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Quero o siléncio
Para dormir
Qualquer memoaria
Da voz ouvida,
Desentendida,
Que foi perdida
Por eu a ouvir...

(Fernando Pessoa)
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A "ESTETICA DO SILENCIO"

Em um dos inumeros fragmentos de seu "diario" metafisico,
Vicente Guedes (1994, p.21), semi-heterénimo de Fernando Pessoa e um
dos heteroautores do Livro do desassossego, assim discorre sobre o
exercicio de sua escrita: "As horas em que a paisagem é uma auréola de
Vida, e 0 sonho é apenas sonhar-se, eu ergui, 6 meu amor, no siléncio do
meu desassossego, este livro estranho como portdes abertos ao fim duma
alameda numa casa abandonada" (grifo nosso). Neste mesmo trecho, ele
se refere a “torre de siléncio” (p.21) de suas ansias, bem como aos "rios
eternos que correm da janela de seu siléncio" (p.22). Desse modo, entre
“solugos calados” (p.24), “sorrisos melodiosos” (p.24), “vozes suaves e
embaladoras” (p.24), o Livro do desassossego vai compondo uma sinfonia
de sons altos e baixos, e em algumas ocasides, de pausas significativas,
gue estabelecem uma interessante visdo das mdltiplas e contraditorias
vozes da modernidade - e uma dessas vozes é o siléncio.

Esse livro em prosa de Fernando Pessoa, composto de fragmentos
que sequer foram organizados em definitivo pelo autor, apresenta um
guarda-livros lisboeta que, depois de seu tedioso expediente cotidiano,
realiza sua “outra” escrita: as impressoes da cidade que ele percorre e
observa com seu olhar de “flaneur” e as registra em seu longo "diario”. Em
seus textos, Vicente Guedes (e depois Bernardo Soares, o semi-
heterbnimo que o seguiu) ndo s6 aponta para reflexdes e acontecimentos
de seu cotidiano, mas amalgama o pensamento estético e filosofico de
Fernando Pessoa, estabelecendo didlogos com seus mais importantes
heterénimos. O Livro do desassossego €, portanto, o livro-registro dos
varios Pessoas que se multiplicaram em incontaveis e contraditérios
heterbnimos. Um livro-sintese e, portanto, um livio que recolhe e

representa o pensamento e as contradicoes de uma época.



Uma das reflexdes estéticas desse livro diz respeito ao exercicio
literario em constante elaboracdo de si mesmo, hdo como um complexo
passivel de definicdo, mas um processo no qual as palavras se encontram
sempre em um estado "entre", refletindo aquilo que propomos chamar de
"estética do siléncio”. Em tal "estética”, Pessoa afirma o siléncio como um
lugar onde as palavras se originam e para onde elas se destinam,
formando um estado intervalar do sentido. E no intervalo do ser das
palavras que a tessitura do discurso desse autor se da nesse "diario”
lisboeta, revelando-se em seu avesso, linguagem nua e pura.

Este trabalho parte, entdo, do pressuposto que no Livro do

desassossego desenvolve-se uma “estética do siléncio™

e objetiva
demonstrar como iSso ocorre e quais as nuances que toma diante das
discussOes literarias da obra de F.Pessoa imersas nesse livro. Tais
reflexbes podem ser observadas através de procedimentos
metalinglisticos, tanto no nivel do significado quanto do significante, ou
seja, podemos entrever essas discussdes através de dois modos: 1) na
concepcdo metalinglistica do mesmo, quando os narradores desfiam
reflexbes a respeito do fazer poético e consolidam a idéia do siléncio
como uma das mais representativas da estética pessoana; 2) no proprio
fazer literario, em seu momento de producao artistica in loco, analisando
os procedimentos literarios de alguns fragmentos desse livro.

Desse modo, longe de nos determos no siléncio do enunciador,
que necessitaria de uma discussdo mais direcionada para a Analise do
Discurso, e tampouco no siléncio do leitor, 0 que nos encaminharia para
métodos recepcionais, propomos investigar o siléncio do proéprio
enunciado, teoria e realizacéo da teoria em si mesma.

O siléncio ndo passou despercebido pela critica pessoana, que

esteve atenta a ocorréncia dessa categoria linguistica na obra desse

! Tomaremos aqui o termo "estética” para explorar essas reflexdes e propostas literarias,
ja que Pessoa desenvolveu varios textos usando esse termo, tal como "estética do
desalento”, "estética da abdicacdo”, "estética do artificio”, "estética da indiferenca”,
"estética da guerra", etc.
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autor, como Julia Cuervo Hewitt (1988, p. 135) que o afirma na voz
polifonica da literatura de Pessoa: "O drama pessoano é polifénico. E,
nessa polifonia, ouve-se também a voz do siléncio, da auséncia da aporia,
do ilégico de toda a logica, do l6gico do ilégico, do irracional dentro da
razao". Essa proposta de siléncio que se da na idéia do multiplo (e ndo da
auséncia) esta impressa nos fragmentos do Livro do desassossego, em
que se cruzam varias vozes e estéticas, as vezes, até mesmo
contraditorias. Toda essa multiplicidade de vozes que compdem o
universo de Fernando Pessoa, levam-no a ouvir sons imprecisos que nao
se definem e molduram um universo transmutavel, como na descri¢cdo que
Vicente Guedes (1994, p.101) faz de si mesmo como sinfonia: "Minha
alma é uma orquestra oculta; ndo sei que instrumento tange e range,
cordas e harpas, timbales e tambores, dentro de mim. S6 me conheco
como sinfonia". O siléncio, entdo, nessa obra, ndo sé é polifénico, como
no dizer de Hewitt, mas bastante ruidoso.

Por sua vez, Gilberto de Mello Kujawiski (1988, p.283) dedicou-se a
observar o siléncio como elemento constitutivo ndo sé da obra de Pessoa
mas do livro aqui estudado. Em um artigo apresentado no Encontro
Internacional do Centenério de Fernando Pessoa, Kujawiski afirma que os
livros de Bernardo Soares e Vicente Guedes sé&o a obra mais anti-retorica
de Portugal, em seu processo linglistico de negacdo de totalidade, de
des-construcdo de realidades verbais: "O avesso da vacuidade
altissonante é a densidade silenciosa, e esta constitui a argamasssa do
Livro" (grifo nosso). Esse ponto de vista € por nés reiterado nesse estudo,
uma vez que consideramos o siléncio como a matéria-base do Livro do
desassossego, como pretendemos demonstrar adiante.

Essa mesma "densidade silenciosa" é observada também por
Haquira Osakabe (1994) que nota em Vicente Guedes a realizagcdo do
"principio do siléncio”, pois esse heteroautor apresenta uma consciéncia
em transito, desapegada e desgarrada da realidade, que as palavras nao

podem expressar. Concordamos com Osakabe, mas notamos que
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também em Bernardo Soares, esse sentido em movimento impregnara a
obra de imprecisdes e indefinicbes. Em um tom mais "moderno”, mais
ativo, Soares retoma nao s6 o projeto de Guedes, mas também assume
seus questionamentos lingulisticos, ressonando e desenvolvendo algumas
das "estéticas" que se apresentam no livro do decadente Guedes. No
altimo heterdnimo, porém, essas reflexdes tomardo uma configuracdo um
pouco mais explicita, através de reflexdes metalinglisticas que desnudam
alguns dos processos de F.Pessoa de composicao literaria e compondo

uma importante fonte para os estudos desse autor.

Tal como o exercicio de identidade/alteridade pessoana, o siléncio
€ o ser/ndo ser da linguagem e falar do mesmo € falar do que néo é, ou
melhor, do que é ndo sendo: é discorrer sobre a duvida hamletiana na
linguagem, o "to be or not to be" (SHAKESPEARE, 1996, p. 812) do
sentido. Ser ou ndo ser: o siléncio, indizivel, Gnico estado integral do
sentido, apresenta a relacdo dicotdmica entre a auséncia e o pleno. Dizer
nunca satisfaz a necessidade da expressdo e a arte busca a plenitude.
Em auxilio a insuficiéncia dos sentidos das palavras, o nada indefectivel
vem resgatar o absoluto do Belo. Ndo ha mais a proeminéncia do "ou" - o
siléncio é e ndo é ao mesmo tempo.

Ora denominado como "siléncio-fundante”, como para os estudos
de Eni Orlandi (1995), ora "siléncio ecoante e ressonante”, "mito do
inefavel", como Susan Sontag (1987) afirma em seu ensaio sobre o
siléncio, a preocupacao com o siléncio transcende as teorias linguisticas e
literarias. Em Heidegger (2001), ele assumiu um importante aspecto no

Mitsein, no ser-com-outros®. Ja para Wittgenstein (2001), o siléncio

> N&o é objetivo deste trabalho aprofundar as discussdes filoséficas a respeito mas é
impossivel nao fazer algumas indicagcdes. Em Heidegger (2001), ja no Ser e Tempo, 0
filosofo prop8e-se a descrever a natureza linglistica, buscando os fundamentos da
existéncia das linguas. O discurso, modo de ser com outros, o Mitsein, compde-se de
uma "escuta", e o siléncio também é um modo de significar. Em Heidegger, o siléncio
amplia a linguagem que deixa de ser um conjunto de sinais externos e encontra sua
ressignificacdo em algo além. O siléncio acorda para o ser. Em Beitrage zur
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fundamenta o indizivel, uma vez que a realidade é nada mais que reflexo
da linguagem, desmistificando a crenca de que a realidade pode ser dita.
Nenhuma crenga mistica ou ontolégica é dizivel e o siléncio ressoa
naquilo que ainda nado foi apreendido pela experiéncia intelectual do
homem.

Na mitologia egipcia o siléncio é representado por Hor-Pa-Khered
ou Hérus menino, deus-crianca pequeno e fraco das pernas, timido e
desprotegido. Horus é filho de Isis e Osiris jA morto, e representa o sol,
fraco no amanhecer mas vingativo e forte conforme o dia avanca. Ao
vingar a morte de seu pai, torna-se o deus-céu, dono do poder. A figura
que representa Hor-Pa-Khered traz um menino nu, com um dedo sobre os
labios, o que na configuracdo egipcia significa "crianca", mas que 0s
gregos interpretaram como siléncio, dando-lhe o nome de Harpdcrates e
transformando-o no deus do siléncio e do segredo, aquele a quem Eros
presenteia com uma rosa para calar-se a respeito dos amores ilicitos de
sua méae. Desse engano grego, o deus-siléncio permeou a literatura
classica com seu ndo-dizer.

Mais tarde, o siléncio acabou tornando-se pratica obrigatdria nas
sociedades iniciaticas, como em 500 a.C., quando o siléncio foi adotado
por Buda como atividade de contemplacdo. Um dos principais simbolos
dos Essénios era um triangulo contendo uma orelha e outro contendo um
olho, representando que eles ouviam, viam, mas néo falavam, pois nao
tinham boca. Um dos graus da escola de Pitagoras, a italica, era o
"acustico”, em que os aprendizes ndo podiam se manifestar, mas
somente ouvir.

Na maconaria, 0s primeiros catecismos do século XVIII afirmavam

o siléncio como um dos pontos que distinguiam 0 magom, juntamente com

Philosolophie (escrita entre 1936-38 e publicada postumamente em 1989), Heidegger
retoma o tema ao comentar o dizer taciturno (erschweigenden), que mais adiante ele
caracteriza como "silético" (sigetik), ou seja, ser silencioso, e a significacao € entendida
de maneira plural: o que se pode dizer também é parte da mesma. E importante ressaltar
também que Heidegger discute o siléncio no ambito daquilo que leva o ser a ser: ele
seria um dos pontos fulminantes dessa trajetéria.
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a fraternidade e a fidelidade. A Lei do Siléncio foi imposta na iniciagao e
na Camara de Reflexdo, momento em que o candidato fica em atitude
contemplativa. A macgonaria também distinguia o siléncio do mutismo: o
primeiro refletiria uma revelacdo, o segundo a encerraria. Mais: 0s
macons mantinham em siléncio os mistérios magoénicos, para evitar que
caissem em ouvidos profanos uma vez que a verdade mal compreendida
consistiria em um enorme perigo.

Também a tradicao literaria vai se impregnar do siléncio em sua
fala, e podemos verificar isso quando lembramos o mito de Orfeu e sua
lira encantatéria que a todos silenciava com seu belo canto. Sendo assim,
ja na mitologia o discurso literario estava destinado a provocar o siléncio,
aqui como efeito do sublime, ponto de vista reiterado também nos poetas
contemporaneos a Fernando Pessoa, tal como R.M.Rilke (1993, p. 147),
gue em um de seus sonetos a Orfeu, apresenta esse estado de mudez
apos o canto orfico:

Da stieg ein Baum. O reine Ubersteigung!
O Orpheus singt! O hoher Baum in Ohr!

Und alles schwieg. Doch selbst in der Verschweigung
ging neur Anfang, Wink und Wandlung vor.

Tiere aus Stille drangen aus dem klaren
geldésten Wald von Lager und Genist;

und da ergab sich, dass sie nicht aus List
und nicht aus Angst in sich so leise waren,

sondern aus Horen. Brillen, Schrei, Gerdhr
schien klein in ihren Herzen. Und wo eben
kaum eine Hutte war, dies zu empfangen,

ein Unterschlupf aus dunkelstem Verlangen
mit einem Zugang, dessen Pfosten beben, -
da schufst du ihnen Tempel im Gehor.

(Uma arvore la. Oh pura sobrelevacgéao!

Orfeu canta. Oh arvore mais alta nos ouvidos!
E tudo se aquietou. Mas na propria quietacéo
novo inicio, signo e mudanca estavam contidos.

