
em Franca por Simbolismo. (WILSON, 1967, p.15).

Wilson, em seu famoso livto O Castelo de Axel, aborda os autores que levaram o
Romantismo adiante e que se tornaram os principais precursores do Simbolismo. Um desses
nomes foi o escritor francés Gérard de Nerval, que tinha ataques de insania e confundia suas

fantasias com a realidade exterior.

Entretanto, profeta ainda mais importante do Simbolismo foi Edgar Allan
Poe. De modo geral, era verdade que, em meados do século, os escritores
romanticos nos Estados Unidos — Poe, Hawthorne, Melville Whitman e
mesmo Emerson — estavam, por razdes que seria interessante determinar,
progredindo na dire¢cdo do Simbolismo; e um dos acontecimentos de
primordial importancia no inicio da Histéria do Movimento Simbolista foi a
descoberta de Poe por Baudelaire. (WILSON, 1967, p.16).

De acordo com a concepcdo de Wilson, as primeiras escrituras do Movimento
Simbolista sdo os textos criticos de Poe, que corrigiam e criticavam a extravagancia dos
romanticos. Ainda havia algo em comum entre a poesia de Poe e a poesia romantica,
entretanto, ao cultivar determinados pontos do Romantismo foi que o poeta ajudou a
transforma-lo em algo diferente. Tal como predicara Poe, o principal objetivo do Simbolismo
seria aproximar-se da indefini¢do da musica.

Para Alvaro Cardoso Gomes o movimento simbolista tem inicio por volta de 1857,
com a publicacdo de As Flores do Mal, de Baudelaire. Em contrapartida, Anna Balakian diz
ser surpreendente que o texto “Correspondéncias” tenha sido apontado pelos poetas
posteriores como origem do simbolismo, j4 que todo o livro de Baudelaire evidencia
influéncias de Swedenborg, mais visiveis ainda neste soneto. Balakian, Wilson e outros
criticos consideram Baudelaire precursor e centro irradiador de praticamente todas as
correntes importantes de poesia do final do século XIX: o Parnasianismo, o Decadentismo € o

Simbolismo.
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“Indubitavelmente, Baudelaire € uma fonte do movimento simbolista, mas sua
influéncia se baseia em muito mais do que o uso da terminologia de Swedenborg em um
soneto isolado e na sua reiteracio ao descrever os poetas romanticos franceses’.
(BALAKIAN, 1967, p.30).

Para Baudelaire o poeta é um tradutor, um decifrador dos simbolos divinos e, além
disso, ele aceita as correspondéncias entre os mundos divino e natural. Entdo, os simbolos,
para o poeta, estdo muito proximos de alegorias.

A personificagdo da mente por meio de manifestacdes da natureza, que ocorre em
Baudelaire €, na verdade, a linguagem do futuro simbolismo. “Ela estd em um nivel que é um
tanto obvio e ainda muito proximo da alegoria para ser de fato considerado Simbolismo, mas
coloca a direcdo estética que o movimento simbolista tomard”, assegura Balakian (1967,
p.35).

Baudelaire nao é, de fato, um simbolista; entretanto, fornece combustivel essencial
para o desenvolvimento do simbolismo. O poeta influencia, ainda, o simbolismo no que diz
respeito ao arquétipo do poeta “decadente”. Ele teria sido o ultimo a promover
propositalmente este tipo. Entretanto, o proprio Baudelaire considerava-se muito mais um
dandi do que um decadente.

Depois de Baudelaire, o que se torna uma das principais caracteristicas do que era
chamado “decadente” € a obsessdo com o abismo. “O flerte com a morte, sugerido por
Baudelaire, e sua representacdo em imagens literdrias, serd explorado pelos simbolistas a
medida que assumem cada vez mais o cardter de ‘decadentes’ e exploram os dominios
plutdnicos do moérbido e letal” (BALAKIAN, 1967, p.45).

O Movimento Simbolista violou as regras da métrica francesa que os romanticos
haviam mantido e desejava cortar de vez a clareza e a ldgica da tradicdo cldssica francesa,
nutrindo-se de muitas fontes estrangeiras, tais como alemas, flamengas, gregas modernas e
inglesas.

Encontramos, em boa parte dos escritores simbolistas, uma configurag¢do platdnica da
visdo de mundo: duas realidades distintas se sobrepdem, sendo uma a material, considerada
como antncio simbolico da segunda; e outra a espiritual, que € plena.

Um dos maiores objetivos do Simbolismo era insinuar realidades e seres. De acordo
com sua doutrina ndo € possivel expressar claramente tudo aquilo que pensamos e sentimos,
Ja que a cada momento essas sensacdes sdo diferentes. Portanto, € necessario que haja uma
linguagem especial para expressar as sensacgoes, € esta linguagem deve utilizar os simbolos

para criar imagens, em vez de apresentd-las de modo direto no texto.
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Os procedimentos simbolistas, tais como a busca do vazio e/ou do Nada, a
impessoalidade e o controle das emoc¢des deram a poesia simbolista um cardter hermético,
misterioso, dificil de ser entendido. A lirica simbolista, portanto, era de certo modo
inacessivel e esse fato € justificavel pelos fatores expostos, mas também pode ser relacionado

com o contexto sécio-econdmico da época.

Se viviam os poetas num momento de aguda crise, em que as coisas eram
submetidas as leis da oferta e da procura, o poeta, sabiamente, d4 as costas a
mercantilizacdo crescente dos objetos, recusando-se a fazer do poema uma
mercadoria. Fechado em sua torre de marfim, o poeta decadente tenta
recuperar imagens arquetipicas, estados paradisiacos inocentes e o nada,
encontradicos nos abismos mais profundos do ‘eu’, ou nas reminiscéncias
afetas a coletividade. Nada melhor, portanto, do que se utilizar de uma
linguagem sensorial e alégica — a mais sedutora metdfora da consciéncia
primitiva, intuitivamente relacionada com a Natureza. (GOMES, 1985, p.
24).

O Simbolismo, pelo menos inicialmente, ficou restrito a Franca. Mas estava destinado,
com o passar do tempo, a espalhar-se por todo o mundo ocidental e ter seus principios
aplicados em tdo grande escala, como jamais imaginariam seus fundadores. Nos ultimos anos
do século XIX e primeiros anos do século XX, o Simbolismo sai dos limites da escola
simbolista francesa e passa a ser um movimento europeu, estendendo-se as Américas e ao
Japao.

Os simbolos utilizados pelos simbolistas dividiam-se em trés categorias, como 0s
simbolos naturais, os miticos e aqueles que desencadeavam a fusdo do concreto com o

abstrato,

sugerem, com diferentes graus de intensidade, o desejo de fugir, ndo para
uma nova morada, mas para longe de um lugar que é desagraddvel ao
espirito poético. Os elementos da dgua sugerem desejos de purificacdo. As
terras estéreis sdo como o alivio da fitil produtividade; sdo, a0 mesmo
tempo, os espelhos do estado desolador da alma do poeta. E dificil
determinar em que grau o simbolo representa a condicao interior do escritor
ou em que extensdo ¢ um meio de fugir de sua aversdo subjetiva ao mundo
natural. De fato, quando mais dificil determinar, melhor é o uso do simbolo e
muito menos pode ser confundido com a alegoria simples. (BALAKIAN,
1967, p.85).

Para Anna Balakian foi Mallarmé, que criou de fato a imagem intocdvel do
Simbolismo; ele representou o papel do padre secular e do mistificador verbal, representando,

assim, os dois ramos da escola simbolista. Ele €, mais do que ninguém, responsavel pelo
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surgimento do simbolismo, embora tenha passado ele mesmo essa honra a Verlaine. O poeta é
mais velho em relagdo a geracdo simbolista do que Rimbaud, entretanto, esteve relacionado
aos poetas mais jovens e simpatizava com eles. Do mesmo modo, Alvaro Cardoso Gomes diz
que o verdadeiro mentor intelectual do Simbolismo foi exatamente Mallarmé e sua maior
preocupacdo era com a esséncia das coisas, com o que € oculto. Para ele, “a poesia € a
expressdo, por meio da linguagem humana, restituida ao seu ritmo essencial, do misterioso
sentido dos aspectos da existéncia: d4 autenticidade a nossa permanéncia na terra e constitui a
Unica tarefa espiritual”, Segundo Mallarmé, o segredo estd em sugerir, 0 que se consegue por
meio do adequado e perfeito uso do simbolo. A ruptura com a tradicdo, imposta pelo
Simbolismo, ndo foi nada mais que um desejo de retorno a pureza inicial, com o poema
libertando-se do que fosse supérfluo.

Os simbolistas procuraram, para fugir da realidade tediosa, o mesmo tipo de refigio
que Mallarmé apresentava ao demonstrar o paradoxo do simbolo esvaziado da sensualidade e
sua infusdo com a respiracdo da memoria e dos sonhos. O poeta sugeria que a sensualidade
interior, gracas a sua intensidade, podia compensar o cardter futil da experiéncia fisica. “Os
versos de Mallarmé, nos quais a memoria e o sonho aparecem poderosamente mais sensuais
do que a experiéncia real, colocam-no mais em concordincia com o simbolismo”
(BALAKIAN, 1967, p.64).

Do contato com Mallarmé, os simbolistas tomaram para si a ideia de que a missao

primeira do poeta € recapturar o sentido misterioso da existéncia.

Por causa do isolamento do poeta, Mallarmé assumiu uma posi¢do
inequivoca sobre este assunto, que transmitiu a seus seguidores. Ele sentiu
que numa sociedade que ndo tem um lugar oficial para o poeta nem lhe dé a
distingdo que merece, o poeta ndo precisa se interessar por ela. O poeta tem
o direito de se retirar do circulo de agdo social, trabalhar em meios solitdrios
ou resguardados, e de vez em quando mandar um poema — como se fosse um
cartio de visita — para o mundo a fim de lembrar-lhe sua existéncia. A maior
parte dos simbolistas adotou esta atitude e empenhou-se em criar um golfo
entre eles e o publico, aproximaram-se mais uns dos outros a fim de
permanecerem mais afastados do mundo. A torre de marfim tornou-se, na
verdade, uma realidade, um simbolo da posi¢do do poeta, uma clara inversao
da atitude de Victor Hugo ou Tennyson, que se achavam eloqiientes porta-
vozes do povo, a voz da humanidade. (BALAKIAN, 1967, p.67)

De modo involuntirio, Mallarmé demonstrava ser um ‘“decadente”, no sentido
simbolista da palavra, embora ele mesmo ndo gostasse do uso deste termo. Nas obras de
Mallarmé esta “decadéncia” € evidente e projetada na inutilidade do pensamento que

desaparecerd com a morte, na impossibilidade de fugir da sensacdo de temporalidade, na

19



aguda sensibilidade, na tendéncia a reduzir a vida a inacdo e ao sonho, no afastamento da
corrente principal, no olhar enclausurado, no gesto hamletiano, na notacdo das flutuacdes dos
caprichos humanos e foi ele quem deu o tom a essa “decadéncia” no fim do século XIX.

Simbolismo e Decadentismo nao podem existir um sem o outro e Mallarmé
demonstrou isso desde o inicio em seus escritos e em suas discussoes. “Para Mallarmé, o
simbolismo significa o oposto da representacdo, a sugestdo o oposto da designagdo: o que é
designado € finito, o que e sugerido € orfico, isto é, oracular, porque, como o ordculo, pode
conter significados multiplos. Segundo o poeta ‘deve haver sempre um enigma na poesia’”
(BALAKIAN, 1967, p.68).

O que se nota, entretanto, é que de tudo que se fala sobre o simbolismo, trés aspectos
permanecem constantes: a ambiguidade da comunicacgdo indireta, a associagdo com a musica
e, ainda, o espirito “decadente”. De acordo com Anna Balakian, a década de 1890 foi a época
em que o simbolismo associou a técnica simbolista com o espirito “decadente” numa escala
cosmopolita e universal. “De um lado a outro da Europa, sob a bandeira do simbolismo, a
poesia se tornou uma danse macabre, em que a morte, a grande e formidavel intrusa, espera
na sombra misturar-se conosco € arranca sua mdscara no momento menos esperado”
(BALAKIAN, 1967, p.91).

“E facto que, durante o século XIX, e de modo crescente na sua segunda metade, a
inteligéncia francesa (e a da Europa, em geral) se inclinou para uma visdo pessimista da
evolucdo histérica coetanea” (SEABRA PEREIRA, 1975, p.17).

A decadéncia foi anterior ao eclodir do movimento Decadentista, seja na Franca ou em
outros paises. Verifica-se que, nas épocas anteriores ao Decadentismo, é que as caracteristicas
negativas da decadéncia s@o estendidas a literatura. Durante o realismo, alguns criticos,
pensadores e escritores franceses (assim como Ec¢a de Queirds e outros em Portugal) viam no
subjetivismo fantasista, na sentimentalidade, na verbosidade, de aspecto romantico, que eles
consideravam como o enfraquecimento literdrio, ndo s6 sintoma ou imagem da decadéncia

ambiente, mas, também, a verdadeira causa da degeneracao dos tempos.

Ora, através de poetas e ficcionistas dessa época, perpetuam-se, no entanto,
caracteristicas dissonantes com os seus juizos e proposi¢des de reformistas:
metamorfoses do mal du siécle, formas requintadas de distor¢do da
sexualidade (com a consequente atrac¢cdo por SADE e similes), deleite na
excitacio ou prostragdo nervosa, etc. E progressivamente, pela
consciencializacdo e gosto de tais propensdes, a problemdtica literdria da
decadéncia vai adquirindo nova face, com Zola (!), os Goncourt, Gautier.
(SEABRA PEREIRA, 1975, p.18-19)
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A passagem do sentido de Decadéncia para o Decadentismo teve como grande marco
Charles Baudelaire, que sugere o uso do termo “decadéncia”. No entanto, foi por volta de
1880, que se tornou frequente e intencional o uso das denominacdes “decadéncia”,
“decadente” e, em menor propor¢do, “decadentismo” e “decadentista”. A partir dai percebe-se
que esses termos designam uma sensibilidade e uma tematica predominante, uma nova forma
de arte que é, por vezes, um modulo existencial.

Ao uso desses termos estava inerente a ambiguidade e multiplicidade de aplicagdes,
que iam do sarcasmo ao pejorativo. Os autores que davam corpo a esse estilo ndo escapavam
dessa ambiguidade e, ao assumirem para si esses termos, ndo entendiam que sua arte fosse
decadente, mas que essa decadéncia era atribuida pela arte a toda sua circunstancia histdrica.

“O que parece caracterizar primariamente o Decadentismo ¢ um estado de
sensibilidade. Este é, em simultaneo, o proprio do homem finissecular desgostado de si
mesmo e de uma civilizagdo em crise aberta”. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.22-23). O
homem decadentista € um ser aflito, circundado por uma realidade agitada, perturbadora e
inquietante. De acordo com as palavras de Seabra Pereira, o que cada vez mais se acentua €
um sentimento aflitivo de crise que, na década de oitenta, levard a ideia de “o fim dum
mundo”.

O homem decadentista busca por um sentido que transcenda a desagregacdo que o

cerca. Por este motivo, sente-se como parte de uma crise ainda mais penetrante, num

verdadeiro drama espiritual de dimensao coletiva.

[...] a posi¢do paradigmatica do homem decadentista € a indecisdo dolorosa
do estar a meio caminho entre, de um lado, a satisfacdo positivista e
agnoéstica (que rejeita), o optimismo cientista e tecnicista (de que desiste,
desiludido), a dptica naturalista (de que se sente saturado), e, de outro lado, a
hesitante superacdo pelas filosofias idealistas, pelo espiritualismo renovado,
pela fé religiosa. Peados na indefini¢do, os decadentistas sentem o apelo do
Mistério, dao-lhe dimensdo pessoal e césmica, remetem para ele todo o
acontecer e sentir. Todavia, ndo alcangam forgas para o dilucidar: como
Laforgue, sabem a existéncia do sobrerreal e sintonizam vibrantemente o seu
chamamento, mas quedam-se, por fim, frustrados. (SEABRA PEREIRA,
1975, p.25)

Essa tendéncia decadentista estd de acordo com os influxos filos6ficos dominantes,
bem como a doutrina do Incognoscivel, além de outros aspectos presentes na obra de filésofos
como Spencer, Schopenhauer e Hartmann. “O pessimismo desgarrado que irrompe na arte
decadentista reveste-se, portanto, de uma profundidade que ultrapassa qualquer motivacao

politico-social de circunstancia”. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.27).
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A arte torturada e sua complicacdo formal devem ser interpretadas como expressao e,
ao mesmo tempo, como tentativa de salvar o homem do Decadentismo deste drama espiritual
do qual ele vive. O escritor decadentista sempre se inclinou a uma valorizacdo da atitude de
que rejeitar, em detrimento de uma opg¢do por reconstruir. Facilmente, o artista decadentisa
conforma-se, desistindo de lutar. A lirica decadentista, assim como a narrativa, emerge,
muitas vezes, de um esgotamento de ordem fisica e moral e, assim, expande-se no cansago de
um pensamento cético e de uma sensibilidade comovida.

Os decadentistas sentem atracdo pelo obscuro e pelos ares brumosos, dando
preferéncia ao vago, em detrimento da precisdo, preferida dos parnasianos e naturalistas.
Desse modo, realizam uma estética da sugestdo e propiciam uma Visdo onirica ou
fantasmagdrica da paisagem. “A rejeicao decadentista do gosto de viver pode, porém, revestir
— pensemos em Laforgue — uma radical intensidade, que obriga a rejeitar a evasido sonhadora:
fica entdo a crueldade do humor de um espirito que nao ri”’. (SEABRA PEREIRA, 1975,
p-29).

Em Verlaine, Moréas e Laurent Tailhade percebemos a coexisténcia dessa angustia e
prostracdo com vultos da vida religiosa. Essa presenca religiosa representa a entrega superior

do poeta, uma evasao ou compensacao.

A insatisfacdo da imanéncia e do material, a vocacdo do Mistério e do Além
encontram, por vezes, auténtica continuidade salvifica no sentimento
religioso que atravessa a arte decadentista. Um real abandono cristdo ao
Divino (mesmo quando ndo expresso na prece vivencial de Sagesse) estd,
portanto, presente nos elementos religiosos que nela tomam constante lugar
de relevo. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.30).

A religiosidade presente como tema ou elemento literdrio pode ser, ainda, derivagdo de

desequilibrio psico-nervoso ou como refinada frui¢ao sensivel.

[...] o sentimento religioso, embora ndo oculte as suas inclinacdes neo-
catélicas, rejeita geralmente a adesdo a uma ortodoxia dogmatica e eclesial,
para se fundir com manifestagdes de ocultismo e de sado-satanismo ou
permear-se do mais exacerbado sensualismo, muitas vezes erético.

Coerente consigo mesmo, e sugestionado por idénticas inclinagdes de
movimentos precursores, o Decadentismo apaixona-se pelas ciéncias ocultas
e aspira a exploracdo de vias esotéricas de comunicacdo com o Além.
(SEABRA PEREIRA, 1975, p. 31-34).

O individualismo se caracteriza como marca indelével do escritor decadentista, que, de

tao egoista, precisa conhecer seu préprio mistério interior. A poesia decadentista debruga-se
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sobre o Eu e desprende-se da perspectiva objetiva, refletindo as impressdes do que € sentido.
Essa nova literatura visava a traduzir o Eu total. O poeta decadentista logrou, algumas vezes,

realizar tal aspiracdo de forma bela.

Na verdade, além de florescer entdo a poesia da ‘perda da identidade (depois
de nuclear importancia), torna-se evidente que o mundo interior dos
decadentistas tem outra face a contrapor a melancolia e ao esvaimento, que
pedem os sons minorados, a luz coada, o Outono e suas tardes, os poentes,
etc.; o seu mundo interior é, com frequéncia, tempestuosamente marcado
pela morbidez e pela nevropatia. Feridos por tudo o que os contorna, vivem
da sua rejeicdo, mas perdem, na tensdo da luta, o equilibrio psiquico e
nervoso”. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.34-35).