Deixavam, dentro da clara mata desatada,

os bichos do siléncio seu ninho e seu covil;
nao era porém nem por temor nem por ardil
gue se mantinham assim: estavam na calada,
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a escuta. Apequenavam-se, no coragao
deles, gritos, rugidos, crueza. E la onde antes
mal uma choca existia para Ihes dar pouso,

esconderijo do desejo mais tenebroso,
com uma soleira de pilares vacilantes -,
|a criaste para eles um templo na audic&o.)®

Tal como no Livro do desassossego, esse siléncio-contemplacéo
provocado pelo Belo ndo é estéril, mas arquiteta novas concretudes do
ser, configura outras criacdes e congrega em si o todo, ja que, em sua
indistingdo, absorve todas as possibilidades. E no siléncio que o(s)
sentido(s) se constréem, uma vez que, conforme Koch (1997, p.25), "o
sentido ndo esta no texto, mas se constréi a partir dele, no curso de uma
interacdo”. Ele é o lugar inaugural, onde o sentido se origina, é o caos
mitico inicial, anterior a divisibilidade da palavra, como na mauasica de

Arnaldo Antunes e Carlinhos Brown (1996):

Antes de existir computador existia tevé
antes de existir tevé existia luz elétrica
antes de existir luz elétrica existia bicicleta
antes de existir bicicleta existia enciclopédia
antes de existir enciclopédia existia alfabeto
antes de existir alfabeto existia a voz
antes de existir a voz existia o siléncio

o siléncio

foi a primeira coisa que existiu

um siléncio que ninguém ouviu

astro pelo céu em movimento

e 0 som do gelo derretendo

o barulho do cabelo em crescimento

e a musica do vento

€ a matéria em decomposicao

a barriga digerindo o péo

explosao de semente sob o chao
diamante nascendo do carvéo

homem pedra planta bicho flor

luz elétrica tevé computador

batedeira liquidificador

vamos ouvir esse siléncio meu amor
amplificado no amplificador

do estetoscépio do doutor

no lado esquerdo do peito esse tambor

® Traducao de José Paulo Paes (RILKE, 1993).
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Nesse poema, o siléncio, palavra que se isola no meio da estrofe
dividindo os versos em um antes e depois de si, é o durante do ser,
figurando no entre; ou seja, no meio das palavras o siléncio se
movimenta, propiciando os sentidos entre elas. Esse movimento dos
sentidos que o siléncio estabelece esta descrito em Eni Orlandi (1995).
Para essa autora, o siléncio é parte integrante das palavras e, de modo
contraditério a idéia comum a respeito, passivel de exercer um papel

A n

atuante e de um certo modo até "gritante” na interlocucéo. Assim, Orlandi
(1995, p. 13) afirma que o siléncio s6 € entrevisto, estd em constante
movimento, e passeia pelas palavras. Definido primordialmente como

movimento e multiplicidade, apresenta-se como

um lugar de recuo necessario para que se possa significar,
para que o sentido faca sentido. Reduto do possivel, do
multiplo, o siléncio abre espaco para o que ndo é “um”, para
0 gque permite o0 movimento do sujeito.

A palavra, no dizer de Orlandi, segmenta e distingue os sentidos
mas € no siléncio que esse mesmo sentido se movimenta.

A hipétese levantada por essa autora € que o siléncio é "fundante"
ou "fundador”, uma vez que, latente entre as palavras, atravessa-as e
indica as possibilidades de outros sentidos para as mesmas. Assim
comentar sobre o siléncio nas palavras é dizer que as mesmas: 1) tém em
seu entremeio o siléncio; 2) produzem siléncio e 3) sdo faladas pelo

siléncio. O siléncio € fundador por se constituir como o lugar do

movimento dos sentidos, lugar este onde ha

a possibilidade para o sujeito de trabalhar sua contradicdo
constitutiva, a que o situa na relagéo do “um” com o “mdltiplo”,
a que aceita a reduplicagéo e o deslocamento que nos deixam
ver que todo discurso sempre se remete a outro discurso que

Ihe d4 realidade significativa. (ORLANDI, 1995, p.23).*

4 Além do siléncio-fundador, Orlandi (1995) prevé uma teoria de silenciamento que nao
nos cabe discutir aqui, uma vez que nao se adequam ao objetivo de nosso trabalho que
€ investigar a "estética do siléncio" no Livro do desassossego de Fernando Pessoa.
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O siléncio, entdo, "socorre" as palavras de sua fragilidade
semantica. Essa incapacidade das palavras de expressar sentidos
inexprimiveis foi também discutida em alguns poetas modernos, tal como
Marianne Moore (1991, p.98), que em sua poesia "Siléncio" atesta essa
competéncia do mesmo para dizer o indizivel: "The deepest feeling
always shows itself in silence"; também Tristan Corbiére (1996, p. 108),
em Os amores amarelos, em um momento dadaista, apresenta a

ineficacia das palavras, que dizem sem dizer:

Et ma parole est I'écho vide
Qui ne dit rien - et c'est tout.

(Minha palavra é o eco mudo
Que nao diz nada - e isso é tudo). 6

E assim podemos observar uma extensa lista de autores que
reconheceram o siléncio como fonte maior de significacdo, passando pelo
Nada inaugural de Mallarmé (1990), o siléncio divinizado de Trakl (1994),
o siléncio-memoaria de Quasimodo (1999), o siléncio-tradicdo de T.S.Eliot
(1981) e que, de uma certa forma, estabelecem um didlogo com as
reflexdes pessoanas no livro aqui estudado, como poderemos verificar
adiante. Convém, porém, rastrear como 0s criticos e estudiosos da
modernidade vislumbraram a importancia do siléncio nos procedimentos
literérios dessa fase.

H.Friedrich (1991, p.158), na ja antologica Estrutura da lirica
moderna, ao comentar um dos procedimentos mais comuns de tal lirica, a

estranheza, afirma que

com este conceito se entende a extrema delicadeza, a mais
surpreendente estranheza na combinacdo das palavras, uma
ressonancia sugestiva na interioridade do leitor, uma quietude

® "0 mais profundo dos sentimentos sempre se mostra no siléncio" (nossa traducéo).

® Traducao de Marcos Anténio Siscar (CORBIERE, 1996).
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que encerra aquilo que vira, assim como um discurso no qual
se nota que seu proximo passo seria o emudecer.

Mais além, esse estudioso deixa essa nocdo de “emudecer” mais
clara, quando, ao desenvolver o assunto, cita Max Komerell, Gedanken
Uber Gedichte: "Nao se pode negar que na afirmacdo da composicdo
poética que nos abre, de maneira sublime, toda a extensdo do dizer
poético possivel, em meio as coisas ditas, também esta presente o néo
dito e indizivel, um siléncio no falar". (Apud FRIEDRICH, 1991, p. 158).
Dessa forma, na leitura desse estudioso, o siléncio seria uma marca da
lirica moderna, o que acreditamos estar demonstrado na teoria de
Fernando Pessoa que aqui propomos, uma vez que consideramos o autor
portugués um representante fatual desse momento.

O siléncio também esta presente nas reflexdes sobre poesia do
poeta e critico Octavio Paz. Em Signos em rotagéo (1996, p. 120), o poeta
afirma a relacdo do fazer poético com o siléncio, uma vez que € dele que
surgem as palavras: "A poesia nasce no siléncio e no balbuciamento, no
ndo poder dizer, mas aspira irresistivelmente a recuperacgéo da linguagem
como uma realidade total". Em suas reflexdes, Paz afirma que o poema
pode estar impregnado de gritos, "palavras gangrenadas"”, murmduarios,
ruidos e até mesmo do sem-sentido, mas ndo de insignificAncia. Sendo
assim, a palavra ndo é a Unica a significar na poesia.

George Steiner, em Linguagem e siléncio (1988, p. 32), discute o
siléncio como uma possibilidade conquistada na arte do século XX. Para
esse autor, da mesma forma que existem realidades intelectuais e
sensoriais baseadas em um cédigo extra-linguagem, existem também
atividades de espirito que se dao no ambito do siléncio. Apesar disso, e
talvez por isso mesmo, esse autor atenta para o fato de que é tarefa
bastante ardua falar sobre o siléncio, uma vez que a civilizagédo ocidental
esta calcada na primazia da palavra, caracteristica comunicada pela

heranca grega e judaica que contaminou o cristianismo:
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O sentimento do mundo classico e cristdo esforca-se por
ordenar a realidade no interior do dominio da linguagem. A
literatura, a filosofia, a teologia, o direito, as artes da histéria
representam empenhos de circunscrever nos limites do
discurso racional a totalidade da experiéncia humana, os
registros de seu passado, sua condicdo presente e
expectativas futuras. O codigo de Justiniano, a Summa de
Tomas de Aquino, as crbnicas seculares e os compéndios de
literatura medieval, a Divina Commedia sdo tentativas de
contencdo. Prestam solene testemunho a conviccdo de que
toda verdade e realidade - com excecdo de uma pequena e
estranha margem situada no ponto mais alto - podem ser
contidas pelas muralhas da linguagem.

Steiner aponta para essa "rebelido" contra a palavra na pintura
moderna desde o impressionismo, quando o artista propde-se a pintar
ndo o0 que vé, mas o0 que sente, ou seja, aquilo que é anterior ou fora da
linguagem: os artistas recusam-se a colocar titulos em seus quadros e
esculturas, e quando o fazem, deliberadamente desconcertam o0 seu
publico com titulos que fogem a obra. Mesmo a arte musical, ja por si
independente da palavra, liberta-se de qualquer referéncia verbal quando

desarticula seu tempo da analogia com o0s processos da linguagem,
afastando-se de qualquer "significado exterior inteligivel" (STEINER,

1988, p.42), como na musica atonal.

Em detrimento do dominio da linguagem verbal, surgem na arte
moderna outras possibilidades como a matematica, a l6gica simbdlica e
férmulas de relagBes quimicas ou eletrbnicas. Para Steiner (1988, p.43)

O mundo das palavras encolheu. Ndo se pode falar de
ndmeros transfinitos exceto através da matematica: ndo se
deveria, sugere Wittgenstein, falar de ética ou estética
segundo as categorias atualmente disponiveis. E creio ser
extremamente dificil falar, de modo significativo, sobre uma
pintura de Jackson Pollock ou sobre uma composicdo de
Stockhausen. O circulo estreitou-se de modo extraordinario,
pois existiria alguma coisa em toda a criagcdo - fosse ciéncia,
metafisica, arte ou musica - da qual um Shakespeare, um
Donne e um Milton ndo pudessem falar com naturalidade, a
gual sua palavras nao tivessem naturalmente acesso?

Sendo assim, o siléncio nesse critico é visto como uma alternativa

a crise das palavras do mundo contemporaneo. Citando o teatro de
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lonesco e Beckett, que anunciam uma "faléncia" das palavras, Steiner
configura o siléncio como um protesto ruidoso as palavras, um modo
edipiano de mata-las, mas sem negar o fato de ter se originado delas.
Steiner ainda acrescenta que, nesse processo, a palavra perdeu
um qué de sua vitalidade. O poeta moderno usaria, segundo esse critico,
as palavras de maneira particular, dificultando o acesso ao leitor comum.
No confronto com Pessoa, no entanto, acreditamos que o movimento se
da exatamente de maneira oposta, pois é nessa desmistificacdo do poeta
como voz do povo, da figura do vate € que a literatura reafirma os
sentidos de maneira mais intensa, revitalizando as possibilidades de
transito entre texto e leitor. Como o siléncio possibilita mais abordagens,
uma vez que nao ha a delimitacdo da palavra, o leitor vé-se diante de
quais sentidos forem lhe necessarios. Assim, acreditamos que essa
"resisténcia" a linguagem reformula processos verbais e reabilita sentidos.
Esse ponto de vista por nés formulado encontra ressonancia no
ensaio "A "estética do siléncio”, de Susan Sontag (1987): nesse texto, a
autora assinala uma mudanca drastica nas concepc¢des que envolvem a
arte, que passou da expressao maxima da consciéncia humana para uma
necessidade de auto-alienacdo. Para Sontag, em nossos dias a arte
tornou-se o "antidoto" da consciéncia. Nesse esvaziamento conceitual,
surge a "antiarte"; agora, o0 movimento da-se em busca do siléncio, ou
seja, aquilo que esta além da palavra, além do conhecimento. Dessa
forma, preserva-se ainda uma visdo mistica da arte, mas, agora,
sugerindo o esvaziamento budista. Assim, elimina-se o tema (objeto ou
imagem) e a intencdo, e 0 acaso e 0 siléncio impdem-se como
procedimento artistico primordial: a arte tende a se superar em sua busca

de anulacdo de si mesma.
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Sontag reitera esse aspecto particular do siléncio através dos
exemplos de alguns artistas e pensadores que recorreram ao mesmo, tais
como Rimbaud, Wittgenstein e Duchamp que, ao contrario de Valéry e
Rilke que o propuseram como um momento de meditacdo, véem-no como
um fim em si mesmo. Esse siléncio final, o siléncio para com o publico, é,
para Sontag, caracteristica do artista sério, que se liberta do "patrdo"
mundo, e torna-se livre para constituir sua obra como Ihe couber, mas
adverte que essa decisdo sO tem sentido quando o artista ja provou seu
génio.

Susan Sontag (1987, p. 15). afirma que o siléncio "foi elevado
como modelo maximo de 'seriedade’, na estética contemporanea”. Ela ndo
se refere, no entanto, ao "habito crénico" de desagradar e frustrar seu
publico que a arte moderna exercita, considerando esta uma forma
limitada no ideal do siléncio uma vez que a transgressédo acaba por ser
assimilada e legitimizada com o tempo. Essa opcao pelo siléncio no
artista moderno ndo €, entdo, literal, pois ele continua a falar, mas o
publico ndo mais o ouve. Assim, o artista livra-se de sua responsabilidade
em relacdo a sua vocacado, o que leva seu publico a sentir-se agredido e
abandonado. O antigo vate, aquele cuja visdo favoreceria a sociedade,
esta isento agora de qualquer funcdo além daquelas que ele deseja e o
visionarismo do poeta da lugar a obscuridade. O artista recusa o papel de
ser a luz dominante e portador da mais intima experiéncia cosmica e se
volta para si mesmo, em uma atitude urobdrica, de eterno retorno. Nao ha
0 que dizer e 0 que se diz ndo se diz totalmente. A "estética do siléncio”
implicaria, entdo, o mito do inefavel, que segundo a autora, € uma postura
artistica contemporanea a qual transmitiria a seu receptor a impressao de
indizibilidade.
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Sontag estabelece uma relacdo entre o intervalo e o siléncio, ao
pensa-lo como agente de percepcdo e consciéncia da arte
simultaneamente, quando cita a "margem plena" de Breton, em que nao
mais o centro seria o objeto do artista, mas a periferia do espaco artistico.
O resultado seria uma arte "branca" em seu centro, cujo vazio levaria a
uma recepcdo mais sensivel ou mais consciente e conceitual. A

linguagem, entdo, se tornaria apenas um evento entre o siléncio:

Nesse modelo, a atividade do artista € a criacdo ou o
estabelecimento do siléncio; a obra de arte eficaz deixa o
siléncio em seu rastro. O siléncio, administrado pelo artista, €
parte de um programa de terapia perceptiva e cultural, calcado
freqiientemente mais no modelo da terapia de choque que no
da persuaséo. (...) A arte precisa montar um ataque em ampla
escala contra a prépria linguagem, por meio da linguagem e
seus substitutos, em beneficio do modelo do siléncio.
(SONTAG, 1987, p. 30).