O homem decadentista procura todos os caminhos que levam a fruicdo de sensacdes
requintadas, o que constitui uma forma de evasdo para um ser em crise. No amor decadentista
encontram-se o impulso de afastamento em relagdo a mulher e, a0 mesmo tempo, uma
incrivel atragdo pela figura feminina. A mulher adquire um cardter sobrenatural, de onde
provém o irresistivel dominio que exerce sobre o0 homem. Ocorre, portanto, um processo de

perenizacgdo e transformac¢do da mulher fatal roméantica.

Pelas vias paralelas ou convergentes da abulia, da nevropatia, da estesia
sedenta de ineditismo, da contemplatividade esotérica, da bizarria diversiva
de objectos ou actividades, das perversdes sexuais — afirma-se o essencial da
visdo decadentista do Amor e da Mulher, enquanto reflexo de mais profundo
drama espiritual: a perturbante compresenca vital de ansiedade frenética
(pelo que seja novo, mais pleno, infinito ou impossivel) e de impoténcia
reflectida. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.38)

Em suma, no Decadentismo o amor ndo é puro misticismo. A atitude amorosa
decadentista resume-se em um hedonismo contemplativo. Convivem na pessoa da amante,
representada pelo decadentismo, o exacerbamento e, a0 mesmo tempo, valores mistico-
religiosos.

Esta representacdo amorosa ¢é resultante da constitui¢do histérica do homem
decadentista, que vive penetrado pelo espirito da luxdria e, a0 mesmo tempo, arrasta uma
sensibilidade saturada, que clama por coisas estranhas que sejam excitantes, como a luxuria e

a morte. Entretanto, nada disso o satisfaz.

Por outro lado, este amar tipicamente decadentista, de uma vibragdo moérbida
que se exalta no espeticulo do sangue, este amar, sedento de possessao,
completa-se com outro sentimento muito agudo da época, e, sob certos
aspectos, seu reverso: a voldpia dolorista da perecibilidade do ser amado,
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que explica a presenca da Morte como horizonte natural do Amor no
Decadentismo. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.41)

O decadentismo abarca temas como as neuroses sexuais, sadismo erotico,
homossexualidade, lesbianismo, androginia, permuta de sexo, incesto e outras
excentricidades. Entretanto, € o androginismo, por vezes insepardvel do narcisismo, que
melhor expressa a particular tonalidade imposta ao drama espiritual do homem decadentista
pelo seu individualismo extremo.

Junto com a depravagdo erdtica, outro aspecto importante do decadentismo é o culto
da artificialidade. De acordo com Seabra Pereira, a necessidade decadentista do viver
artificializado pode apresentar-se como plena consciéncia da intima depravacao de que resulta
e considerar-se um elemento da reconstru¢do satanica do mundo.

A poesia decadentista pode ser um grito ou uma parafrase da dor e da alucinagdo sobre
as faces decadentes do Eu e do mundo exterior, ou a representacdo da ansia pelo Além ou,

ainda, apenas agitacdo diante do viver tenebroso e sem razao.

A meio caminho entre a assuncdo tedrica e a adesdo implicita estd, no
Decadentismo, o alinhamento pelos principios da arte pela arte. Assim,
encontramos — ligada ao ja estudado desengano quanto as possibilidades de a
ciéncia promover um progresso integral da pessoa humana, e a revolta contra
a materializacdo e mecaniza¢do a que a mesma ciéncia e a técnica vinham
reduzindo a vida; ligada ao protesto contra o menosprezo de que eram
vitimas os valores da espiritualidade e da sensibilidade humanas — a
distingdo radical entre beleza e utilidade, entre arte e accdo pragmatica.
(SEABRA PEREIRA, 1975, p.49).

P

A contribui¢cdo formal do Decadentismo € importante, pois distingue linguagem
poética da linguagem rigorosamente estruturada do pensamento discursivo e representativo.
Os decadentistas tinham algo novo a dizer e, por isso, precisavam criar um novo modo de
expressdo que, antes de qualquer coisa, implicava a preocupagdo de recriar a linguagem
poética.

Era a exigéncia de, pela exploracio da palavra nas suas mais fugidias
virtualidades de sentido e eufonia, a elevar acima da expressividade
empobrecida da lingua da comunicagdo quotidiana ou da exposi¢do abstrata
e conceitual. E o sinal que Mallarmé hé-de exprimir lapidarmente e que todo
o Simbolismo prosseguird. (SEABRA PEREIRA, 1975, p. 53).

Os simbolistas conseguiram chegar a uma clara definicdo da atitude poética. Ja os
decadentistas ndo. Por isso, sentiram a necessidade de rejeitar a luminosidade racional e o

objetivismo da poesia parnasiana, assim como a preocupag¢do mimética do realismo e a
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eloquéncia dos romanticos. “E, pois, com os decadentistas, e em particular com Verlaine, que
se afirma a estética do indeciso, do vago, do indefinido”. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.54)

Intensificam-se no Decadentismo o uso de sinestesia, o gosto pelo neologismo e
arcaismo, o alargamento e variabilidade extrema do vocabulério, a busca da plurissignificacao
analdgica das palavras e a construcdo eliptica. Mas a poesia também inicia uma renovada e
limitada aproximagdo com a musica. “A preocupacdo de musicalidade expressiva do ritmo e
dos sons, tantas vezes conducente a maravilhas poéticas, assumiu tal importancia no seio da
poesia decadentista e, em linha direta, no Simbolismo [...]”. (SEABRA PEREIRA, 1975,
p.56).

Os decadentistas abusam dos versos que desprezam as convencdes até entio
respeitadas. A maior inovacdo, proposta por Verlaine, foi a do alexandrino liberado e de sua
forma sob construcdo terndria.

O cansaco da rima vivido pelas decadentistas, radicaliza-se na maior parte dos
simbolistas e era, na realidade, uma reagdo antiparnasiana. De acordo com as palavras de
Seabra Pereira, a rima, se ndo deve desaparecer totalmente, hi-de renunciar a riqueza e a
precisao chocantes, tornar-se um retorno de assonancias; se assim ndo for, ela servird a
eloquéncia e a énfase retérica, mas ndo a musicalidade que é o cerne da poesia. Os

decadentistas utilizam bastante o enjambement e o esbatimento das tonicas.

Igual tendéncia para a subversdo das normas consagradas se verifica em
relacdo a estrofe regular e aos poemas de forma fixa. Estes estdo longe de
desaparecer; porém, sobretudo na poesia de Verlaine e ainda mais na de
Jules Laforgue, as construgdes vigentes sdo sujeitas a frequentes
deformacgdes. (SEABRA PEREIRA, 1975, p.58).

A partir de 1880 os termos relacionados ao simbolismo comegaram a aparecer, sendo
considerados pela critica como equivalentes aos termos relacionados ao decadentismo. Em
1885, Jean Moréas escreve o artigo “Os decadentes” e, no final texto faz uma reivindicacao
aos “simbolistas”, Em 1886 Moréas escreve o manifesto “O simbolismo”.

Embora Simbolismo e Decadentismo tenham muitos aspetos em comum, como ja
vimos, € necessdrio lembrar que os manifestos decadentistas diferem dos manifestos
simbolistas, embora tenham muito em comum.

No livro de Gilberto Mendonga Teles, no qual se reinem os Manifestos simbolista e
decadente, o critico evidencia o fato de que Simbolismo e Decadentismo sdo duas tendéncias
distintas, ainda que proximas. De acordo com ele, as raizes do Simbolismo confundiram-se

com as do movimento decadentista que predominava por volta de 1880. Entretanto, cada
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grupo funda sua propria revista e elabora os proprios manifestos, distinguindo Decadentismo
de Simbolismo.

Em abril de 1886, Anatole Baju, sob a influéncia de Verlaine, funda o jornal Le
décadent littéraire et artistique, publicando na primeira pagina o seu manifesto decadente:
Aos leitores. Podem-se perceber, neste texto, algumas ideias que vao ser levadas ao extremo
pelos futuristas e dadaistas, uma vez que o movimento decadentista desapareceria trés anos
depois, absorvido pelo Simbolismo, com o qual, como jia se disse, foi inicialmente
confundido.

Alguns meses depois, em setembro de 1886, Jean Moréas publica em Le Figaro o seu
manifesto simbolista intitulado O Simbolismo, primeiro de uma série de manifestos que
aparecem posteriormente durante a “Belle époque”. Esse texto € famoso por ter conceituado o
simbolo de acordo com a conhecida férmula: “revestir a Ideia de uma forma sensivel”.

Moréas trata neste texto do conceito de evolucido em literatura e historia literdria, do
surgimento do Simbolismo, das raizes e caracteristicas do movimento e caracteristicas da
prosa realista. O cardter idealista e simbdlico do movimento € o que se fundamenta no texto
de Moréas.

Em Portugal, ha trés tendéncias que marcam o Fim-de-Século artistico: o
Decadentismo, o Impressionismo e o Simbolismo, tendéncias que surgem como oposicao ao
Realismo e a sua interven¢do social. “Organizam-se pequenos grupos que em revistas de curta
duracdo defendem que a poesia exige rigor e imaginacdo. Dai a poesia formal e muito
elaborada de Eugénio de Castro, proxima dos parnasianos, que introduz o Simbolismo nas

letras portuguesas.” (ELZENGA, 2009, p.17).

Em Portugal o Decadentismo, a neurose e a angustia dos finais do século
XIX, ndo s6 pode-se associar a influéncia da cultura francesa, mas também a
certas situagdes politicas e socioecondémicas, como por exemplo o
Ultimatum inglés.

O Simbolismo em Portugal, assinala uma ruptura com a continuidade
literdria e uma adaptacdo a outras formas mais evoluidas, nomeadamente
francesas. Nesse sentido contribuiram as vivéncias parisienses de escritores
como Xavier de Carvalho, Anténio Nobre, Eugénio de Castro, Mdrio de S&-
Carneiro e Almada Negreiros.

Sdo as revistas Insubmissos € Boémia Nova, de 1889, ambas de Coimbra,
que introduzem experiéncias ritmicas e inovacdes estilisticas, divulgando os
escritores franceses. .

O Decadentismo-Simbolismo surge em Portugal com vinte sonetos, que D.
Jodo de Castro publica na Revista de Portugal, em 1891, e com Eugénio de
Castro e os seus livros Oaristos (1890), Horas (1891) e Silva e Interliidio
(1894). (ELZENGA, 2009, p.17).
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Os idealistas experimentaram criar um clima de profundo pessimismo, valendo-se de
novos acentos ritmicos, versos livres, imagens delirantes, vocabuldrios eruditos e motivos
exoticos.

Os simbolistas cultivaram o esteticismo, permitindo assim certas experiéncias verbais,
como precursoras de Camilo Pessanha e de Mario de Sa-Carneiro, cujas linguagens se
assemelham.

Assim Camilo Pessanha exerceria, mais tarde, uma profunda influéncia nos poetas

modernistas, em particular Mdrio de S4-Carneiro e Fernando Pessoa.

Em 1890, estando em plena crise as ideias da Geracdo de 70, torna-se
artificial falar da Geragdo de 90 como um grupo de escritores mais ligados
ao neogarrettismo (ou a licAdo de Garrett mal entendida: o regresso ao
tradicionalismo, ao nacionalismo, ao folclorismo, no sentido mais restrito e
obscurantista). A criacdo de uma linguagem nova, decadentista,
impressionista, simbélica, baseada essencialmente na imagem visual e
sonora, criando os seus proprios referentes, influiu também o Modernismo.
Também com Camilo Pessanha a variedade ritmica associa-se ao ritmo da
consciéncia e da sensibilidade numa poesia hesitante e fluida, que traduz
sensacdes de tristeza e inseguranca. Por um lado o Simbolismo revela um
estado de espirito, sugerindo o objecto através de simbolos ndo explicitados
e através de uma imagistica obscura. Por outro lado, busca-se uma
equivaléncia entre poesia e musica, dada pela fusdo de imagens, processos
estes em que sdo verdadeiros mestres os poetas franceses, de Baudelaire a
Mallarmé, sem esquecer o mais inovador de todos eles, Rimbaud.

O simbolo estabelece o nexo entre o mundo fisico € o mundo moral.
Procuram-se as analogias universais, em dominios obscuros como o sonho, o
nada, a morte, a inspiracao.

O poeta afirma-se “decadente”, e refugia-se num universo imagindrio,
construindo uma filosofia do nada, do desespero e do cepticismo.

Pessanha, numa das dltimas cartas que escreveu, fala da sua “anemia
mental”, da sua “pobre alma, — hd tantos anos morta...”. (ELZENGA, 2009,
p- 25)

2. CAMILO PESSANHA: O POETA DA SUGESTAO

O poeta Camilo de Almeida Pessanha - uma das figuras mais notdveis da passagem do
século XIX para o XX na literatura portuguesa - nasceu no ano de 1867, em Coimbra. Seu pai
era estudante de Direito e sua mae trabalhava como doméstica em sua casa; Pessanha apenas é
reconhecido pelo pai em 1884, mesmo ano em que efetuara sua matricula na Universidade de
Coimbra, para cursar Direito. Seus estudos passaram por momentos dificeis, em decorréncia

de problemas financeiros e de saude.
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Ja formado, Pessanha passou a viver, em 1893, em Macau, na China, para lecionar no
Liceu, onde fora aprovado em concurso. Os cinco primeiros anos em que viveu em Macau,
sd0, no que diz respeito a escrita de poesia, 0os anos mais produtivos de Pessanha, ja que de
seus poemas conhecidos hoje em dia, grande parte foram escritos neste local. Nos anos
seguintes o poeta vive entre a China e Portugal, para onde vai quando tira licenca em
decorréncia de sua precdria satide. No ano de 1926, em Macau, falece Camilo Pessanha.

A figura de Pessanha, um dos maiores intérpretes do Simbolismo europeu, situa-se no
quadro histérico-cultural de uma Europa em fins do século XIX, na qual um sentimento de
incomodo, inquietacdo e até de revolta disseminava-se, em decorréncia da tomada de
consciéncia de um estado irreversivel de decadéncia social e cultural. Deve-se enfatizar que o
Decadentismo, antes de ser atitude artistica, foi existencial, em virtude da qual o homem
recusava O positivismo, a tecnologia imperante, o materialismo, o racionalismo, as
convengdes sociais €, no campo literdrio, a vulgaridade do Naturalismo ou o artificioso
requinte dos Parnasianos.

De acordo com Spaggiari (1982, p. 07-08):

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 debruga-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 tnica possibilidade de
libertacdo.

O Simbolismo, transformando-a em estética, transferiu para o plano literdrio a visao
do mundo prépria do Decadentismo. A poesia passa a ter, entdo, a funcdo de decifrar o
mistério do universo e, para traduzir as correspondéncias entre homem e universo, o
simbolista deve sugerir e ndo descrever a realidade. E assim que nasce o simbolo para aludir
aos sentimentos e sensagOes. Pessanha adere as temdticas decadentistas e se faz um
representante exemplar do Simbolismo.

As imagens construidas sobre o cardter de Pessanha sdo confusas, tanto em Portugal

quanto em Macau. Em terras portuguesas ele era visto como figura misteriosa, um génio que
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ndo tinha sua obra publicada. Em Macau sua imagem era complexa e contraditria, como nos

diz Paulo Franchetti:

alguns descreviam-no como jurista brilhante, professor excepcional, patriota
apaixonado e orador imbativel; outros, como um desregrado, incapaz de
resistir a concupiscéncia oriental, por de mais achinesado para poder manter-
se dignamente como funciondrio colonial ou professor. (FRANCHETTI,
1954, p. 13).

Muito do que se falou a seu respeito é especulacdo. Trata-se de escritos de pessoas que
nutriam por ele uma espécie de desavenga e proliferaram ideias equivocadas a seu respeito,
Tudo que diz respeito a biografia do poeta é “controverso, incerto e lacunar”, conclui o critico
Paulo Franchetti (2009, p.174).

De acordo com Franchetti, os textos literdrios de Pessanha podem

dividir-se em quatro conjuntos, todos de dimensdo reduzida. Em primeiro
lugar, temos os poemas. Em segundo, os textos de prosa ficcional, que sdo
poucos. Em terceiro, os artigos de prosa reflexiva, de temdtica variada.
Finalmente, as traducdes de poemas ou ditados chineses. A esses, juntam-se
ainda as correspondéncias e os textos derivados de sua atividade burocrética
em Macau. (FRANCHETTI, 1954, p. 51).

As traducgdes realizadas por Pessanha foram volumosas, mas se perderam, sendo que
restam apenas poucos textos que ainda ndo foram, de fato e profundamente, estudados. Os
poemas escolhidos pelo poeta para serem traduzidos eram producdes menos conhecidas do
publico e de poetas pouco consagrados, o que demonstra que, ao contrdrio do que indica
alguns criticos, Pessanha conhecia bastante a lingua chinesa, a ponto de escolher textos nunca
antes traduzidos ou comentados.

Alguns poetas, dentre eles Fernando Pessoa, Mario de S4-Carneiro e Eugénio de
Andrade, demonstraram estima pela obra de Pessanha. Pessoa declara que, para ele, os versos
do poeta eram “fonte continua de exaltacdo estética”. O fundador do Modernismo em
Portugal classifica Pessanha como um dos trés mestres da poesia nos séculos XIX e XX,
juntamente com Antero de Quental e Cesario Verde.

Embora seja um poeta de extrema importancia, Pessanha ndo € autor de uma obra
vasta, assim como ndo € vasta sua fortuna critica. O poeta ainda é pouco conhecido no Brasil
e ainda ndo existem muitos estudos acerca de sua obra ou vida, entretanto, em Portugal, é
considerado por muitos como o maior representante da poesia simbolista/decadentista no pais

e, além disso, foi ele quem antecipou o principio modernista da fragmentagao.
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Pessanha praticou uma poética da sugestdo - como propds Mallarmé — e evitava

nomear os objetos direta e imediatamente, valendo-se dos simbolos para sugerir sensacoes €

sentimentos. Segundo Alvaro Cardoso Gomes, esta capacidade sugestiva é um dos tracos

caracteristicos do Simbolismo, juntamente com a musicalidade de expressdo e o idealismo de

origem platonica.

O simbolista parte em busca do que ndo conhece, do que se oculta, daquilo que

constitui a esséncia das coisas, desprezando o aparente, o visivel, o ébvio. Concebendo o

mundo assim, o poeta descarta a ideia de que os objetos do real tenham sentido em si. Estes

nio passam de simbolos da Divindade, do mundo espiritual, Sendi assim, cabe a0 homem

decifra-los para desvendar o mistério do Universo. E € isto que faz Camilo Pessanha, o poeta

da sugestao.

2.1. DOR E ANGUSTIA EXISTENCIAL

Nesta secdo, apresenta-se a andlise e a interpretacdo de trés poemas de Camilo

Pessanha, com o objetivo de apontar os principais tracos do Simbolismo/Decadentismo

presentes em sua obra.

Caminho -1

Tenho sonhos cruéis, n“alma doente
Sinto um vago receio prematuro.
Vou a medo na aresta do futuro,
Embebido em saudades do presente...

Saudades desta dor que em vao procuro
Do peito afugentar bem rudemente,
Devendo, ao desmaiar sobre o poente,
Cobrir-me o coracdo dum véu escuro!...

Porque a dor, esta falta d harmonia,
Toda a luz desgrenhada que alumia
As almas doidamente, o céu d“agora,

Sem ela o coracdo é quase nada:
Um sol onde expirasse a madrugada,
Porque € s6 madrugada quando chora.