A linguagem, corrompida pelo peso histérico que se acumula em
seu cerne, compromete o artista que ndo consegue romper com essa
alienacao e fica subserviente a uma expressao que ja foi realizada antes.

A arte "silenciosa" viria em socorro a esse artista vergado pelo
peso histérico e seria "a-histérica". Ao invés de olhar, a arte silenciosa fita
e contempla. Nesse sentido, Sontag afirma o siléncio como a expressao
despida da historicidade e até, como contemplacao, da subjetividade:

O siléncio é uma metafora para uma visdo asseada, nao-
interferente, apropriada a obras de arte que séo indiferentes
antes de serem vistas, inviolaveis em sua integridade
essencial pelo escrutinio humano. O espectador se
aproximaria da arte como o faz de uma paisagem. Uma
paisagem nao exige sua "compreensao"”, suas imputacdes de
significado, suas angustias e suas simpatias; ao contrario,
requer sua auséncia, solicita que ele ndo acrescente nada a
isso. A contemplacdo, do ponto de vista estrito, acarreta o
auto-esquecimento por parte do espectador: um objeto digno
de contemplacédo é aquele que, com efeito, elimina o sujeito
gue a percebe. (SONTAG, 1987, p. 23).
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Para Sontag o siléncio é um projeto mitico de libertacdo total: do
artista em si mesmo, da arte em relacdo a arte e a historia, ou seja, o
siléncio é vazio repleto, ja teorizado nas doutrinas orientais. O siléncio,
entdo, € libertacdo: da subjetividade, da historicidade e da arte em si
mesma. No vazio, emergeria o sentido.

Essa autora aponta também para quatro "usos" do siléncio: 1.° :
consolidar a auséncia do pensamento; 2. atestar a perfeicdo do
pensamento; 3.° intervalo de tempo para a exploracdo do pensamento,
naquilo que chama de "siléncio aberto"; 4.°; auxiliar a linguagem, pois o
siléncio valoriza a palavra, d4 maior autenticidade a linguagem.

Dentro dessas possibilidades de realizagdo do siléncio, a "estética
do siléncio" em Fernando Pessoa realizara os dois ultimos itens, uma vez
que apresenta o "siléncio aberto”, no qual ha uma transitoriedade de
sentidos, como dissemos anteriormente e também firma uma

ressignificancia a palavra que sem o siléncio ndo poderia atingir o sentido.

Assim podemos observar que ao imprimir em seus fragmentos uma
"estética do siléncio”, Fernando Pessoa dialoga com a tradic¢ao literaria do
inicio do século, apreendendo discussbes que permeiam importantes
obras que Ihe sdo contemporaneas. Essas consideracdes levar-nos-a a
pensar no Livro do desassossego como uma obra altamente
representativa de uma época, cuja estrutura afirma um momento historico
e estético de suspenséo e reconfiguracdo dos processos de pensamento.

Para melhor explicitar como a composicdo desse livro implica as
discussbes estéticas que aqui pretendemos desenvolver, achamos por
bem apresentar as polémicas que permeiam esse livro inacabado, uma
vez que ele é, em sua estrutura multipla, uma obra em movimento, ja que
nao foi finalizada por seu autor. No primeiro capitulo, entdo, pretendemos
apresentar esse "livro do siléncio", como o préoprio Pessoa o chamou em
seu fragmento inicial, mostrando como em sua mobilidade estrutural ele

se tece e destece a0 mesmo tempo, propiciando leituras varias e, as
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vezes, até opostas, 0 que tem agitado sobremaneira a critica pessoana.
Nesse primeiro momento, apresentaremos ndo sO a polémica das
edicbes, mas algumas das contradicGes criticas envolvendo essa obra.
AqQui instauraremos 0s questionamentos que a vertiginosa multiplicidade
desse livro provoca em seus leitores, questionamentos esses que nao
ousamos dizer que responderemos, mas que habilitaremos algumas
hipoteses e reflexfes, buscando discutir possiveis colaboracdes criticas
desse autor.

No segundo capitulo, proporemos, entdo, como recurso a essas
inquietagbes criticas, a identificacdo de uma "estética do siléncio"
propriamente dita, demonstrando como ela foi desenvolvida nos
fragmentos de Vicente Guedes e Bernardo Soares, bem como
comparando-a a algumas discussdes a respeito do siléncio, no sentido de
trazer & tona como tal "estética" configurar-se-ia nas paginas do Livro.
Aqui, nossa intencdo serd tentar rastrear algumas das possibilidades do
ser/ndo-ser dessa "estética”, uma vez que a teoria do siléncio em Pessoa
ndo se deixa apreender por definicbes estaticas, mas se mostra em total
movimento e erupgao.

Esse carater inquieto do siléncio no Livro do desassossego
encontrara respaldo no conceito de escritura de Roland Barthes, uma vez
que o critico francés expde a literatura como um fazer a caminho, sem
encontrar uma configuracdo definida e sélida. Assim, no terceiro capitulo,
através da andlise tedrica de Barthes, poderemos observar com mais
instrumentos tedricos a "estética do siléncio" em Fernando Pessoa,
procurando viabilizar, através da analise de alguns dos fragmentos do
Livro do desassossego, os dialogos com os pressupostos de Barthes a
respeito da escritura. Pretendemos, assim, demonstrar que o siléncio
pessoano se mostra como exemplo da escritura barthesiana, apontando

para os caminhos cruzados entre os dois autores.
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As discussdes sobre essa escritura-siléncio em Fernando Pessoa
tomardo outra vertente no quarto capitulo, quando pretendemos tragar o0s
movimentos metalinguisticos no livio de Vicente Guedes e Bernardo
Soares. Através da metalinguagem, o texto-escritura se torna um vetor de
resisténcia a linguagem, esvaziando-a da premissa de significar além de
si mesma. Linguagem-espelho, o siléncio se torna o reflexo opaco da fala
e, desse modo, volta-se para a mesma, em uma dicotomia que dilui os
limites entre um e outro.

De maneira geral, neste trabalho pretendemos analisar alguns dos
procedimentos estéticos de Fernando Pessoa expressos no Livro do
desassossego, tentando discernir através dos fragmentos dessa
enigmatica obra, algumas das reflexbes que a literatura nos legou.
Acreditamos, dentro dessa abordagem de pensamento, que o siléncio,
com seus dizeres multiplos e inquietos, € um dos mais importantes
pressupostos dessa discussdo, uma vez que se encontra no limiar do
fazer poético, na quase-palavra literaria, permitindo-nos vislumbrar o
momento da concepcao estética.

Pretendemos demonstrar - e demonstrar é a palavra exata - que,
nesse livro-registro, Fernando Pessoa exerce sua implacavel capacidade
de multiplicar, e somente o siléncio, "siléncios do variado" (SOARES,
1994, p.235), é o elemento que pode abarcar esse todo de desassossego

e arte.
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1. O SILENCIO DO LIVRO

Este livro € um s6 estado
de alma, analisado de
todos os lados, percorrido
em todas as direcches.

(VICENTE GUEDES)

1.1 OS DESASSOSSEGOS DO LIVRO

Héa no Livro do desassossego varios livros e varios desassossegos.
Alias, o préprio Fernando Pessoa a principio o denominou "Livro do
Rumor", optando, posteriormente, pelo desassossego. De qualquer forma,
rumor ou desassossego, esta implicita em sua génese a inquietude, a
vocacao para polémicas e discordancias.

Desde a primeira edigdo, muito se tem falado sobre essa obra que
Pessoa escreveu de 1913 a 1935, praticamente toda a sua vida literaria,
mas que nao chegou jamais a organiza-la de forma definitiva. Obra
aberta, ela admite varias possibilidades de leitura, e a cada edicao, algo
se lhe acrescenta, subtrai-lhe ou se |he modifica. Assim, mais do que
qualquer outro texto de Pessoa, o Livro do desassossego € um texto em
constante mutacdo, em que a propria palavra livro torna-se objeto de
desconfiancas.

Livro de vérias faces, essa obra pessoana recebeu de seus criticos
inimeros epitetos: "livro-caixa" e "livro-sensacdo” (MOISES, Massaud,
1988, p. 87), "diario fingido" (PAIVA, 1988, p.90), "prosa enclausurada"
(KUJAWSKI, 1988, p. 283), "diario metafisico da mediocridade humana”
(TABUCCHI, 1984, p. 114), "livro perverso" (PERRONE-MOISES, 1988a,
p. 86), "livro-sintese" (PAIVA, 1988, p. 92), "drama em gente"
(LOURENCO, 1986, p. 67), "o grande testamento imaginario de Fernando
Pessoa" (RUBIM, 2000, p 216). Para o proprio poeta, esse livro também
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se apresenta diverso, confirmando a esséncia protéica que o acompanha
por toda obra: em alguns trechos ele o denomina "livro inutil" (GUEDES,
1994, p. 21), "autobiografia de quem nunca existiu” (p. 19), "livro absurdo”
(p. 21), "torre do siléncio das minhas ansias" (p. 21), e assim por diante.
Obra marcada por um constante desdobrar-se em si mesma, num eterno
fazer e refazer textual, escrita em busca de uma escrita que seria perfeita
e completa em si mesma, o Livro tdo sonhado por Pessoa ficou para ser
composto por seus leitores, lido a revelia ou néo, eterna possibilidade de
recomeco.

Uma das questdes que mais inquietam os leitores dessa obra diz
respeito a autoria: quem a compés, afinal, e quem poderia ser o
responsavel por todos os rumores que se evidenciam em sua movel
estrutura? Entre os autores que assinaram os infindaveis fragmentos que
formariam essa escrita cadtica de Pessoa, apresentam-se o ortdnimo, um
dandy massacrado pelo tédio chamado Vicente Guedes, um ajudante de
guarda-livros que, em suas horas intervalares, entre um e outro afazer,
exerce a funcdo de voyeur, perambulando por uma Lisboa do inicio do
século, e anotando suas impressées em um "diario" ndo muito lucido; e
até um nobre, o Bardo de Teive, um estbico com tracos de loucura, e
autor de um so texto que supostamente foi encontrado por F.Pessoa em
um quarto de hotel. Esse ultimo tem uma presenca fugaz no Livro e
aparece mais como a intencéo de lhe ser atribuida a autoria de um trecho
do que como autor propriamente dito. Ele seria, no dizer de F.Pessoa,
apenas um colaborador do livro de Soares.

O fato é que Pessoa jamais concluiu o projeto que o acompanhou
de 1913 - ou 1910, segundo o estudo de Jorge de Sena (1984), quando ja
havia noticias do Livro em seus apontamentos -, até seus ultimos dias. A
principio essa obra foi escrita por Guedes, heterbnimo que Pessoa da
como morto em 1916. Mais tarde, o autor portugués decide adaptar os
trechos de Guedes a "psicologia vera" de Bernardo Soares, a quem ele

destinaria o0 Desassossego. Entretanto, mesmo Soares ndo se apropriou
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da obra, pois Pessoa ndo o considerava heterbnimo, mas semi-
heterbnimo, por possuir o seu mesmo estilo linglistico. O Livro do
desassossego €, entdo, um livro multiplo, um livro que ndo se instaura sob
a égide da unidade e completude. Para Gustavo Rubim (2000, p. 218), a
polémica questdo da autoria traduz essa idéia de multiplicidade e

desassossego do Livro:

Globalmente, o insdlito tem, no caso do Livro do
Desassossego, este aspecto paradoxal de um livro que néo
chega a sé-lo por nunca deixar de ser varios (como ja é, na
ordem das coisas). E a consequéncia mais radical de um texto
gue se quis obra do desassossego sem poder prever nem
controlar o desassossego da obra. Um texto assim ndo tem,
em rigor, autoria possivel, se entendermos por autoria esse
exercicio de comando que imp&e ao texto o trajecto que ele
ha-de seguir para ligar intencéo e finalidade. Nao admira que
tivesse multiplas atribuicdes, que gerasse, por si s6, mais do
gue um nome para ficticios autores que mutuamente se
despediam.

Analisemos esses possiveis "autores" do Livro. A primeira face que
surgiu para assumir a autoria dessa obra foi de um heterébnimo com
peculiaridades simbolistas, que discorria em uma prosa fluida e vaga
entre o sono e a vigilia, vagamente disperso entre "a profundeza de um
mar" e "a profundeza de um céu". E com essa atmosfera intervalar que o
Livro do desassossego inicialmente se da a conhecer, através de um
fragmento chamado "Na Floresta do Alheamento”, publicado na revista A
Aguia, em julho-dezembro de 1913. Esse perturbador texto com toques
decadentistas e tracos padulicos (que, sem duavida, denunciam a clara
influéncia de Pessanha e Mallarmé), levou F.Pessoa a perguntar para os
editores da revista se a linguagem dessa prosa poética ndo era "ultra-
excessiva em matéria de requinte”. ’

Em uma carta a Jodo de Lebre e Lima (3 de Maio de 1914),
F.Pessoa comenta sobre o estilo "alheio” que empregou nesse texto e a

repercussao que o mesmo teve:

" Carta a Alvaro Pinto em 29 de julho de 1913 (PESSOA, 1999a, p.100).
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Tenho imenso interesse que vocé conheca esse trecho. E o
Unico trecho meu publicado em que eu faco do tédio, e do
sonho estéril e cansado de si préprio mesmo ao ir comecgar a
sonhar-se, um motivo e o assunto. N&o sei se lhe agradara o
estilo em que o trecho esta escrito: € um estilo especialmente
meu, e a que aqui varios rapazes amigos, brincando, chamam
"o estilo alheio", por ser naquele trecho que apareceu. E
referem-se a "falar alheio", escrever em alheio", etc.
(PESSOA, 19994, p. 114).

Na continuagdo, apresenta-o como um trecho daquilo que serd o
Livro do desassossego, cuja nota dominante € a "inquietacao e incerteza”,
mas que ainda muito falta para se dar por completo.