05

10
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Como j4 se disse anteriormente, os poemas de Pessanha foram retirados do livro

Clepsidra, que reune sua obra. Clepsidra é uma palavra grega e

define-se como reldgio de dgua, de origem egipcia ou chinesa, composto de
recipientes sobrepostos em que o superior deixa escorrer a dgua lentamente
para o inferior por um conduto comprido com algumas pequenas aberturas.
Era usado para assinalar o tempo concedido aos oradores, vindo a designar
também o proprio tempo marcado pela dgua da clepsidra. (SANTOS, 2007,
p. 25)

“A escolha deste simbolo para titulo do seu livro de poemas entende-se pelo que
encerra de enigmatico e sibilino, de acordo com a estética que Camilo Pessanha professa e
que se opde ao discursivo, ao biografico” (RODRIGUES, 1970, p. 86, Apud SANTOS, 2007,
p. 25). Clepsidra ¢ um trabalho singular que tematiza os grandes problemas universais do
homem, tais como o fluir inexordvel do tempo, a fragilidade do ser humano e o cariter breve
da vida.

Trés poemas de Pessanha, encadeados e numerados, foram intitulados por Jodo de
Castro Osoério como Caminho, cujos dois primeiros analisaremos neste trabalho.

No primeiro dos trés poemas figuram duas constantes da poesia de Pessanha: a
preocupacdo com o tempo e a dor existencial. O poema Caminho — I tem sua forma ainda
presa aos moldes classicos, fato perceptivel pela estrutura de soneto, pelos versos
decassilabos, pelo sistema de rimas que o poeta segue, com rimas intercaladas nos quartetos e
interpoladas nos tercetos.

Essa forma classica, construida de maneira harmonica - todos os versos sio
decassilabos herdicos — além de construir um poema no qual a musicalidade se faz presente,
cria uma oposi¢do entre forma e conteido. Ao mesmo tempo em que se percebe extrema
harmonia formal construida por Pessanha, a temética desconstréi essa uniformidade, a medida
que o eu lirico, ao descrever a dor sofrida, refere-se a ela como a total falta de harmonia.

Neste poema ha um caminhar virtual, metaférico. Ele remete, ao olhar em frente, ao
espaco que deve ser percorrido para ir de um lugar ao outro, ao que pode vir, em termos de
uma estrada, uma via ou uma rua, entre outros termos. O caminho representa a propria vida, o
percurso dos dias, envolvido por sensacdes e sentimentos VArios.

Valendo-se da forma cldssica, como o soneto, Pessanha, nos dois quartetos, descreve
uma dor existencial de cunho particular. Em outras palavras, o eu-lirico descreve seu drama
existencial, que perpassa o caminho de sua vida, incluindo passado, presente e futuro. Neste

soneto a dor € vista de modo paradoxal: como algo a ser eliminado e, a0 mesmo tempo, como
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o ideal a ser buscado. Posteriormente, nos dois tercetos, o poeta amplia esse sentimento ao
descrever a dor como uma falta de harmonia, embora necessdria aos cora¢des humanos,
demonstrando que o sofrimento do eu-lirico € recorrente no percurso de outras vidas.

As rimas construidas pelo poeta, em sua maioria do tipo pobre, contribuem para a
evidenciacdo da temdtica do poema. Percebe-se, ao longo dos versos, um eu-lirico sofrido,
tomado por uma dor de cunho existencial, que ndo é desencadeada por nenhum motivo
palpavel, como a morte, o amor ndo correspondido ou a perda. Na primeira estrofe doente e
presente constituem uma rima, contribuindo para a ideia de que o momento atual da vida do
eu-lirico, embora seja passivel de saudade, € um momento sofrido, no qual sua alma encontra-
se doente, assolada pela dor sugerida no poema. Em relagdo a sua prépria trajetéria, o eu-
lirico menciona que tem sonhos cruéis, que ele mantém em sua alma. Entretanto, o sentimento
deste ser é o receio, que o faz caminhar com medo pelo estreito caminho que o levard ao
futuro. Percebe-se que, a0 mesmo tempo em que se refere ao medo, o poema também sinaliza
a presencga de certo saudosismo. A trajetdria a ser percorrida até o futuro faz o poeta sentir
saudade do presente, que logo poderd se transformar em passado, a medida que o caminho
tiver sido completamente percorrido. O grande receio do eu-lirico, na realidade, é em relagcao
ao futuro, que € algo insondével, enquanto que o presente € palpavel, embora doloroso.

Prematurolfuturo, ainda no primeiro quarteto, embora se contraponham em relagdo ao
significado, os dois termos revelam que as angustias desse ser existem em todos os
momentos. O medo é antecipado, mesmo aquele que se relaciona ao futuro, ao incerto, ao que
¢ apenas mistério, insonddvel.

Portanto, na primeira estrofe o eu-lirico descreve sua angidstia em relagdo ao caminho
que deve percorrer e se declara um sonhador, embora viva num momento de dor e medo, do
qual, apesar de tudo, j4 sente saudade.

No segundo quarteto, os termos procuro € escuro constituem uma rima que nos
permite depreender que, embora procure livrar-se da dor, o escuro, o enigmatico, o sofrimento
sdo a grande resposta a que chega o eu-lirico. A descricdo de sentimentos prossegue e
percebe-se que o saudosismo refere-se ao presente e a dor que permeia 0 momento. Dor esta
que se agrava com o anoitecer, como se percebe nos seguintes versos: “Devendo, ao desmaiar
sobre o poente”/ “Cobrir-me o coracdo dum véu escuro!...” (v. 7 e 8). O mesmo véu que cobre
a noite cobre seu coragdo e o torna sombrio, tomado pela dor, pelas incertezas e pelo medo.

No primeiro terceto, ainda falando sobre a dor, o eu-lirico a compara com a falta de
harmonia, a qual se pode entender como um desconcerto, uma inadaptacdo ao mundo, a

sociedade e a si mesmo. Além disso, a dor € a luz desregrada que ilumina as almas, a luz que
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ora € forte, ora € fraca, mas sem a qual ninguém pode sobreviver: “Sem ela o coracdo é quase
nada”/ “Um sol onde expirasse a madrugada™/ *Porque é s6 madrugada quando chora” (v. 12,
13 e 14). Sem a luz e, consequentemente, privado da dor, que gera a luz, o coracdo é quase
nada. Por fim, nos tercetos agora e chora constituem outra rima, demonstrando, mais uma
vez, o sofrimento associado ao tempo presente. Em suma, percebe-se no poema palavras que
se relacionam, sugerindo a ideia de que tanto o caminho que estd sendo percorrido, quanto a
mudanca de tempo vivida pelo sujeito ndo modificam o sentimento pessimista de dor e
soliddo, que € parte constituinte do caminho e do préprio ser.

No v. sete hd uma metafora construida pela expressao desmaiar sobre o poente que
sugere 0 sono ou o momento de adormecer. Além de sugerir a identificacdo do caminho com
a vida, as imagens do poema aponta outras trajetérias semanticas, como a que sugere O
caminho como aquele que transforma dia em noite, sol em escuriddo. J4 as imagens da
escuriddo e da madrugada, presentes no poema, aparecem como simbolos que dizem respeito
a solidao, a dor e ao medo.

Percebe-se, claramente, a presenca de caracteristicas do simbolismo/decadentismo na
elaboracdo do poema, que ndo explicita o que seja esse caminho, que ndo € direto, mas que
cria imagens para que se possa pensar na vida como essa trajetéria € no medo como
sentimento propulsor desse eu-lirico. Desse modo, o futuro € mostrado como um enigma, um
mistério, algo a ser desvendado, exatamente como sugeriam os simbolistas no trabalho com a
linguagem poética. O medo, a alma dolorida, a soliddo e escuriddo que a dor causa na alma
humana sao sentimentos de decadéncia do ser, que chega a preferir a dor a decifrar o enigma a

ele imposto.

Caminho - 11

Encontraste-me um dia no caminho
Em procura de qué, nem eu o sei.

- Bom dia, companheiro — te saudei,
Que a jornada € maior indo sozinho.

E longe, é muito longe, ha muito espinho! 05
Paraste a repousar, eu descansei...

Na venda em que poisaste, onde poisei,

Bebemos cada um do mesmo vinho.

E no monte escabroso, solitario.

Corta os pés como a rocha dum calvaério, 10
E queima como a areia!... Foi no entanto
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Que choramos a dor de cada um...
E o vinho em que choraste era comum:
Tivemos que beber do mesmo pranto.

Assim como Caminho — I, o poema Caminho — Il é ainda preso as formas cléssicas,
constituindo-se como um soneto, com todos os versos decassilabos herdicos, exceto um. O
quinto verso do soneto configura, com maior clareza, o significado: “E longe, é muito longe,

'?’

ha muito espinho!” A repeticio do advérbio longe aumenta o sofrimento sugerido pela
presenca de muito espinho. A presenca de um ditongo decrescente confunde o leitor, que pode
1&-lo, num primeiro momento como um verso maior que os demais, 0 que aumenta a sugestao
de um lugar muito longe e repleto de sofrimento.

Enquanto que o poema “Caminho — I” transmite a experiéncia de um caminho
metafdrico, pelas imagens que sugerem o percurso da vida, no soneto “Caminho — II”, o
caminho parece referir-se a uma realidade concreta, embora também possa ser pensado, em
sentido metaférico, como a propria vida. O eu-lirico dirige-se a um fu, seu companheiro de
viagem, com quem ele se encontra no caminho, que tanto pode referir-se a vida quanto ao
percurso real que o eu-lirico estd a desenvolver.

As rimas constituidas ao longo do poema acentuam e contribuem para o entendimento
de sua tematica, evidenciando, muitas vezes, o quanto o caminho e a dor estdo imbricados um
no outro. Nos dois quartetos percebe-se o uso de trés substantivos e um adjetivo constituindo
uma rima: caminho, espinho e vinho e sozinho. Fica, pois, evidente que o caminho é
perpassado por soliddo, dificuldades — sugeridas pelo termo espinho — das quais o eu-lirico e o
tu compartilham, assim como compartilham o mesmo vinho € 0 mesmo pranto.

Além disso, no primeiro terceto, solitdrio e calvdrio constituem uma rima rica, uma
vez que o primeiro vocdbulo é um adjetivo e o segundo um substantivo, que nos permite
vislumbrar a soliddo e a dificuldade, os percal¢os que o ser enfrenta em seu caminho. O poeta
compara o caminho até mesmo ao calvario ou a um martirio.

A semelhanca do primeiro poema, neste segundo pode-se perceber a mesma aluso 2
dor existencial sentida pelo eu-lirico, assim como a solidao e as dificuldades pelas quais ele
precisa passar durante seu caminhar. Entretanto, em Caminho — II, o eu-lirico dirige-se, como
ja se disse, a um tu, seu companheiro de viagem: “- Bom dia, companheiro — te saudei,” (v.
3), que segue com ele a partir do momento do encontro, o que confere ao poema certa

dramaticidade.
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O eu-lirico, ao descrever o momento em que se d4 o encontro entre os dois, apresenta-
se como alguém perdido, que, enquanto caminhante, nem mesmo sabe o que procura, o que
espera: “Encontraste-me um dia no caminho/ Em procura de qué, nem eu o sei” (v. 1 e 2).

Entdo, a caminhada cantada no poema, realizada pelo eu-lirico e seu companheiro,
pode ser pensada, também, como a vida que, mais uma vez, € tortuosa, repleta de
dificuldades, incertezas e sentimentos de decadéncia do ser em relagdo a sua propria
existéncia. O que se quer alcangar, embora desconhecido, encontra-se longe deles, tdo longe
que ambos necessitam realizar uma pausa na caminhada, a fim de descansarem.

Percebe-se, além disso, que todas as questdes sentimentais descritas pelo eu-lirico
acerca de seu sofrimento, sua dor, sua soliddo, também estdo presentes no caminho daquele
tu, com quem compartilha seu destino. Ambos em estado de comunhao, percorrendo 0 mesmo
caminho, s3o tomados pelos mesmos sentimentos e enfrentam os mesmos obstdculos:
“Bebemos cada um do mesmo vinho.”/ “E o vinho em que choraste era comum:”/ “Tivemos
que beber do mesmo pranto” (v. 8, 13, 14). Identidade e comunhao criam um clima especial,
ja que os dois partilham a mesma jornada, o mesmo repouso, a mesma venda, o mesmo vinho
e o mesmo pranto. Esse clima sé parece se romper no v. 12 quando o eu-lirico menciona “a
dor de cada um”.

Outro ponto relevante neste poema € o fato de existirem aqui alguns sintagmas
vinculados a conotagOes religiosas cristas: espinho, vinho, monte escabroso, calvario e pranto
que, na maioria dos casos, vem como indicacdo de dificuldades enfrentadas no caminho deste
sujeito, que percorre sua via- crucis, enfrentando sofrimentos quase sobre-humanos.

Os simbolos supracitados funcionam como intensificadores do sofrimento que o eu-
lirico busca sugerir, j4 que ele se apropria de imagens que remetem ao dpice da dor para
descrever o trajeto que percorre.

Além do uso dos simbolos, o que quer que seja almejado pelo eu-lirico € algo ainda
velado, escuso, misterioso (v. 2: “Em procura de qué, nem eu o sei.”), o que é muito comum
na estética simbolista/decadente. Ademais, os dois caminhantes sdo seres decadentes, que

cultivam sentimentos de dor e medo em relagdo ao proprio existir.

[Depois das bodas de oiro]

Depois das bodas de oiro,
Da hora prometida,

N3ao sei que mal agoiro
Me enoiteceu a vida...
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Temo de regressar... 05
E mata-me a saudade...

- Mas de me recordar

N3o sei que dor me invade.

Nem quero prosseguir,
Trilhar novos caminhos, 10
Meus pobres pés dorir,
Ja roxos dos espinhos.

Nem ficar... e morrer...
Perder-te, imagem vaga...
Cessar...ndo mais te ver
Como uma luz se apaga

[Depois das bodas de oiro] é um poema cujos versos sao hexassilabos. Evidencia-se,
no poema, um contraste entre dois momentos: um passado talvez festivo, luminoso, e um
presente funesto ou, como define o proprio eu-lirico, “enoitecido’.

Além disso, a voz poética mostra-se indecisa diante de trés caminhos: “temo de
regressar’/ “E mata-me a saudade”, “Nem quero prosseguir,”/ “Trilhar novos caminhos”,
“Nem ficar...e morrer...”. O eu-lirico mostra-se dividido entre regressar ao passado, prosseguir
em busca de novos caminhos ou permanecer no lugar onde se encontra. Portanto, percebe-se
que o poeta vive um dilema temporal e espacial, tomado por incertezas.

Os primeiros versos das trés ultimas estrofes do poema, ao serem aproximados,
resumem o sentimento de paralisia do sujeito: “Temo de regressar..”/ “Nem quero
prosseguir,”/ “Nem ficar... e morrer...” (v. 5, 9, 13).

A meta que o eu-lirico busca alcancgar € indefinida e traz uma imagem vaga. Ndo se
sabe se o que ele busca e para onde deseja ir podem fazer cessar a dor e a tristeza que o
incomodam.

Assim como em outros poemas de Pessanha, em [Depois das bodas de oiro] a
escuriddo, o anoitecer, a propria noite, aparecem como simbolos da dor, da tristeza e da
saudade. O eu-lirico menciona que sua propria vida encontra-se “enoitecida” (“Nao sei que
mal agoiro”/ “Me enoiteceu a vida...” — v. 3, 4), por algo que nem ele mesmo sabe, embora
sugira que a causa poderia ser um mal agouro, um mal pressagio. Ao que parece, depois desse
momento, a vida passa a ser ocupada pela dor existencial, que paralisa o eu poemético a ponto
de deixa-lo indeciso entre seguir em frente, regressar ou permanecer.

Assim como no soneto Caminho — II, percebe-se aqui a presenga do termo espinho,
simbolo do sofrimento. Os pés doloridos e roxos simbolizam, por sua vez, o cansaco € a dor

diante da possibilidade de prosseguir. O “eu” aparece, aqui, fragmentado, totalmente dividido
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entre trés polos. Passado, presente e futuro interconectam-se, como trés momentos dificeis,
nos quais o ser decadente vive em desconcerto, em desarmonia com seus sentimentos € com
sua existéncia.

O saudosismo daquele passado possivelmente alegre causa ja dor no eu-lirico que,
embora queira regressar, teme o caminho de volta. Entretanto, ele ndo se sente satisfeito e
capaz de seguir em frente. A imagem dos pés roxos e doloridos € uma metidfora que, mais
uma vez, remete a dor e ao cansaco. Para completar, o poeta também nao quer permanecer,
ficar estdtico, esperando pela morte. Portanto, o que se percebe € um impasse entre sensacoes,
que prolongam a dor pelo tempo e pelo espaco, acompanhando o poeta, assim como o

acompanha a davida.

3. AL BERTO: MEDO, MELANCOLIA E DECADENTISMO

O segundo poeta a ser analisado neste trabalho é Al Berto, pseudonimo de Alberto
Raposo Pidwell Tavares, o poeta luso nascido em Coimbra, no ano de 1948 e morto em 1997,
em Lisboa.

Al Berto é de uma familia da alta burguesia, que o enviou para Bruxelas para que ele
frequentasse o curso de artes na Ecole Nationale Supérieure d’Architecture et des Arts
Visuels. O poeta conclui o curso e posteriormente decide abandonar a pintura e dedicar-se
exclusivamente 2 escrita. E no ano de 1974 que Al Berto volta para Portugal e, entdo, escreve
seu primeiro livro completamente em lingua portuguesa: A procura do vento num jardim
d’agosto, um livro hibrido que mescla poesia e prosa.

Al Berto é responsdvel por introduzir em Portugal a chamada literatura queer, que foi
um movimento forte nos Estados Unidos e na Europa e que abordava, direta ou indiretamente,
temas como a homossexualidade e a arte erética.

Nesse momento, nas décadas de 60 e 70, Portugal havia passado pela Revolucdo dos
Cravos, que trouxe ao pais, depois de mais de 40 anos de ditadura, a liberdade. No campo
artistico, a liberdade também era retomada, ocorrendo significativo rompimento com a
tradicao.

Concomitantemente, emergia nos Estados Unidos o movimento da contracultura, da
cultura alternativa e marginal, assim como o movimento Hippie e rebelido estudantil na

Franga, em 1968. Tais acontecimentos influenciaram a literatura e a cultura portuguesa. Os

37



portugueses buscavam a liberdade de expressdo. Livres da censura,, muitos artistas
trabalhavam com novos temas e promoviam experiéncias com a linguagem.

O que surgiu, portanto, depois da Revolucdo dos Cravos, foi a abertura cultural e
politica e, com ela, a possibilidade de escrever sobre temas relacionados com o erotismo,
inclusive com o homoerotismo. E nesse contexto que emerge Al Berto, com sua poesia de
cunho homossexual, que também enfatiza temas como o uso de drogas, o ambiente de hotéis e
bares noturnos, por meio de um vocabuldrio pertencente ao contexto do submundo cultural.
Desse modo, a obra de Al Berto faz surgir uma literatura gueer, relacionada a contracultura e
a liberdade de expressdao adquirida naquele momento, imprimindo significas marcas na
literatura portuguesa do século XX.

A poesia de Al Berto € perpassada pelo sentimento do medo, que se manifesta,
principalmente, pelos trés principais receios do sujeito poético albertiano: o medo do tempo,
relacionado com as preocupacdes acerca da finitude da existéncia, do ‘“agora”, do
envelhecimento ou da morte; o medo da perda, que se relaciona com o amor e com as
preocupacdes existéncias e, ainda, o medo de permanecer, relacionado com a paixdo pelas
viagens. O medo representado na poesia de Al Berto é consciente. O sujeito ndo ignora seus
sentimentos de medo e conclui que a Unica maneira de vencé-los é por meio da escrita.