“Na Floresta do Alheamento" ja traz em sua génese algumas das
principais concepcdes estéticas que irdo perpassar 0S primeiros
fragmentos do Livro, tais como a questdo do género, pois foi considerado
por seu autor como um "drama estatico”, mas que possui fortes indicios
liricos. Na edi¢cdo da Nova Aguilar, organizada por Galhoz (1990), ele &
considerado um "poema draméatico" e a estudiosa justifica essa escolha
através da citacdo de um dos apontamentos estéticos de Pessoa em que
ele afirma que o drama € a forma maxima de sintese do romance. Assim,
entre a narrativa, o drama e a lirica, o primeiro fragmento produz um efeito
especulativo em seu leitor, ao apresentar uma linguagem de suspenséo,
de intervalo entre as impressdes externas e as evocacdes de imagens
interiores. De varias posices/lugares ontoldgicos, ele contempla e
vislumbra paisagens interiores, experimentando-se em seres que
transmutam a todo momento, num impasse protéico que marcara toda a
sua irrequieta obra. Ser € estar suspenso, sendo todos e tudo
simultaneamente; tal suspensao € marcada pelas reticéncias e evocacdes
vagas que acompanham o texto, podendo, assim, ser e nao ser ao
mesmo tempo, em um movimento irrequieto de experimentalismo
existencial e linguistico. Ja aqui, o siléncio se da nessa multiplicidade e

inapreensdo de um sentido 6bvio, que escapa ao leitor, devido ao carater
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"alheio" desse fragmento. O estilo de "Na Floresta do Alheamento" faz
ecoar, além da "estética do siléncio" que propomos, uma série de outras
propostas estéticas do Livro, tais como a "estética do sonho" e a "estética
do artificio", que se avolumarao nos trechos seguintes.

Atribuido a Vicente Guedes, esse fragmento apresenta aos leitores
pessoanos o estranho heterbnimo que assumird a autoria de alguns dos
textos do Livro e que se apresenta como um ser solitario, que sofreu a
humilhacdo de se conhecer, como esse heteroautor comenta em outro
fragmento chamado "Diario Lucido" (1994, p.204). Vicente Guedes
principia por assinar somente o "diario"”, no entanto, consta nos planos de
F.Pessoa que esse heterdbnimo tenha sido tradutor de textos de Esquilo,
Shakespeare, Byron, entre outros, e autor de contos ("A tortura pela
escuridao", "A perda do Hiate Quero”, "Uma viagem no Tempo"). Outros
dois textos que constam no espolio como de heteroautoria de Guedes séo
"Muito Longe" e um didlogo chamado "O Asceta".

Guedes é descrito como um aristocrata decadente, totalmente
indiferente a tudo que o cerca. Em um dos prefacios do Livro, Pessoa
encarrega-se de o apresentar como alguém que "suportava aquela vida
nula com uma indiferenca de mestre" (GUEDES, 1994, p. 17). Em um
quarto mobiliado com luxo para poder viver o tédio com dignidade, ele é
um homem solitario que, ao contrario de Soares, nunca tivera a chance de
se misturar com a multidao, e que so se aproximou de F.Pessoa para que
este desse a publicar seu livro. Autor-mistério, V.Guedes é mais livro do
que pessoa, mais grafia do que bio, tido por Pessoa como um "Dandy no
espirito” que "passou a arte de sonhar através do acaso de existir"
(GUEDES, 1994, p. 19).

Empregado do comércio na Rua dos Retrozeiros, n.° 17, no quarto
andar, em Lisboa, ele é, segundo Renata Junqueira (1999, p. 210), "um
esteticista exemplar", caracteristica que serd considerada negativa por
seu primeiro critico, Jorge de Sena (1984, p.. 207), que considera esse

periodo inicial do Livro
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[...] literario por de mais, e anterior, na concepgdo, a
descoberta da heteronimia profunda de que a grandeza de
Pessoa se faria (e isto independentemente da recorréncia de
imaginadas “pessoas”, desde a infancia), fragmentariamente
escrito, e necessariamente irrealizavel por contrariar o
modernista que vegetava em Pessoa (e sintomaticamente os
fragmentos dessa fase, salvo o publicado a “Marcha Funebre”,
ndo sao fragmentos “completos”, mas trechos inacabados ou
nem sequer saidos de um embrionario comeco), escrito até

1914, e com recorréncias até 1917.

Para esse autor, o "verdadeiro" Livro do desassossego era o
composto pelo moderno Bernardo Soares, sendo que Guedes pode ser
considerado um "pré-Ricardo Reis", que compds somente uma "prosa
devaneadora”, entregue posteriormente ao Bardo de Teive, que legitimou
a "nobreza" de tais textos.

E necessario ressaltar que a leitura de Sena se da baseada na
primeira versdo da obra (1982), mas € fato que Pessoa "desistiu" de
V.Guedes e expressou o claro desejo de adaptar seus fragmentos ao
estilo de Soares, atribuindo a este Ultimo a autoria do Livro. Esse desejo,
porém, ndo se realizou, para o bem de nossa pesquisa, permitindo-nos,
assim, aguilhoar mais uma faceta da obra multipla pessoana.

Vicente Guedes é vitima de uma existéncia artificial, vivendo uma
ficcdo dentro de uma ficcdo concebida como sonho, devaneio, sem
existéncia real, sem apego, alheio a todas as categorias ontolégicas. Um
quase-ser, um ser-intervalo, que esta em constante estado de "quase", de
algo que nao é, mas ja deixou de ndo ser, criado para exibir a criacao da
criacdo. Seus trechos, repletos de devaneios, vislumbres, sombras e tons
escapistas, refletem uma vida praticamente inexistente, nula por seu
excessivo exercicio de artificialismo e de uma indiferenca aristocréatica que
sera a representacdo mais constante da "estética do desalento”
desenvolvida por Pessoa.

A partir de 1916, F.Pessoa considera Guedes morto, retomando o
projeto do Livro mais tarde sob a heteroautoria de Bernardo Soares, um
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ajudante de guarda-livros semelhante a Guedes pelo "mal do sonho"
(OSAKABE, 1994, p.12), mas diferente na situacdo social. O
aristocratismo de Guedes conduzia as paginas do Desassossego a uma
pertinéncia esteticista, em que o cotidiano se diluia através do desfilar das
imagens vagas. Soares trard ao Livro a peculiaridade burguesa: a sua
existéncia € morna e sem acontecimentos, e afora seu deambular por
uma Lisboa repleta de personagens comuns e cotidianos, a sua grande

aventura é redigir um "diario” apés o expediente de trabalho:

Assim como a nobreza ndo poOde resistir a espantosa
ascensdo da burguesia da era industrial, Fernando Pessoa
ndo pode deixar de substituir Vicente Guedes - que sonhava a
vontade no interior de um apartamento luxuosamente
mobiliado - por Bernardo Soares - triste (e efetivo) contabilista
condenado a sonhar tdo intensamente quanto Guedes, mas
ora no interior acanhado de um escritério de armazém de
fazendas situado na Rua dos Douradores, na Baixa lisboeta,
ora "no seu quarto alugado" (LD, v.2, p.14), guarnecido de
"mobilia tosca" (LD, v.2, p.30) e localizado num 4 ° andar da
mesma Rua dos Douradores. (JUNQUEIRA, 1999, p. 211).

Considerado inicialmente como uma "personalidade literaria", mais
tarde, F.Pessoa denomina-o um semi-heterbnimo, pois apresentaria
pontos convergentes em relacdo a si mesmo, como o “"estilo de expor".
Assim, F.Pessoa considera Soares gémeo de si, hdo pela proximidade
biogréfica que ata os dois autores, tdo anunciada pela critica que néo
assimilou a licdo do "fingimento poético” que perpassa toda obra do autor,
mas pela similitude estilistica de ambos. Em uma nota a respeito do Livro,
Pessoa afirma que, enquanto Alvaro de Campos escreve pior que ele,
Ricardo Reis, melhor, apesar de por demais purista, Soares escreveria
como ele mesmo. Assim, B.Soares, sendo um semi-heterénimo, € e ndo é
heterébnimo de Pessoa, pois ao ser uma "personalidade literaria", € uma
criacdo pessoana, mas ao compor, Pessoa se apodera de sua escrita.
Aparecendo sempre quando Pessoa esta cansado e sonolento, e suas
faculdades de raciocinio se encontram relativamente "suspensas”, Soares

€ Pessoa sem o raciocinio e a afetividade. Em outras palavras, quando
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escrevem, Soares e Pessoa sdo o mesmo, mas o Livro de Soares, ao
contrario do que equivocadamente uma parte da critica defende, ndo é a
autobiografia de Pessoa, pois como bem lembrou Gustavo Rubim (2000,
p. 218), o ajudante de guarda-livros da rua dos Douradores "ndo esta
mais proximo de Pessoa como pessoa igual as outras pessoas, mas mais
perto dessa catastrofe da autoria inseparavel da multiplicacdo de
assinaturas que € o jogo heteronimico". Em Pessoa, tudo é fic¢do, ou,
como melhor diria Alvaro de Campos, "tudo sdo simbolos" (CAMPOS,
1993, p. 319).

Bernardo Soares € um portugués de estatura média, de 1m70, 61
kg, 30 anos, face palida, que se veste com um "certo" desleixo. Orfdo de
pai e mae, ele é totalmente isento de qualquer afeto, e sua existéncia esta
dividida entre duas escritas: a escrita comercial, que redige durante o seu
cotidiano, e a escrita do "diario" que esta a compor. Tal como acontece
com Guedes, F.Pessoa 0 conhece em um restaurante e torna-se
confidente desse homem de gestos estranhos e alheios, descrevendo-o
assim:

[...] Era um homem que aparentava trinta anos, magro, mais
alto que baixo, curvado exageradamente quando sentado,
mas menos quando de pé, vestido com um certo desleixo ndo
inteiramente desleixado. Na face palida e sem interesse de
feicbes um ar de sofrimento ndo acrescentava interesse, e era
dificil definir que espécie de sofrimento esse ar indicava -
parecia indicar varios, privacBes, angustias, e aquele

sofrimento que nasce da indiferenca que provém de ter sofrido
muito. [...] (SOARES, 1994, p. 13).

Diante das "coincidéncias" de encontro e caracteristicas entre
Guedes e Soares, Antonio Tabucchi (1984, p.114), tradutor italiano de
Pessoa e um de seus importantes criticos, ao fazer o seu
"recenseamento”, levanta uma hipoétese interessante em relacdo aos dois
autores:

N&do é despropositado pensar que Bernardo Soares, que
suspeitamos fosse um homem esquivo e nado isento de

complexos, tenha permitido a Pessoa publicar em revista
algumas paginas do seu diario com a condicdo de ser
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apresentado sob o pseuddénimo de Vicente Guedes
(naturalmente o discurso também é valido para um Vicente
Guedes que tenha escolhido pseud6nimo de Bernardo
Soares).

Assim, Tabucchi resolve a questdo da dupla-autoria do Livro:
Richard Zenith, o tradutor inglés de Pessoa, considera-o, por outro lado,
um substituto de Guedes, o que anularia, segundo o ponto de vista desse
autor, a ficcional existéncia do primeiro, opinido mais do que rechacada
por outros criticos, como Haquira Osakabe, para quem ha entre um e
outro uma ida e vinda, ou seja, apesar de algumas diferencas estilisticas,
nao podemos afirmar que um € um e outro é outro. Soares seria, para
esse autor, um Guedes que foi inserido no cotidiano burgués de Lisboa,
ou seja, 0 Ultimo autor ndo veio substitui-lo, mas adapta-lo a uma nova
realidade.

Essa visdo de Osakabe acompanhard nosso estudo, pois
acreditamos que, apesar de ser valido, nessa obra, comparar os dois
estilos no sentido de averiguar uma possivel evolucdo do pensamento
estético de Pessoa e a sua respectiva expressao, consideramos relevante
atentar para o fato de que entre os trechos assinados por Soares e os de
assumida autoria de Guedes, bem como os outros que fazem parte do
Livro sem constar nenhuma autoria expressa, ndo ha um corte
longitudinal que defina totalmente o estilo de um e outro, mas sim um
constante dialogo e retomar de expressfes, metaforas e temas. Cabe
também esclarecer que, em nosso trabalho, n&o iremos nos deter na
questdo da autoria dos fragmentos, ja que 0 que nos interessa como
objetivo fulcral € pensar em pressupostos extraidos da analise da prépria
obra pessoana e ndo a critica genética, que estaria voltada ao
esclarecimento da origem de cada fragmento.

Em nossa leitura, as convergéncias de autores que compdem o
Livro ndo representam, na verdade, uma incongruéncia, mas a
confirmacédo da tese poética maior desse autor: 0 poeta moderno possui
infindaveis faces. Ser multiplo, para Pessoa, € ser, e seu livro, aquele que
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idealizou por toda a vida como obra fundamental da modernidade, né&o
poderia apresentar outra estrutura nuclear. Ler Pessoa € ler o vario,
portanto completude e unidade na obra desse autor sdo vocabulos que
tém de ser redefinidos através da Optica contextual, ou seja, atraveés das
dissipacbes do real que a modernidade trouxe. Assim, o Livro do
desassossego ndo pode ser visto como um, mas como os livros que
Pessoa foi escrevendo, legando -o(s) a nds, seus leitores, para que

continuassemos a sua composicao.

1.2 OS LIVROS DOS DESASSOSSEGOS

1.2.1 OS LIVROS

Denominando-se um livro, na verdade, o Livro do desassossego
nao se constitui literalmente como tal, sendo composto por uma série de
fragmentos que ndo chegaram a ser organizados de forma conclusiva por
seu autor. Essa obra ficou, assim, de maneira inexoravel, marcada pela
incompletude e dispersdo, em movimento continuo - uma escrita a
caminho, um projeto de escrita, um intervalo entre aquilo que ja ndo é o
nada, mas ndo chega a ser algo, ou nas palavras do proprio Pessoa, um
"livro de sonho".

Essa inquietacdo que provém da mobilidade desse livro esta
calcada em sua génese; em diferentes datas, Fernando Pessoa escreveu
a amigos sobre trechos que estava compondo para o Livro. Em 1914, em
uma carta a Armando Cortes-Rodrigues comenta seu estado de espirito
repleto de uma "depressao profunda e calma" que caracterizaria o estilo
do Livro. Em 1932, escreve a Jodo Gaspar Simdes (Apud COELHO,
1982, p. IX) anunciando a intencao de publicar o Livro do Desassossego:
"Sucede, porém - adverte Pessoa -, que o Livro do Desassossego tem
muita coisa que equilibrar e rever, ndo podendo eu calcular,

decentemente, que me leve menos de um ano a fazé-lo". Essa
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preocupacao em refazer o Livro fica bem explicita em um fragmento néo-
datado a respeito da organizagao da obra, no qual afirma que ele deveria
conter "trechos variadamente existentes"”, mas adaptados a psicologia de
Soares; em sua "expressao intima", nele deveriam constar o devaneio e a
"desconexdo légica". Os textos longos ele pensa publica-los a parte, ou
agrega-los aos outros fragmentos para formar um "diario" intimo. Projetos
- nada que se concretizou de fato.