Os trés poemas de Al Berto que integram o corpus deste trabalho foram retirados do
livro O medo, uma antologia de sua producdo de 1974 até 1986. A primeira edi¢do de O medo
¢ de 1987. Este livro tornou-se o mais importante de sua obra, verdadeiro testemunho artistico
de Al Berto, ao qual eram adicionados, em edi¢des seguintes, novos escritos seus, mesmo
apos sua morte. Além de poesia, 0 poeta escreveu prosa e teatro.

Al Berto vem ganhando a cada dia maior aten¢@o da critica e de pesquisadores. Seus
textos poéticos dialogam com obras de vdrios poetas de diferentes periodos e com outras
formas de linguagem artistica, principalmente a pintura, a fotografia e o cinema. Ele
fundamenta sua poética em vestigios herdados de muitas tradi¢des liricas, entre elas o
Simbolismo/Decadentismo, estética que esteve em evidéncia nos tltimos anos do século XIX.

Embora seja um poeta contemporaneo, mergulhado em questdes sociais e ideoldgicas
muito diferentes das que configuravam o contexto histérico em que viveu Camilo Pessanha, a
obra do poeta Al Berto apresenta uma série de elementos tipicos do imagindrio simbolista e
decadentista, ainda que seja, muitas vezes, com objetivos e conotacdes diferentes.

O proprio titulo do livro de Al Berto permite vislumbrar aspectos instigantes do
universo simbolista e decadente. Segundo Maria Rita Kehl (2007, p. 89), “o medo é uma das

fontes da fantasia e da invencdo, e grande parte dele provém das mesmas fontes do mistério e
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do sagrado. O medo pode ser provocado pela percepc¢do de nossa insignificancia diante do
universo, da fugacidade da vida, das vastas zonas sombrias de desconhecido”. Portanto, tracos
da poesia simbolista, que visava ao simbolo e ao implicito, a menc¢ao de sentimentos € nio a
pura descri¢do, podem ser percebidos em muitos momentos da obra albertiana, sobretudo se
levarmos em consideracdo essa tematica do medo. Como explica Maria Rita Kehl, o medo

remete a sensagdes relacionadas ao mistério, recorrentes na estética simbolista.

3.1. 0 QUE SE ESCONDE POR TRAS DO MEDO

Aqui serdo desenvolvidas as andlises e interpretacdes de trés poemas selecionados do
livro O medo, a fim de evidenciar de que modo o campo semantico deste termo relaciona-se
com tracos do Simbolismo/Decadentismos, para finalmente, compard-los com os mesmos

topicos analisados nos poemas de Pessanha.

Os dias sem ninguém - 4

dizem que a paixdo o conheceu

mas hoje vive escondido nuns 6culos escuros

senta-se no estremecer da noite enumera

o que lhe sobejou do adolescente rosto

turvo pela ligeira ndusea da velhice 05

conhece a solidao de quem permanece acordado

quase sempre estendido ao lado do sono

pressente o suave esvoacar da idade

ergue-se para o espelho

que lhe devolve um sorriso tamanho do medo 10

dizem que vive na transparéncia do sonho

a beira-mar envelheceu vagarosamente

sem que nenhuma ternura nenhuma alegria

nenhum oficio cantante

o tenha convencido a permanecer entre os vVivos 15

O poema Os dias sem ninguém, de autoria de Al Berto, ndo segue um esquema
estabelecido de metro, nem de rimas, seguindo uma construcao livre.
Ja no v. 3 percebe-se o uso de uma metéafora: “senta-se no estremecer da noite”, que

ndo € literalmente sentar na noite, mas, sim, sentir-se inseguro ¢ melancélico com a chegada
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da noite, que, geralmente, agrava os sentimentos de dor, saudade, medo. A figura da noite
aparece como um simbolo que corresponde ao agravamento da dor e da tristeza do eu-lirico.
O estrecimento da noite, na verdade, alude a uma sensacao do poeta. O titulo do poema de Al
Berto, Os dias sem ninguém, permite vislumbrar a temdtica da soliddo, de certa tristeza e
desolacao que, no decorrer do poema, serd, de fato, evidenciada.

O poema tem inicio com a ideia clara de que o sujeito lirico ja foi tomado pelo amor e
pela paixdo, provavelmente em sua juventude, mas que o presente, no qual o poeta se esconde
“nuns 6culos escuros”, € solitario. O sujeito fecha-se em si mesmo, recolhe-se, esconde-se de
sentimentos, de pessoas e até de si mesmo. Tomado por um sentimento de aniquilamento,
tenta perceber o que ainda restou do jovem que fora, dos sonhos que tivera e do amor que
vivera, enfim, do rosto adolescente que a velhice deixou turvo.

Esse ser, como ninguém, conhece a soliddo, conhece a tristeza e a imersdo em seus
proprios sentimentos, como alguém que permanece acordado, consciente de sua posi¢do
enquanto pessoa.

Além do sentimento de soliddo, o eu-lirico sente que o tempo passa, que a velhice se
aproxima, que os dias correm, que a idade avanca. Por isso, olha-se no espelho, que pode
representar o olhar para si proprio, para seu interior, o refletir sobre a propria vida. Nesta
sondagem, percebe que a resposta para sua busca € o medo, o guia de sua existéncia.

O eu-lirico aproxima-se da morte, uma vez que, mesmo em vida, ndo deseja
permanecer entre os vivos. Na tltima estrofe percebe-se um ser que envelheceu pouco a
pouco, consumido pela soliddo, ndo tendo se permitido, em nenhum momento, viver um
pouco de alegria ou de satisfacdo. Nenhuma ternura, nenhuma alegria, nada o fez querer, de
fato, permanecer entre os vivos, permanecer vivo, além da soliddo atroz que o possuia.

O medo, muito recorrente na poesia de Al Berto, é algo que remete, certamente, a
poesia simbolista/decadentista, relacionando-se aos tragos desta estética, visiveis no poema. O
poeta, descrente de seus sentimentos e capacidade, entregue a soliddo vivencia, em plena vida,
a experiéncia da propria morte, como alguém que poderia ter desejos, sonhos, amores e
amigos, porém os rejeita. Essa temdtica da morte, da soliddo, da decadéncia remete a estética

simbolista/decadentista.

Doze moradas de siléncio - 1

penso na morte
mas sei que continuarei vivo no epicentro das flores
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no abdémen ensangiientado doutros-corpos-meus
na concha hiimida de tua boca em cima dos niimeros mégicos
anunciando o ciclo das dguas e o estado do tempo 05

a memoria dos dias resiste no olhar dum retrato

continuo s

e sinto o peso do sorriso que ndo me cabe no rosto
improviso um voo de alma sem rumo mas nada me consola

€ imprevista a meteorologia das paixdes 10
passaros minerais afastam-se suspensos
vislumbro um corpo de chuva cintilando na areia

até que tudo se perde na sombra da noite... além
junto a salgada pele de longinquos ventos

“Os doze poemas de Doze Moradas de Siléncio (1978/79), exemplificam o incomodo
provocado pela busca do dizer, marcado pela fractura de sintaxe, ou pela elipse, recursos que

manifestam o siléncio e o vazio” (REIS, 2009, p. 37).

O siléncio que o habita, representa o espaco do incompreensivel e, por
isso, do indizivel. No entanto este siléncio entra, por vezes, em
contradicdo com a expressividade de alguns dos seus versos, onde a
subjectividade, como forca organizadora do poema, estd presente de
forma profunda e decisiva, plena de imagens violentas e
simultaneamente mudas. (REIS, 2009, p.38).

Al Berto retrata neste poema algo recorrente em sua poética: identifica-se aqui o
homem em desconcerto e o fiel retrato do desassossego e da solidao a que estd subordinado o
ser humano.

Num poema construido sob a forma livre, com a maioria dos versos longos, contando,
alguns, com dezessete silabas poéticas, hd um verso que merece atengdo: “continuo s6” (v. 7).
E um verso curto, com quatro silabas poéticas, e que parece conter toda a mensagem deste
poema. Embora saudosista e melancélico, o sentimento preponderante na vida do eu-lirico € a
soliddo. E s6, que ele se vé; é s6, que ele se sente, apesar do correr do tempo, apesar do passar
dos dias.

O poema se inicia com a confissdao do eu-lirico: “penso na morte” (v. 1), que traz um
dos temas mais abordados na obra de Al Berto: a morte, mesmo que pensada como saida,
como fuga para a realidade, por vezes sufocante. Embora exista esse pensamento sobre a

morte como saida, hd a autoconsciéncia de que ele continuard vivo, de que sua vida ainda sera

percebida no epicentro das flores; assim como “no abdémen ensangiientado doutros-corpos-

41



meus”/ “na concha hiimida de tua boca em cima dos nimeros magicos” (v. 3, 4). Os nimeros
magicos indicam o correr do tempo, sdo eles que numeram os dias, meses € anos, sao 0S
nimeros que anunciam o ciclo da 4gua — como deixa claro o eu-lirico — e da prépria vida
carregando esse ser para um novo tempo, mas no qual ele continua sozinho.

A segunda estrofe do poema traz a clara ideia da soliddo e da inquietude que
perpassam a vida desse eu-lirico, que se mostra infeliz e incapaz de buscar por algo que lhe
sirva de consolo. Segundo ele, somente € possivel relembrar os dias que ja se foram, por meio
de um retrato e, quando o eu-lirico revisita seu passado, ele apenas constata que continua so,
assim como antes. Além disso, a alegria que gostaria de ter lhe € como um peso, como o
retrato de tudo aquilo que deveria ser e ndo €. Embora busque algo que seja desconhecido,
nada consola essa vida.

Percebe-se, mais uma vez, uma temdtica bastante decadente, de alguém em
desconcerto com a propria vida, com o tempo e com o mundo. H&, aqui, alguém que
reconhece sua posi¢do e, de certa forma, aceita como se fosse um fardo viver de medo,
soliddo e dor.