Gustavo Rubim (2000, p.218) aponta para a problematica de se
chamar "livro" a essa coletanea de fragmentos - esse leitor de Pessoa
afirma que essa palavra adquire um status importante ao ser imprimida no
titulo da obra, mas, nesse caso, tal vocadbulo é duvidoso, uma vez que
pressupbe unidade e acabamento. Assim, no sentido estrito da palavra

"livro", essa obra de Fernando Pessoa ndo existiria:

Isto equivale a dizer que, entre o Unico que nunca foi nem sera
e 0s varios em que desde sempre se multiplicou, o Livro do
Desassossego em boa verdade ndo existe. Nao existe como
livro, mero livro, um livro entre outros, um livro simplesmente
inacabado ou um projecto de livro interrompido na sua
realizacao.

De forma menos incisiva, Jacinto do Prado Coelho (1982), na
primeira edi¢do do Livro, afirmava a inconsisténcia de se considerar essa
obra como um produto pronto e prevenia seus leitores que esse era um
"livro inacabado”, uma obra que seu autor ndo tivera tempo de finalizar,
formando uma colecdo de fragmentos ora incompletos, ora aparentando
forma definitiva. J& nessa primeira edicdo, a natureza desse Livro ficara
marcada como aberta e sujeita a constantes revisoes.

José Blanco e Maria Alzira Seixo (1986, p.15), na apresentacao
critica da edicdo que compuseram, discutem também a questdo do Livro
pessoano ser e ndo ser, concomitantemente, um livro: os criticos afirmam
gue no sentido estrito da palavra, como obra acabada, a obra de Soares e
Guedes néo constitui por si um livro, entretanto, ela traz em sua longa e

constante elaboracao, a génese de um livro:
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apresenta, por outro lado, curiosas similitudes com a obsesséo
de Mallarmé que na ideia (inconcretizavel) do livro integrava
todo o seu potencial de escritor e um projecto existencial que
de literatura, e para a literatura, vivia, dele sé podendo abeirar-
se através da escrita dos seus propositos, arredores ou
impossibilidades.

Assim a "idéia" do Livro que acompanhou Pessoa por toda sua vida
literaria serd, na verdade, o Livro, ndo o livro convencionalmente como tal,
mas o livro moderno, que é e ndo é ao mesmo tempo. Atento a seu
tempo, F.Pessoa redefine o ser (aqui, no caso, do livro) como projeto em
movimento, projeto esse que o acompanhou, tal como em Mallarmé, por
toda a vida. Em "O livro, instrumento espiritual”, o poeta francés impunha
uma regra estética: "tudo, no mundo, exista para terminar num livro"
(MALLARME apud CHIAMPI, 1991, p. 125). Cabe-nos aqui advertir,
porém, que para o autor francés "o livro" é texto, seja uma frase, um
fragmento, ou qualquer palavra que se constitua em uma maquina de

sentidos:

Nada de fortuito, 14, onde aparece um acaso captar a idéia, a
aparelhagem é a mesma: nao julgar, em conseqiiéncia, esses
propoésitos - industriais ou tendo que ver com alguma
materialidade: a fabricagdo do livro, no conjunto que
desabrochara, comeca, a partir de uma frase. Imemorialmente
0 poeta dentro desse verso, no soneto que se inscreve para o
espirito ou sobre espaco puro. Da minha parte, desconheco o
volume e uma maravilha que intima sua estrutura, se néo
posso, ciosamente, imaginar tal motivo em vista de um lugar
especial, pagina e a altura, a orientacdo do dia, a sua, ou
guanto a obra. Mais o vai-e-vem sucessivo incesssante do
olhar, termina uma linha, a seguinte, para recomecar:
semelhante pratica ndo representa a delicia, tendo,
imortalmente, rompido, uma hora, com tudo, de traduzir sua
qguimera. Sendo ou salvo execugdo, como trechos sobre um
teclado, ativa, medida pelas folhas - que ndo se fecham os
olhos a sonhar? Presuncdo essa nem servidado fastidiosa: mas
a iniciativa, cujo clardo esta em todos, interliga a notacao
fragmentada. (MALLARME apud CHIAMPI, 1991, p. 127).

Essa definicdo do livro como espaco - fisico ou imaginario - dialoga

com a realidade literaria dessa obra pessoana que aqui estudamos. O
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Livro de Pessoa é constituido de espacos intervalares, que giram em
torno do espago macrocosmico de uma cidade no inicio do século ou o
espaco do microcosmo interior de um citadino comum. Mas, o Livro de
Pessoa € principalmente um espaco para o exercicio da escrita, e se
Guedes era um livro, Soares vive duplamente de escrever. Assim, tanto
Pessoa quanto Mallarmé, seu antecessor, redimensionam a palavra livro
como um lugar, em que os textos decorrem conforme a necessidade do

leitor.

Livro ou ndo, sdo varios os livros denominados Livro do
desassossego e, a cada vez que uma nova edicao surge, dilui-se ainda
mais a idéia de que havera uma edicdo definitiva. Assim, desde 1913,
temos varias possibilidades de livro, ou melhor, varios livros.

Apesar da estréia inquietante de "Na Floresta do Alheamento",
somente em 1929 Fernando Pessoa volta a publicar trechos do
Desassossego, e assim o fara até 1932, em revistas literarias como
Solucdo Editora, Presenca e Descobrimento. De todo o Livro, ou dos
varios que se iriam compondo através dos diferentes organizadores, doze
trechos foram publicados pelo autor em vida, o que constitui uma amostra
mindscula da quantidade ainda por ser organizar de textos que formariam
o aglomerado de tal livro. Mas, mesmo sem publicar, durante todo esse
periodo, o autor manteve um exercicio constante e nada conclusivo de
escrita, reescrevendo, revigorando e adaptando trechos que destinaria a
composicao de seu "livro"; éxito malogrado, porém, pela enorme
dispersdo que o acompanhava. As noticias do Livro se dao atraves de
cartas a amigos em que afirmava estar "em estado do Livro do
Desassossego”, de melancolia e ansiedade, mas tudo fragmentado. O
resultado disso foi termos acesso a um livro que a cada edicéo torna-se
um outro livro, irradiando os desdobramentos do ser que tanto obsedava

seu autor.
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De uma forma ampla, poderiamos montar o seguinte quadro das

principais edi¢cfes, até entdo, do Livro do desassossego:

1982: a publicacdo da edicdo princeps pela Editora Atica,
organizada e prefaciada por Jacinto do Prado Coelho, com
a colaboracdo de Maria Aliete Galhoz e Teresa Sobral
Cunha;

1986: a publicacdo pela Editora Europa-América da edi¢édo
em dois volumes, organizada por Anténio Quadros;

1991: a publicacéo pela Editorial Presenca da edicdo em
dois volumes organizada por Teresa Sobral Cunha;

1992: a edicdo inglesa traduzida e organizada por Richard
Zenith, pela Editora Carcanet e Fundagdo Calouste
Goulbenkian;

1994: a reedicdo ampliada da edicdo de 1991, publicada
pela UNICAMP em dois volumes e prefaciada por Haquira
Osakabe.

1997: o primeiro volume da edicdo organizada por Teresa
Sobral Cunha, pela Editora Relogio d'Agua (1997), com
inéditos;

1998: a edicao "oficial" organizada por Richard Zenith, pela
Editora Assirio & Alvim, e reeditada pela Editora Companhia
das Letras em 1999.

Vejamos como essas edi¢cdes se organizaram e quais 0S pontos

divergentes e convergentes entre elas.

A EDICAO PRINCEPS

Entre os vérios fragmentos que compdem o espodlio F.Pessoa,

aproximadamente 450 trechos estdo marcados com o sinal L.do D., que

indica a intencao literaria a que destinavam (sempre duvidosa, tratando-se

desse autor). S&o esses fragmentos 0 material que constituiu a primeira

edicdo desse livro pela Editora Atica, em 1982. Mas, mesmo esse nimero
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reduzido de fragmentos, tendo em vista as edicbes posteriores,
apresentou a seus organizadores um consideravel emaranhado de
problemas quanto a autoria e legibilidade. O Livro do desassossego,
desde sua primeira edicdo, foi objeto de angustia e polémicas entre os
criticos.

Em sua introducgéo a edigdo espanhola, Angel Crespo (1984) conta
que a partir de 1960, Jorge de Sena, estabelecido no Brasil, iniciou a
negociacdo com a Atica para a publicacédo dos originais do Livro. Com a
ajuda de Maria Aliete Galhoz, que em Lisboa dedicava-se a compilar e
organizar o material, além de enviar para o professor as fotocdpias dos
fragmentos, Sena comprometeu-se com a editora a entregar o livro até
janeiro de 1964. No entanto, em dezembro desse ano, Sena desculpou-se
com a editora por ndo haver cumprido o prazo do contrato, pelas enormes
dificuldades que os originais ofereciam, tanto para transcricdo de trechos
manuscritos, como pelo fato de o material estar disperso e fragmentado.
Assim, Jorge de Sena firmou novo contrato, dessa vez, para julho de
1965, mas, tendo ja escrito uma consideravel introducdo para o livro,
Georg Rudolf Lind escreve-lhe contando haver encontrado mais de 100
trechos manuscritos, assinalados como L.do D. Sena, entéo, afasta-se do
projeto, concluido por Jacinto do Prado Coelho, responsavel pela
organizacdo do material, com a ajuda de Maria Aliete Galhoz e Teresa
Sobral Cunha, que recolherdo e transcreverdo 0s trechos e suas
variantes. Mesmo assim, somente em 1982, o projeto se conclui.

No entanto, j& em sua introduc¢do, Jacinto do Prado Coelho admite
ndo ser essa a obra definitiva desse prosador de F.Pessoa, e conclui
aquilo que sera a polémica nuclear do Livro: ha nesse livro, ndo uma so

obra, mas vérias, de diferentes estilos:

Exactamente por ndo ser precisamente um "livro" mas um
amalgama de coisas varias, desde o édito ao inédito, desde o
ortonimo ao semi-heteronimo, desde o texto acabado,
vagarosamente esculpido, ao fragmento ocasional, ao simples
esbogo, ao apontamento rabiscado em poucos segundos,
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guem sabe se entre o sono e a vigilia, a carta que chegou ou
ndo a ser enviada, aos pedag¢os dum ensaio jamais concluido -
exactamente por ser isto, um conjunto heterdclito e oscilante,
€ que o Livro do Desassossego nos abre novas e fascinantes
perspectivas para o entendimento do "caso" Fernando
Pessoa. (COELHO, 1982, p. XI).

Também nessa introducdo, o organizador desse primeiro Livro
atenta para o fato de que essa obra traz em si o cerne de todo o universo
pessoano, constituindo-se centro de encontro dos varios heteropoetas
que 0 mesmo criou. Obra sintética, o Livro do desassossego apresentaria
todas as vozes de F.Pessoa, tanto as poéticas quanto as ensaisticas.

Essa primeira edicdo rejeitara o critério cronologico, optando por
investigar as aproximagdes tematicas, que marcariam com mais énfase o

carater difuso e heterodoxo do Livro:

Busquei, pois, uma férmula que, propiciando uma leitura
valida, produtiva, facilitando o trabalho aos estudiosos, sem
prejudicar o prazer de ler, ndo traisse a indole da obra como
livre sequéncia de impressdes, diario naturalmente incerto e
vagabundo, com uma ondulacdo e uma recorréncia que
devem dar testemunho dum espirito vario, sim, mas dominado
por ideias, interrogacdes, vivéncias obsessivas. Evitando um
didactismo abusivo, ordenei o Livro do Desassossego por
manchas tematicas, sem vedac¢fes a separa-las, sugerindo
nexos e contrastes pela simples justaposi¢do, colocando
todavia no comecgo do itinerario textos e fragmentos a que
atribui uma funcéo periférica, introdutéria, e levando o leitor a
concentrar a atencdo em zonas de relativa homogeneidade,
com textos, por exemplo, de caracter autobiografico e
confessional, textos sobre a diversidade do eu e a sua
descoberta através do disfarce, textos sobre o eu e a
circunstancia na roda dos dias, etc. Trata-se, claro, duma
proposta de leitura apresentada a titulo pessoal, que de
nenhum modo ambiciona ser exclusiva ou se pretende "a
melhor". (COELHO, 1982, p. XXXII).

A organizacdo dessa edicdo provocara algumas reacles
opositivas, tal como a adverténcia de Georg Rudolf Lind, que afirma que
Jacinto do Prado Coelho ndo chegou a publicar os textos atribuiveis a
Vicente Guedes, o0 que teria que ser feito posteriormente. A questdo da
dupla autoria sera, sem duvida, a maior de todas as polémicas que

acompanharao esse livro em movimento.
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Também ¢é curioso notar que, ao contrario das edicbes que lhe
seguem, a organizagao desse primeiro Livro inclui seis poemas: "Ela
canta e as suas notas soltas tecem”, "Como quem, rocando um arco as
vezes", "Semitis [?] desilientis aquae”, "Ninguem. SO0 eu e 0 segredo”,
"Aos deuses uma cousa se agradeca:" e "Loura a face que espia”. Os

outros Livros constituir-se-a8o somente de fragmentos em prosa.

A EDICAO DE ANTONIO QUADROS

Essa edicdo da Europa-América, em 1986, faz emergir a questao
da dupla autoria. Anténio Quadros propde, entdo, uma separacdo entre
uma fase mais antiga e simbolista do livro e outra moderna; assim, o
primeiro volume constitui-se de trechos mais tardios, enquanto o segundo
volume apresenta os trechos de "simbolismo decadentista”. Para ele, a
organizacédo tematica de Jacinto do Prado Coelho mistura as duas fases e

dilui aquilo que ele considera essencial: a multiplicidade do Livro:

[...] nesta nova organizacao que ora apresentamos ao publico,
fica convenientemente respeitada, ndo a unidade do Livro,
porque ndo a tem (na auséncia da revisdo geral do autor), mas
a sua realidade plural, consistindo esta realidade em nao
haver um, mas dois Livros do desassossego: o de Fernando
Pessoa-ele proprio, simbolista, decadentista,
transcendentalista, neo-romantico: e o de Fernando Pessoa-
Bernardo Soares, ainda nalguns aspectos simbolistas,
também em muitos aspectos decadentista, mas
fundamentalmente divagante, sonhador, coloquial, diaristico,
confessionalista, homem comum, pequeno empregado
comercial a sonhar com o infinito do seu quarto andar da Rua
dos Douradores. (QUADROS, 1986, vol. I, p. 380).

Cria-se aqui a possibilidade de incluir fragmentos da autoria de um
outro heterbnimo que estava ausente na edicdo princeps: Vicente
Guedes. Mas, ndo sera desta vez que ele ganhara o status de autor.

Ainda serd preciso que decorram cinco anos para que isso aconteca.
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AS EDICOES DE TERESA SOBRAL CUNHA

Em 1991, sob a organizacdo de Teresa Sobral Cunha, a Editorial
Presenca reedita o Livro com mais de 100 textos inéditos. Outro fato
relevante dessa edicdo € que ela faz surgir um novo e importante
heterbnimo de F.Pessoa, Vicente Guedes, a quem foram destinados
alguns dos momentos iniciais dessa obra.

O perfil decadentista-simbolista desse heterébnimo ja havia sido
descrito por Jorge de Sena em sua famosa "Introducéo”, texto de peculiar
importancia para os pesquisadores do Livro, em que ele afirmava ser
fundamental que se fizesse um estudo futuro sobre a evolucéo estilistica
dessa obra, tendo em vista que havia ao menos dois Desassossegos: 0
escrito nos anos 10, menos importante por ser excessivamente esteticista
e simbolista, e o posterior, que veio a luz sob o heterbnimo Soares, e que
apresentava um estilo mais modernista. Essa afirmacdo constituira uma
das principais polémicas criticas instauradas pelo Livro. Em Fernando rei
da nossa Baviera, Eduardo Lourenco (1986) responde a essa afirmacao
de Sena, invertendo diametralmente seu ponto de vista: para este critico,
a esséncia do Desassossego é decadentista.

Também nessa edicdo, Teresa Sobral Cunha propde uma
organizagdo cronologica dos textos, acentuando a necessidade, ja
antevista por Jorge de Sena, de se buscar uma evolucéo estilistica no
Livro. Assim, aos textos ndo datados Sobral Cunha faz um minucioso
exame de papel, tinta, e pesquisa de aproximacao cronologica. Nos textos
em que isso € impossivel, ela mantém a aproximacgdo temética sugerida
por Prado Coelho. Sendo assim, e pensando na Introducéo de Sena, essa
talvez tenha sido a edicdo planejada inicialmente por esse estudioso.

Essa edi¢do instaura a principal polémica que o Livro levantara
entre dois estudiosos de F.Pessoa. Em 1992, Richard Zenith, organizador
do Livro do desassossego na Inglaterra, em um tumultuoso artigo para a
revista Coloquio/Letras, chamado "Um novo Livro do desassossego?”,

coloca em questdo os dois pontos inovadores dessa nova edicdo: a
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questdo da dupla autoria e o critério cronoldgico. Para ele, promover
V.Guedes ao estatuto de co-autor do Livro era um equivoco, na medida
em que o proprio F.Pessoa resolveu, mais tarde, atribuir e adaptar os
textos iniciais dessa obra a Soares. Entretanto, ndo chegou a fazé-lo.

Zenith também critica a apresentacdo dos fragmentos inéditos que
foram publicados nessa edi¢cdo, em que ndo constava a indicula L.do D. ,
ndo podendo, assim, serem incluidos no Livro. Mas admite que quase
todos fragmentos ai inseridos poderiam ser do Livro sonhado por Pessoa.
"O leitor que confie simplesmente na sabedoria, ou intuicdo, ou bom
gosto, da pessoa que os identificou!" (ZENITH, 1992, p.220).

O que esse estudioso coloca em questdo é o destino que Pessoa
gostaria de ter dado a esses fragmentos, pois ndo foram devidamente
revisados e adaptados ao Livro. A postura de Zenith ser4 sempre a de
admitir que o Livro do desassossego é constituido somente dos textos
organizados por Pessoa para tal - os outros fragmentos seriam apenas
uma coletéanea de textos dispersos, mas que nao estavam destinados a
constituir o Livro de Soares.

Nesse sentido, sua critica teria sido cabivel se F.Pessoa houvesse
concluido a tarefa de organiza¢do do Livro a que propds, 0 que nado €
possivel afirmar com certeza. Como dissemos anteriormente, esse nao €
um livro acabado, portanto, esta sujeito as modificacdes dos critérios dos
leitores. Pessoa fez um livro de leitores e ndo de autor(es), e Zenith
parece estar a procura do livro do autor.

Em 1993, Teresa Sobral Cunha, em um artigo denominado "Ainda
o Livro do desassossego”, publicado na revista Coloquio/Letras, responde
as criticas de Richard Zenith, ao defender a necessidade de manter a

dupla autoria do Livro e ao explicar os critérios usados para a insercao de
trechos ndo marcados pela indicula, usando uma "gama alargada de

critérios de reconhecimento” (p. 218), tais como a incluséo de variantes, e
as notacOes sobre espécie de escrita, mudanca de tinta, entre outros.
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Em 1994, a Editora da UNICAMP reedita a edicdo da Presenca,
mas com fragmentos inéditos. Seguindo o0 mesmo critério cronolégico da
edicdo de 1991, o primeiro volume conta com textos atribuiveis a Vicente
Guedes, e 0 segundo com textos declaradamente escritos por Bernardo
Soares. Entretanto, Haquira Osakabe (1994, p. 8), prefaciador do livro,
adverte que "entre a nitidez que permite separar ambos 0s autores
restaria de qualquer forma a mancha da duvida atributiva, inevitavel em
Pessoa, e inevitavel neste livro cujo carater fragmentario ndo foi nunca
superado”. Essa é, em nossa opinido, a edicdo mais completa, pois € a
que apresenta, dentro de um critério, na medida do possivel, confiavel, o
maior numero de trechos que poderiam estar conectados ao Livro do
desassossego sonhado por F.Pessoa. Através dessa edicdo, torna-se
possivel o estudo evolutivo do desenvolvimento estilistico do Livro
sugerido por Jorge de Sena, logo nos estudos iniciais dessa obra tao
convulsa.

Em 1997, e mantendo sua postura inicial, Teresa Sobral Cunha
publica, pela Editora Relégio d'Agua, o primeiro volume do Livro do
Desassossego, dessa vez com modificacdes e novos inéditos. Nessa
nova edicdo, a pesquisadora confirma a organizacdo cronologica e a
hipétese de dupla autoria: "[...] isso com a eliminagdo de alguns
‘fragmentos comprovadamente exdgenos ao Texto, tendo-se incorporado,
com o mesmo espirito de verdade, aqueles que, por circunstancias de
varia ordem, ainda dele andavam arredados' ". (OSAKABE, 2000a, p.49).

Essa nova edi¢éo traria, segundo estudo de Sidénio Paes (2000),
16 trechos inéditos de Guedes, 15 fragmentos retomados do segundo
volume na edicdo de 1994 e a exclusdo de 69 trechos editados no
primeiro volume de 1994. Nessa edi¢do parcialmente publicada, Sobral

Cunha adotou os seguintes critérios:

Os trechos dispersados ou pelos acasos dos momentos
de escrita ou por outros acasos [...] sdo reunidos, talvez na
sua grande maioria, em ambos 0s volumes.
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Do mesmo modo s&o reorganizados, internamente,
trechos identificados pela progressiva experiéncia da editora
literaria na previsdo dos gestos graficos do poeta ante a folha
parcialmente impressa, ou do novo trecho em suporte ja
escrito, ou da continuacgéo tardia do mesmo trecho.

Pelas mesmas razées puderam fundir-se
significativamente, alguns excertos dispersos até aqui, € ndo é
sem deslumbramento que se surpreende a coesédo intima e
tersa de trechos mais complexos. E, de resto, possivel ao
leitor acompanhar este processo de recomposi¢do, porque 0s
excertos se distinguem quer pelo inicio recolhido, quer pela
reducéo dos espacos intervalares que habitualmente separam
entre si os trechos auténomos, quer pelo indice Final dos
titulos e incipit (CUNHA apud PAES, 2000, p.200-201).

Ela também inclui, nessa dultima edicdo, as variantes que
perpassam os fragmentos do Desassossego. No entanto, o segundo
volume, destinado a textos que constariam da autoria de Soares, nao foi
ainda publicado, por questbes dos direitos autorais, que foram cedidos

pelos herdeiros para a Editora Assirio & Alvim.

A EDICAO DE ZENITH

Em 1997, uma deciséao judicial devolve aos herdeiros de Pessoa o0s
direitos autorais, iniciando, assim, uma longa negociacéo entre eles e a
Editora Assirio & Alvim para publicagdo da obra completa desse poeta.
Por motivos polémicos, que ndo nos cabe aqui discutir, fica a cargo de
Richard Zenith a organizacéo da edicdo do Livro do desassossego. Fiel a
seus primeiros critérios em relacdo ao Livro, Zenith rejeita a ordem
cronolégica, pois a considera a mais inadequada, jA que nem mesmo
Pessoa cogitou desse processo. De fato, em todos os inUmeros planos de
edicdo do Livro realizados por seu autor, ndo consta nenhum com a
preocupacao cronoldégica.

Esse pesquisador espera organizar o Livro do desassossego como
foi sonhado por F. Pessoa:

O que temos aqui ndo é um livro mas a sua subversao e
negacdo, o livro em poténcia, o livro em plena ruina, o livro-
sonho, o0 livro-desespero, o antilivro, além de qualquer
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literatura. O que temos nestas paginas € o génio de Pessoa no
seu auge. (ZENITH, 1999, p. 13).

Por isso, como era de vontade expressa de Pessoa, ele o organiza
evidenciando os trechos de Soares, sem se abster, no entanto, de incluir
a parte trechos reconhecidamente de Guedes.

Zenith divide o Livro em 3 partes: na primeira, "Autobiografia sem
factos", ele agrupa os textos datados da ultima fase (que considera
fielmente de Soares) como esqueleto do que seria um organismo vivo do
Livio. No cerne desse esqueleto, agrupou trechos mais antigos e
contemporaneos, esperando que, dessa forma, esses textos "talvez
possam, por uma espécie de osmose, adquirir algo da 'vera psicologia' de
Bernardo Soares que Pessoa quis introduzir na revisdo de texto que nao
chegou a fazer". (ZENITH, 1999, p. 34). Para que o leitor ndo confunda
essa ordem subjetiva a uma ordem cronoldgica, ele desloca todas as
datas e notas para o fim do volume.

Na segunda parte de "seu" Livro, Richard Zenith organiza os
"Grandes Trechos", obedecendo, assim, a um antigo plano de edicédo de
Pessoa, que pretendia agrupar esses textos e formar com eles um livro.
Nessa parte, Zenith achou por bem organiza-los ndo de forma subjetiva,
como na primeira, mas por ordem alfabética.

A terceira parte traz um apéndice com 28 trechos em 4 rubricas: I.
"textos que citam o nome de Vicente Guedes"; Il. "Matéria fragmentada da
"Marcha fanebre para o rei Luis Segundo da Baviera"; Ill. "Outros textos e
fragmentos néo integrados no corpus”; IV. "Escritos de Pessoa relativos
ao Livro do Desassossego".

De um certo modo, essa edicdo em nada inova as anteriores.
Apesar da proposta de organizar a obra como Pessoa a teria feito, é
impossivel ndo questionar a validade desse critério, tendo em vista que
uma das mais marcantes caracteristicas de F.Pessoa € exatamente a

multiplicidade e néo-rigidez de seus conceitos. Como Siddnio Paes (2000,
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p. 199) bem o assinalou, o jogo da heteronimia € um jogo, e Zenith

comete o grande erro de tentar ser Pessoa:
Ora, se de jogo se trata, quem, de facto, o tera levado ainda
mais longe do que Pessoa? N&o sera o proprio Zenith que
qguer chegar ao resultado desejado mas néo realizado pelo
autor? Ndo Quadros dantes, ou Sobral Cunha agora, a quem
importa a investigacao histdrico-literaria, isto é "levar o jogo"
até onde Pessoa o deixou, para todo o sempre por cumprir:
dai o milagre de "exumar" o corpo de Vicente Guedes, tal qual
ficou intocado na arca - timulo de todos o0s sonhos de Pessoa
por haver. Para Zenith, editar o Livro parece ser um jogo outro;

e, em vez de obrar aquele milagre, tenta um ilusionismo de
reencarnacdo".

Ora, em nossa visao, essa obra de Pessoa traz em seu nucleo a
moderna possibilidade de ser varias, a geréncia de se movimentar em
varios sentidos simultaneamente, e nenhuma leitura exclui a outra, mas,
sem duvida, a que mais textos apresentar, mais nocao nos fornecera de
algumas das reflexdes desse autor; em outras palavras, a identidade
estilistica de Soares e Guedes, ou de Pessoa ortbnimo como co-autor do
Livro do desassossego, s6 tem importancia na medida em que nos
fornece elementos que propiciem a andlise, conforme orientacdo de Jorge
de Sena, da evolucdo do pensamento estético de Pessoa nessa obra.
Como afirmar que Soares € Soares e Guedes € Guedes, se Soares,
Guedes, Teive e outros mais que ainda estdo por se revelar sdo o que
sdo, e ndo Campos, Caeiro, Reis, Mora entre outros? Livro de todos os
Pessoas, essa obra entranha e gera as mdultiplas metamorfoses que
compunham o universo desse autor. A questdo da autoria, nesse livro, s0
adquire importancia na leitura, ou seja, os livros que saem desse material,
sao livros de leitores e a cada nova leitura, outro Livro se compora de

maneira a oferecer sempre um F.Pessoa inicial.
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1.2.2 OS DESASSOSSEGOS

O segundo signo contido no titulo da obra também ja estabelece
um conflito, a principio. O vocabulo desassossego tem servido de pretexto
para varias inferéncias de criticos, a comecar pelos trocadilhos no titulo
de alguns artigos a respeito do mesmo: "Uma desassossegada
investigadora" (ZENITH, 1992), "Os desassossegos de Fernando Pessoa"
(JUNQUEIRA, 1999), "O Livro do desassossego de Fernando Pessoa...ou
o desassossego do tradutor” (LAYE, 2000).