Outro fator importante € a incerteza que se dd em relagdo aos sentimentos e a propria
vida, culminando no desfecho do poema, no qual o eu-lirico menciona que, apesar de tudo,
todas as coisas irdo se perder na sombra da noite. Todas as lembrangas, sentimentos,
tentativas, sofrimento, soliddo, tudo que diz respeito a sua vida findard juntamente com a
noite. Outra vez percebe-se a noite como simbolo, no poema, da intensificacdo de tudo que
vinha sendo descrito e, além disso, do fim de todas as coisas que desaparecem no momento

em que a noite cai.

[no exiguo espaco do corpo ou da casa]

no exiguo espaco do corpo ou da casa
tentas perpetuar a forma dos brinquedos acesos
por um misterioso cordel de poeira luminosa

sabes como € falso o tempo das imagens
dos gestos inacabados que te evocam o rosto 05
perdido no confuso sémen dos sonhos

e ao anoitecer adquires nome de ilha ou de vulcdo

deixas viver sobre a pele uma crianca de lume

e na fria lava da noite ensinas ao corpo

a paciéncia o amor o abandono das palavras 10
o siléncio
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e a dificil arte da melancolia

O terceiro poema de Al Berto a ser analisado trabalha um tema dos mais conhecidos
na obra do autor: a melancolia que, para o eu-lirico, trata-se de uma “dificil arte”.

Tanto o espago da casa como o espaco do proprio corpo sdo caracterizados como
insuficientes, de pequena dimensdo, o que sugere alguém cujos sentimentos estao presos,
acumulados, cuja prépria vida ndo tem espago necessario, transbordando em sentimentos.

A poesia de Al Berto, mais uma vez, trabalha com as imagens que resgatam memorias,
embora aqui esse tempo seja julgado como falso. Percebe-se um eu-lirico saudoso em relacdo
a outro tempo, a juventude, saudoso em relacdo a si proprio, em outros momentos, € que
desconfia das imagens, pois elas evocam um tempo falso, que ndo existe mais.

Novamente a noite aparece, mas neste poema o anoitecer traz uma conotagdo diversa:
“e ao anoitecer adquires nome de ilha ou de vulcdo” (v. 7). Pode-se perceber que a noite
reaviva, acende o que ja estava esquecido neste eu-lirico. Ao contrdrio do que ocorre em
muitos poemas, neste, a noite aproxima o eu-lirico de sua prépria vida, da luz, do fogo,
daquilo que € vivo e o afasta das trevas, da escuridao.

Além disso, é s6 pela noite que se pode ensinar ao corpo “a paciéncia 0 amor o
abandono das palavras”/ “o siléncio”/ “e a dificil arte da melancolia” (v. 10, 11, 12).
Percebemos no v. 10 que os tépicos a serem ensinados seguem um ao outro, sem pontuagao,
representando uma sucessio de acontecimentos, com muita rapidez. JA no v. 11, ao contrério,
o siléncio aparece isolado no verso, demonstrando quase que um apagamento que o termo
sugere, remetendo a conotacdo do nada — ou quase nada — e, por fim, no dltimo verso a

melancolia, também tdnica no v. 12, é considerada uma arte das mais dificeis.
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CONSIDERA COES FINAIS

Os poetas das ultimas décadas do século XIX — sendo Pessanha um dos principais
exemplos - foram fortemente marcados por caracteristicas como o medo, a soliddo, a dor de
cunho existencial, a incerteza e figuram como sugestivos antecedentes a algumas

essencialidades da poética de Al Berto.

Era constitutiva desta poesia a no¢do de que o fim do século marcava
também um ciclo de declinio da raca humana. Em Al Berto, ha passagens
que remetem a esta marcacdo temporal: “combinara o encontro no limite
deste século / onde nenhum homem dorme no limiar do dia” (p. 506) “ja ndo
me prendo a nada / mantenho-me suspenso neste fim de século” (p. 543) e
“estou doente no milénio que finda” (p.486)”. (SASAKI, 2012).

Um dos temas recorrentes na literatura do fim do século, o medo € marcante na poética

de Al Berto:

(...) por que “O Medo”?; dito de outra maneira: por que, na contramio do

LR N3

convencional “poesia reunida”, “toda poesia”, o poeta escolhe como selo de
sua obra poética tal titulo? Isto parece alertar que, independente da
perspectiva sob a qual se quer ler este autor, o medo é elemento
incontornavel. (SASAKI, 2012)

E evidente a relevancia da temética do medo na poética de Al Berto. Ele é, de fato, e
como ja mencionara Sasaki, um elemento incontorndvel. Pode-se perceber, por meio das
andlises, que o medo, esse sentimento que perpassa a obra poética de Al Berto, também
aparece e se destaca nos poemas de Camilo Pessanha, constituindo um importante ponto de
aproximacao entre os dois.

Principalmente nos dois primeiros poemas analisados, de Pessanha, Caminho I e
Caminho 11, aparece a sugestdo do medo que o eu-lirico sente, relacionado a prépria vida, aos
sentimentos € ao que pode ocorrer durante a caminhada que o levard ao futuro. O préprio
futuro — incerto, desconhecido, insondavel -, sobretudo no primeiro poema, € a causa do medo
que o eu-lirico expressa.

O trecho ja citado do ensaio de Maria Rita Kehl, intitulado Elogio do medo, vai ser
reiterado, aqui, para que se possa compreender melhor a presenca desse sentimento na poética

dos poetas estudados. Sobre o medo, Kehl menciona:
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Quero lembrar que o medo € uma das fontes da fantasia e da invencao, e que
grande parte dele provém das mesmas fontes do mistério e do sagrado. O
medo pode ser provocado pela percepcao de nossa insignificancia diante do
universo, da fugacidade da vida, das vastas zonas sombrias do desconhecido.
(Khel, 2007, p. 89).

Ora, se uma das fontes do medo é o mistério, nada mais enigmaético que o futuro, zona
mdxima do desconhecido na vida de um ser humano. E desse enigma que se origina o
sentimento do medo e, além disso, pensando-se na estética decadentista, da percep¢ao do ser
em relacdo a efemeridade da vida - j4 que o homem decadente tem consciéncia de sua
condi¢do enquanto pessoa — e de sua pequenez, enquanto humano, em relagdo ao universo.

A morte e o medo em relacdo a ela também se apresentam na poética de Pessanha e Al
Berto. Sobre o medo da morte Kehl revela o seguinte: “O medo da morte, que é sempre medo
do desconhecido, ocupa grande parte de nossa capacidade de simbolizacdo na esperanca de
dominar aquilo que, mais cedo ou mais tarde, nos aniquilard” (KEHL, 2007, p. 90). Portanto,
sentir medo da morte €, na verdade, como sentir medo do futuro: € temer o desconhecido e,
por meio do medo, simbolizar a esperanca de ainda dominar aquilo que, de fato, findard com a
existéncia.

Em Al Berto, o medo expde um sentimento tragico da vida, de alguém tomado por um
pessimismo fatalista e por uma visdo negativa da prépria existéncia, culminando em certo
desanimo e apatia, que configuram algumas das importantes caracteristicas reconhecidas
como pertencentes a estética decadentista.

E necessdrio, porém, ressaltar uma estratégia discursiva que difere Al Berto dos

decadentistas:

enquanto nestes, consoante a uma poética de investimento na metdfora e no
simbolo, a expressdo se dava de forma mais obliqua — especialmente em
Pessanha; naquele, existe uma ponte comunicacional mais clara e, portanto,
menos centrada na espessura discursiva do poema [...] (SASAKI, 2012).

A mesma fixacdo pela ruina, que estd imbuida de um pessimismo fatalista serve de
fundo para a obra de Pessanha e de Al Berto. Dois dos poemas analisados, um de cada poeta,
expressa bem essa temdtica que os aproxima: “[Depois das bodas de oiro]”, de Pessanha e
“Os dias sem ninguém”, de Al Berto. Os dois poemas revelam um eu-lirico em queda, em
ruina, que considera sua prépria existéncia negativa. No primeiro poema o eu-lirico se diz
enoitecido por um mal agoiro, considera que seu destino o tenha entristecido, arruinado,

transformando suas possibilidades em p6. Al Berto, do mesmo modo, no poema supracitado,
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constréi também um eu-lirico arruinado, sem perspectivas e que vive escondido em si mesmo,
nutrindo sua prépria soliddo, “escondido nuns 6culos escuros”.

A noite € 0 momento propicio para o surgimento (ou agravamento) do medo e aparece
repetidamente nos poemas selecionados, por meio de imagens que dizem respeito a escurido,
a sentimentos e estados sombrios da alma e que, finalmente, remetem a tristeza, melancolia,
solidao e a decadéncia, recorrentes tanto na obra de Pessanha quanto na de Al Berto.

Com relacdo a forma dos poemas analisados, Pessanha e Al Berto diferenciam-se: o
primeiro mantém-se preso as formas cldssicas, enquanto que o segundo constrdi seus poemas
sob uma forma livre. O primeiro poema de Pessanha analisado neste trabalho, Caminho — I, é
um soneto, com todos os versos decassilabos herdicos, isto €, com a tdnica na sexta € na
décima silabas poéticas; o segundo poema analisado, Caminho — 11, ¢ também um soneto, com
os versos decassilabos herdicos; o dltimo poema analisado, [Depois das bodas de oiro],
também tem uma forma fixa, com versos vazados em seis silabas poéticas.

Ja os trés poemas de Al Berto aqui analisados sdo constituidos por uma forma livre: o
primeiro poema, Os dias sem ninguém — 4, tem o nimero de silabas poéticas variando de sete
a catorze; o segundo poema, Doze moradas de siléncio — I, também tem o ndmero de silabas
poéticas irregular, variando de quatro a dezoito; o mesmo ocorre no ultimo poema de Al
Berto, [no exiguo espaco do corpo ou da casa], cujas silabas poéticas variam de trés a
dezessete.

Embora seja um poeta contemporaneo, mergulhado em questdes sociais e ideoldgicas
muito diferentes das que configuravam o contexto histérico em que viveu Camilo Pessanha, a
obra do poeta Al Berto, reunida pelo autor em 1987, no livro intitulado O medo, apresenta,
como se procurou demonstrar, uma série de elementos tipicos do imagindrio simbolista e

decadentista.
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