A definicdo do desassossego nesse livro é dupla. A principio, o
termo tomou uma conotacdo decadentista em que o vazio existencial
prevalecia, ampliando uma sensacdo de inadequacdo a vida real. Esta
primeira leitura do desassossego esta relacionada a "estética do
desalento" desenvolvida em varios fragmentos assinados e assinalados
principalmente, mas n&o exclusivamente, por Vicente Guedes, e que
denota uma atitude de negacdo e negatividade quanto a realidade. E
importante, no entanto, notar que, mesmo rotulado como "decadentista”
por importantes criticos, tais como Jorge de Sena, Guedes nao herda
essa postura morbida caracteristica desse movimento. Para Kujawski
(1988, p. 283), a insignificancia do cotidiano no Livro ndo pode ser
chamada de decadente:

[...] Se decadentismo significa o culto da morbidez, da
decomposicdo, da morte, ou 0s requintes perversos de
esteticismo préprios de um Wilde, de um D’Annunzio, entao
ndo h& decadentismo em B.Soares. Decadentismo &
decomposicdo. Em B.Soares ndo ha decomposi¢éo, ha des-
constru¢cdo, hd negacdo das totalidades a priori, pré-
fabricadas, e o esforco incessante de desvendar um
significado valioso no in-significante ou ndo significativo.

Esse desalento pessoano imana de uma tranquila melancolia ou
"depresséao profunda e calma”, como o poeta descreveu o estado de
espirito do Livro, em carta a Armando Cortes Rodrigues (4 de outubro de
1914). Assim, o desalento de Pessoa, nessa obra, configura-se bem mais

como indiferenca e impoténcia, sentimentos provenientes da passividade
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de um sujeito que se depara com uma realidade em que todos os seus
esfor¢cos ativos sdo indteis. Resta-lhe o tédio como companheiro que,
para Galhoz (1978, p. 481), foi a realidade maior do narrador do Livro,

mal-estar levantando-se, como laténcia em sono e sonho, do
quotidiano mesquinho, da infusdo da culpa pensada no
exercicio total da consciéncia, da angustia de ser sentiente
imediato e subjugado e superante comentador do nonsense
dum sadismo cdsmico, o puro inexoravel.

A ‘"estética da indiferenca”, nome de um dos fragmentos e
desdobramento da "estética do desalento”, afirma um estado "entre", que

se da no intervalo do sentir-se indiferente a realidade e a si mesmo:

Perante cada coisa o0 que o sonhador deve procurar
sentir é a nitida indiferenca que ela, no que coisa, lhe causa.

Saber, com um imediato instinto, abstrair de cada objecto
ou acontecimento o que ele pode ter de sonhavel, deixando
morto no Mundo Exterior tudo quanto ele tem de real - eis o
gue o sabio deve procurar realizar em si préprio.

[...] O maior dominio de si proprio é a indiferenca por si
préprio, tendo-se, alma e corpo, por a casa € a quinta onde o
Destino quis que passassemos a nossa vida. [...] (GUEDES,
1994, p. 169).

Tudo é indutil e sonhar € a solugcéo para a vida desolada. O sonho,
mais que uma fuga da realidade inatil, € uma atitude estética, um "estado
de espirito". Em uma carta a Casais Monteiro (13 de janeiro de 1935),
afirma que o Livro € "constante devaneio" e duas marcas estilisticas
percorrem seus fragmentos: "o estado de sonoléncia e a indisciplina
mental" (PESSOA, 1992, p. 98). Para Richard Zenith (1999), esse € o fio
ténue que da unidade ao Livro, englobando todos os possiveis autores,
apesar de predominar no estilo de Soares.

Blanco & Seixo (1986) atentam para o fato de que, apesar de tema
e atmosfera tipicamente simbolista, o sonho é marca da modernidade,
guando se apresenta como forma duplice da realidade, o que seria 0
sentido essencial da concepcdo do Livro. Também Silvina Lopes (1988)

analisa essa "estética”, no Livro do desassossego, por um aspecto duplo:
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ao mesmo tempo um modo de ver, bem como o devaneio, dando
mobilidade ao texto, figurativizando a percepcao, €, concomitantemente,

0 aspecto "noturno”, ou seja, cadtico e grotesco.

A segunda acepcédo da palavra desassossego tem uma conotacao
mais otimista, j& que ndo aponta para um vazio, mas a uma inquietacado
face a multiplicidade de registros, de possibilidades na escrita. O texto
torna-se um intervalo, um devir, obra a caminho que ndo se completa. O
Livro transfigura-se em um exercicio sobre a escrita, refletindo seus
procedimentos e angustias. O dizer, entdo, substitui o existir.

Tal postura, em que a arte substitui a vida, encontra sua defesa na
"estética do artificio”, que F.Pessoa inicia por apresentar da seguinte

forma:

A vida prejudica a expressdo da vida. Se eu vivesse um
grande amor nunca o poderia cantar. Eu préprio ndo sei se
este eu, que vos exponho, por estas coleantes paginas fora,
realmente existe ou é apenas um conceito estético e falso que
fiz de mim proéprio. Sim, é assim. Vivo-me esteticamente em
outro.(GUEDES, 1994, p. 156-157).

Voltando-se para si mesma, a escrita confessa-se escrita e faz-se
mais nitida e concreta que a prépria vida. O universo ficcional de Pessoa
aflora como ficcdo, denuncia-se como uma obra de arte, expbe-se em
suas entranhas e procedimentos. A mentira, elevada a uma altura

apoteatica, revela-se como a Unica linguagem possivel e real:

Visto que talvez nem tudo seja falso, que nada, 6 meu
amor, nos cure do prazer quase-espasmo de mentir.

Requinte udltimo! Perversdo / maxima / ! A mentira
absurda tem todo o encanto do perverso com o Ultimo e maior
encanto de ser inocente. [...]

Porque é bela a arte? Porque é inutil. Por que é feia a
vida? Porque é toda fins e propdsitos e intencdes. Todos os
seus caminhos séo para ir de um ponto para o outro. Quem
nos dera o caminho feito de um lugar donde ninguém parte
para um lugar para onde ninguém vai! Quem desse a sua vida
a construir uma estrada comecada no meio de um campo e
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indo ter ao meio de um outro; que, prolongada, seria Gtil, mas
que ficava, sublimemente, s6 o meio de uma estrada. [...]

E, sobretudo, porque defendo a inutilidade, o absurdo
[...], - eu escrevo este livro para mentir a mim proprio, para
trair a minha propria teoria.

E a suprema gléria disto tudo, meu amor, € pensar que
talvez isto ndo seja verdade, nem eu o creia verdadeiramente.
(GUEDES, 1994, p. 27).

O fingimento poético, tema largamente absorvido pela critica
pessoana, aqui encontra seu respaldo na prosa. A "verdade" artistica é a
realidade da arte porque necessario mesmo é criar: "Criar a0 menos um
pessimismo novo, uma nova negacao, para que tivéssemos a ilusdo que
de ndés alguma coisa, ainda que para mal, ficava!" (GUEDES, 1994, p.
306). Mais do que substituir a vida, a arte embeleza-a, faz com que ela se
torne belamente suportavel. Assim, profundamente atento as exigéncias
modernas no inicio do século, Pessoa inverte o borddo classico da
mimese, e a representatividade torna-se mero pretexto, as vezes
dispenséavel, das reflexdes artisticas.

Nesse sentido, podemos afirmar que o Livro do Desassossego, em
sua nuclear tessitura, apresenta um dialogo intenso com o momento
histérico-artistico europeu, e que esse ultra-esteticismo denunciado por
Jorge de Sena sera marca indelével dos maiores representantes da
época, ndo como fuga a realidade, mas como reflexdo critica sobre o ato
da escrita.

Essa atividade de reflexdo da escrita, entretanto, ndo € tranquila,
mas angustiada. O desassossego, aqui, arquiteta-se na consciéncia da
incapacidade de se realizar a obra perfeita. A obra nunca se realiza, mas
se se realizasse seria irremediavelmente imperfeita, diferente da obra
sonhada. Entdo, o melhor é nada fazer, abster-se de realizar uma obra,
pois a consciéncia resvala para a inacdo. O livro sonhado seria (e sera
concretamente, tendo em vista a incompletude do Livro do desassossego)
0 sonho do livro, a consciéncia do livro, jamais o livro propriamente dito. O

livro real que compde essa obra de F.Pessoa € o livro repleto de siléncio,
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ou seja, aquele que esta sempre por se realizar, e que jamais encontrara
uma forma definitiva.

Essa consciéncia da incapacidade de realizacdo plena serd,
conforme veremos no capitulo seguinte, uma das vertentes da "estética
do siléncio” desenvolvida nesse livro. Fundamentalmente, alids, todas
essas "estéticas" aqui mencionadas encontrardo respaldo nessa matriz do
siléncio, proposta principalmente como a constatagdo do desassossego
dos textos de Guedes e Soares, que 0s levara a uma escrita inquieta e
alucinada, em que a palavra ndo se pronuncia como lei e sentido, mas

processo e consciéncia.

1.3 OS DESASSOSSEGOS DA CRITICA

O desassossego de Guedes e Soares atinge também o universo
extra-textual do livro e as inquietacdes da critica em relacdo a essa obra
multiplicam-se em vetores diversos, desde a critica genética, que no caso
do Livro esta dividida entre os seguidores de Teresa Sobral Cunha e
Richard Zenith, a uma critica contextual, geralmente voltada aos aspectos
filosoficos da obra, tais como os ultimos textos de José Gil (s/d), que
aproximam Pessoa a G.Deleuze e as acepc¢des de Benedito Nunes
(1986), que busca uma orientacado filosofica a heteronimia. A maior parte
dos autores, porém, assinala a nitida influéncia de Nietzsche na obra
pessoana, mas também de Wittgenstein (CRESPO, 1984, p. 20) pela
"posibilidad de un lenguaje que solo pueda ser entendido por un individuo,
y por él oido, y que se refiera a acontecimientos mentales interiores y, por
lo tanto, ocultos o secretos para los deméas". Como Crespo admite uma
linguagem no Livro que se aproxima da incomunicabilidade, chegando a

uma intraduzibilidade, esse tradutor e poeta aponta para algumas
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similitudes com a teoria de siléncio de Wittgenstein, o que dialoga com
nossas reflexdes sobre essa categoria estética nesse livro®.

Quanto a critica textual propriamente dita, esta se concretizou na
busca de uma unidade estilistica dentro do disperso Desassossego
pessoano e no esforco dos estudiosos em tracar a multiplicidade de
matrizes estéticas nessa obra, em grande parte difusas e contraditérias. E
nessa direcdo que consideramos estar situado nosso trabalho.

Da critica textual que busca agregar algumas estruturas que
indicariam uma unidade no Livro, cabe-nos citar a "Introducéo ao Livro do
Desassossego”, de Jorge de Sena (1984), escrita em 1964, como 0
primeiro grande estudo realizado sobre o Livro, e até hoje, uma de suas
mais significativas analises. Nesse texto, além de tracar a génese do
Livro, Sena chama a atencéo para a multiplicidade de vozes no Livro, o
gue permitiria aproxima-lo de autores como Yeats, Amiel, Cam&es ou com
0s proprios heterdnimos de Pessoa, tanto poéticos, como Campos, Reis e
Caeiro, como em prosa, como 0 Barao de Teive. Jorge de Sena (1984, p.
233) comenta o estilo de Soares, que seria "um constante devaneio,
porque ndo se atém a logicidade da prosa raciocinante ortbnima, nem se
submete a disciplina com que ele cria a prosa heterénima... Bernardo
Soares ndo é 'ele’, mas diferente". Assim, essa primeira critica, que
demonstra uma leitura, na medida do possivel, cronoldgica e baseada na
teoria da dupla autoria, ja discute grande parte das inquietacbes que
permeardo a critica vindoura, contendo em si 0s principais temas que
perpassardo as analises do Livro.

Consciente do aspecto multiplo do Livro, Jorge Sena apresenta
uma opinido que provocara, como dissemos anteriormente, uma enorme
polémica com Eduardo Lourenco, ao considerar os primeiros fragmentos,
decadentistas e esteticistas, inferiores aos de cunho mais moderno. Esta

tese sera refutada veementemente por Lourenco, que ndo aceita a

8 Cabe aqui adiantar que consideramos sim o siléncio como uma categoria estética na
tessitura do Livro do desassossego, como pretendemos demonstrar subseqiientemente.
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distincdo entre Guedes e Soares, considerando-os como as duas faces
de um mesmo. Para ele, o verdadeiro Livro é simbolista, e tal
caracteristica superaria 0s pressupostos vanguardistas nele inferidos,
segundo tal critico, apenas superficialmente.

Essa questdo, a modernidade ou ndo modernidade do Livro, foi
retomada por varios outros criticos, que, em geral, concordam que a
"estrutura” (perguntamo-nos: qual delas?) do Livro apresenta uma
sincronia com as propostas estéticas vanguardistas. Dessa opinidao € E.M.
Melo Castro (1984) e Robert Brechén (1983), que afirmam o carater de
nulidade de Soares, "Ninguém" odisséico, como caracteristica da
modernidade.

Blanco & Seixo (1986) ponderam que uma das caracteristicas que
marca a questdo moderna nesse livro de Pessoa € a diversidade de
estilos. Como vimos anteriormente, ha uma variedade na composi¢do do
Livro que o autoriza a ocupar um lugar na modernidade, j& que a estética
dessa fase pressupde, como um de seus avatares, uma quebra da
unidade. Essa variedade se da, ndo somente como multiplicidade, mas
também, segundo Silvina Lopes (1984, p.20), como "co-presenca de
forgas opostas: movimento de condensagao que se conjuga na disperséao,
infinitizando-se". Torna-se impossivel um centro homogéneo que recolha
essa dispersao; pelo contrario, em um ato convulsivo, a escrita volta-se a
si mesma, desdobrando esse movimento em si.

Tal estilo convulso e contraditério tem sido motivo de
desassossegos ndo sO para seus criticos, mas também para seus
tradutores. A tradutora francesa de Pessoa, Francoise Laye (2000, p.346),
aponta para as dificuldades encontradas em seu oficio, pelo excessivo
cerebralismo sustentado por um jogo vertiginoso de metaforas de

"auséncia";

[...]infinito pessoal, gertndio (herdado do latim), verbos no
modo condicional mas em tempos diversos e com valores
diferentes, integrados um no outro como bonecas russas -
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tudo isto numa Unica frase de 15 linhas...eis 0 género de "salto
mortal" que o tradutor encontra em cada péagina.

Para essa tradutora, no Livro Pessoa vale-se de uma linguagem
nova, em que quebra as articulagdes logicas, com "[...] rupturas bruscas,
metéforas abruptas, inUmeros neologismos - forjou a sua prépria lingua
para descrever "milimetricamente” (conforme dizia) o movimento profundo
de exploracédo do incégnito”. (LAYE, 2000, p.347).

Angel Crespo (1984, p.20) também aponta para as dificuldades de
traduzir o Livro, dado o estilo tender a uma "provisionalidade" e
incompletude que, de fato, acabam por l|he conferir um carater
extraordinario:

[...] debido a un verdadero prodigio artistico, las frases
incompletas o abocetadas llegan a convertirse, en esta prosa
admirable, en recursos estilisticos, tal vez no queridos por su
autor, y hasta en insdlitas figuras de diccion (o de no diccién).
De ahi que, al hacer la traduccién, haya respetado

escrupulosamente, y sin pretender completarlas o aclararlas,
las lagunas y las ambigiiedades del texto original.

Também moderna € a tendéncia da obra agregar, no seu cerne,
didlogos com outros autores e essa sera outra visdo sobre o Livro que
sera retomada e ampliada da critica inicial de Sena: a questdo da
intertextualidade e autotextualidade nessa obra. O Livro do
desassossego ja foi comparado com os Cadernos, de Camus, o Diéario
intimo, de Amiel e os Pensées, de Pascal. Essas inferéncias que
aparecem sempre nos criticos, pela proximidade com o género e com a
estrutura fragmentéria, estardo presentes também na critica portuguesa,
que observa dialogos do Livro com outros textos de carater confessional,
como o Diério intimo, de Manuel Laranjeira e A confissdo de Lucio, de
Mario de Sa-Carneiro.

No primeiro caso, Clara Rocha (1992) percebe um didlogo entre
Soares e Laranjeira ao apresentarem, ambos, um narrador entediado, a

escrever um texto fragmentario e confessional. As diferencas estilisticas,



56

porém, entre os dois livros sdo gritantes. Enquanto a narrativa de
Laranjeira apresenta um "desleixo" escritural, buscando, antes, uma
"sinceridade" verossimil a sua confissdo, o Livro de Pessoa é artificial,
com preocupacdes mais literarias.

Por outro lado, a relacdo com a obra de Sa-Carneiro se da mais
por paridades. Em um estudo feito por Pavla Lidmilova (1988), a autora
apresenta "coincidéncias" entre os dois livros: apesar do livio de S&-
Carneiro dar-se a conhecer como uma narrativa novelistica, divergindo da
estrutura fragmentaria do Desassossego, nas duas obras seu narrador
nao € "real", mas uma personalidade criada por outro narrador primeiro.
Também ha, nas duas obras, uma prevaléncia das sensacdes interiores,
em detrimento a realidade objetiva.

Essa postura "impressionista” ao relatar a realidade denuncia, sem
davida, no Livro do desassossego, a confessada influéncia de Cesério
Verde, apontada por varios criticos e constantemente citada na propria
obra. O autor do Livro mostra-se um leitor assiduo desse poeta que,
coincidéncia ou ndo, também exercia uma atividade comercial. Segundo
autor mais citado nessa obra, Cesério Verde sé perde em namero para a
maior influéncia do narrador do Livro: Antonio Vieira. Em um longo estudo,
Antbnio Alcir Pécora (1988) comenta a relagdo de Pessoa, no ambito do
Livro do desassossego, com Vieira. O narrador do Livro, varias vezes, cita
o padre Vieira e, ainda, confessa-se seu discipulo e admirador. Também,
em um jogo de nomes, Soares trabalha, no escritorio do patrdo Vasques,
com um Antbnio e um Vieira. Em sua biblioteca, bom leitor dos franceses
e de alguns portugueses que era, Soares coloca Vieira entre os classicos,
mas um classico que so faria por aumentar o desassossego de seus dias.
No entanto, no rigor classico com que Vieira trata a linguagem, é ai que
se encontra, segundo esse critico, o impacto do mesmo na sensibilidade
de Soares.

Mas, nao soO de relacdes intertextuais € tecida a multipla escrita do

Livro que, em seus dispersos fragmentos, evoca com constancia 0s
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outros heterénimos pessoanos. Essa peculiaridade, que faria o Livro de
Pessoa ser considerado um "livro-sintese”, e que Paiva (1988, p.92)
afirmou ser "uma espécie de grande mar para onde confluiriam esses
diversos rios pessoanos”, também é antevista em Richard Zenith (1996,
p.53):

Quando traduzi o Livro do Desassossego para inglés, reparei
gue muitas frases se transformaram, posteriormente, em
versos de Alvaro de Campos, ou que, ao Contrario, 0S versos
de um ou outro heterénimo foram refundidos, mais tarde em
prosas assinadas por Bernardo Soares, ajudante de guarda-
livros. Visto que a grande maioria dos textos do Livro do
Desassossego nado tem data, ndo é sempre facil determinar a
cronologia do processo criativo em Pessoa, mas € fécil
reconhecer a promiscuidade que existe entre as varias vozes
pessoanas.

Nesse texto, Zenith apresenta varias aproximacdes entre trechos
poéticos e fragmentos do Livro, em que as metaforas se repetem, os
temas se desdobram uns nos outros. Para Zenith, a prosa de Soares seria
um laboratério onde Pessoa realizaria experimentacdes linglisticas para
concretiza-las, além, nas poesias. Nao concordamos com essa Suposicao,
pois ndo ha evidéncia que comprove que os fragmentos em prosa foram
elaborados anteriormente as poesias. Alias, nota-se que o préprio Zenith,
como dissemos anteriormente ao discutirmos as edi¢des, considera como
legitimo somente o Livro do desassossego que foi escrito apds a criacdo
de B.Soares, o que se deu a partir de 1929, isto €, bem depois da
composicao das principais obras poéticas de F.Pessoa.

N&o se pode negar, porém, que realmente ha no Livro um grande
didlogo com 0s outros textos pessoanos e que a critica esteve atenta a
esse vozerio ruidoso: Garcia (1985, p. 52) entrevé toda "constelagcao
heteronimica” nas paginas do Livro e Blanco & Seixo (1986, p. 28)
percebem no estilo de Soares varias caracteristicas dos outros

heterbnimos:
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De Pessoa ortdnimo conserva Bernardo Soares 0 gosto pelas
notagBes de intimidade e pelo desenvolvimento melddico de
frase; de Caeiro, uma certa apreensao ingénua de estados e
de apontamentos do exterior quotidiano; de Campos, toda a
casuistica do ser e do ndo-ser, assim como ousadias
sintacticas que projectam na construcdo poética e veeméncia
de um projecto existencial articulado com o mundo; de Reis, a
elegdncia de uma contensdo literariamente revertida ao
isolamento desapaixonado e por vezes feliz.

Massaud Moisés (1988), por sua vez, constata a semelhanca entre
Soares e Caeiro, ambos designando-se como guardas: um de
rebanhos/idéias, outro de livros/sensacdes. Entre os dois heterénimos,
para esse critico, haveria outra semelhanc¢a: ambos sdo mestres - Caeiro
dos poetas e Soares dos prosadores.

Para Robert Bréchon (1983), Soares difere do ortbnimo e dos
outros principais heterbnimos ndo por transposicdo ou amplificacdo, mas
por subtracdo, pois esta imerso em um grau inferior, em relacdo aos
outros, na escala social. Ele admite, no entanto, que também Soares
apresenta em si, tal como 0s seus irmaos na criacdo pessoana, a

consciéncia de auséncia de si.

Inquietas também sdo as discussdes sobre a questdo do género
literario no Livro de Guedes e Soares e essa polémica tornou-se objeto de
desassossego e contrapontos de opinides no cerne critico dessa obra,
cuja multiplicidade faz emergir em conceitos que nem sempre Sao
concordantes, mas todos com idéntica possibilidade de convencer. Diario,
romance, narrativa, epopeéia, registro lirico, o que, afinal, formaria o
material organico desse livro?

O carater diaristico é discutido, entre outros, por Seixo (1988),
Paiva (1988) e Lopes (1984). Seixo afirma que o Livro do desassossego
ndo pode ser considerado como diario, uma vez que ndo pPoOsSui um
carater memorialistico e de sobreposicdo temporal; para essa autora, 0
Livro € uma ficcdo, ou seja, um texto que traz, em um entrelacamento, o

ficticio e o facticio; em outras palavras, um romance. Paiva, por sua vez,
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aborda a questdo da seguinte forma: o que mais se evidencia no Livro é o
aspecto diaristico, confessionalmente afirmado por Soares algumas
vezes, apesar de ter-lhe sido considerado como "artificial demais". Assim,
Paiva conclui que se trata de um "diario fingido" (p. 91), que tenderia a
poesia por seu aspecto excessivamente subjetivo ou a um "romance sem
acdo". Para Lopes, o Livro afasta-se da concepcédo diaristica, uma vez
que desconstréi a nogcdo de biografia que evoca uma continuidade
temporal. A descontinuidade afastaria essa obra do género, pois cada
fragmento recomeca um novo registro, independente do anterior.

Mas ha outras colocacdes: Alfredo Margarido (1985) levanta a
hipétese de que o Livro do desassossego € uma epopéia, jA que, ao
escrever o livro comercial ou seu "diario", Soares seria um "agente
particular da civilizacao" (p. 79); no entanto, essa epopé€ia, diferentemente
das classicas, distinguir-se-ia por ser escrita e ndo oral, instaurando
assim, nessa obra, uma revitalizacdo do paradigma classico. O autor do
Livro estaria a compor a “"epopé€ia singular da modernidade”
(MARGARIDO, 1985, p.82). Kujawski (1988), no entanto, acredita ser
B.Soares um anti-argonauta, um personagem que, ouvindo a voz do
Velho de Restelo, inverteu o sentido da aventura de Vasco da Gama, e
fechou-se em si mesmo, ilhado em Lisboa, cidade que representara seu
oceano odisséico.’

A maneira de Baudelaire (e Edgar Allan Poe que o poeta francés
traduziu), o personagem principal do Livro é um flanéur, e percorre a
cidade como se alheio, recolhendo imagens e impressdes. O espacgo,
aqui, eleva-se a categoria de personagem, 0 que nao passara
despercebido para os criticos pessoanos. Berrini (1988, p.266) comenta

as duas Lisboas encontradas em F.Pessoa: a de Campos e a de Soares.

° Neste trabalho, por razdes praticas, optamos por chamar essa obra polémica de diério,
uma vez que assim foi projetado por Pessoa. Entretanto, conscientes da precariedade de
argumentos que sustentem uma designac¢éo definitiva para a questdo do género nesse
livro, estaremos colocando a palavra sob aspas, para deixar claro a divida que paira
sobre o assunto.
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Campos a percorre principalmente em trés pontos: a estacdo do Rossio,
lugar de partida dos comboios; o Tejo, lugar de partida dos navios e a
Rua do Ouro, ligacédo entre os dois pontos. Sentindo-se estrangeiro em
Lisboa, Campos privilegia a "ndo-Lisboa", em uma idéia fixa de partida.
José Gil (1996, p. 15)) afirma que a cidade, no Desassossego

pessoano, representa 0 espacgo intervalar por exceléncia, um espaco
entre o exterior e o interior, o eu e o outro: "A cidade distingue-se do

escritorio, da rua, da atmosfera porque se situa no limiar da transformacéao
do interior em exterior, e do exterior em interior. A cidade sou eu (ndo o
'eu’), narrador...". Cidade-visdo (do Sono, da Realidade, da Vida), Lisboa
é definida em termos plésticos, leitura essa feita por Miguel Pereira
(1995), que ressalta a redundancia das descri¢des visuais do Livro, cujas
paginas se propdem sempre como descri¢des paisagisticas, ndo somente
quando estdo voltadas a uma visdo exterior, mas também quando se
ocupam em apresentar movimentos subjetivos da alma. A palavra, em
Soares, seria uma paisagem e uma de suas mais evidentes
caracteristicas seria a capacidade de continua metamorfose, formando,
assim, um quadro-intervalo, o que veremos ser uma das vertentes da

"estética do siléncio" observada neste estudo.

Assim, esse livro se d& a seu leitor conforme o desejo do mesmo, o
gue nos remete as discussbOes de texto-prazer de Barthes (1996, p. 7),
qgue implica um "jamais se desculpar, jamais se explicar"; ou seja, o0 Livro
do desassossego torna-se desejo porque € auséncia, escapa sempre de
se deixar possuir. Em sua multiplicidade, Guedes e Soares compuseram
um livro absurdo, absurdo esse confessado por Pessoa em varios trechos
que afirma que "o absurdo é (0) divino". (GUEDES, 1994, p. 206). Para
esse autor, o absurdo é ser e ndo ser, fazer para imediatamente apoés
desfazer, contrapor-se a si mesmo em todos os sentidos: "Ter todos 0s
gestos e todas as atitudes de qualquer coisa que nem somos nem

pretendemos ser, nem pretendemos ser tomados como sendo".
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(GUEDES, 1994, p.206). Nadar contra a correnteza da unidade e da
l6gica e buscar a logica interna a escrita, sendo ela, por ser ficgéo, ilégica
e prenhe de possibilidades. O estilo™ no Livro é definido no plural e em
sentidos divergentes, sem centro de convergéncias. Todas as criticas sao
adequadas, nenhuma esta certa. O livro-plural de Pessoa € inapreensivel.

Esse livro que descentra todos conceitos, inclusive a prépria
definicdo de livro, e aterroriza os tradutores por seu carater linguistico
extravagantemente ilégico, € permeado por uma palavra em transito,
insondavel em sua multiplicidade, cujo tom central de devaneio da-lhe um
carater de provisionabilidade e opacidade, uma vez que obriga o leitor a
voltar-se, através de sua pluralidade e vozes (intertextuais, de géneros, de
posicdes ideoldgicas e estéticas) para si mesma - essa € a linha ténue
onde todas as diversidades do livro de Guedes e Soares se justapdem. E
€ justamente da vivéncia desse movimento em que a palavra escapa para
gerir outras palavras que seguirdo 0 mesmo movimento inicial de alarde e
resisténcia a uma linguagem endurecida, que se realiza a "estética do
siléncio” pessoana, tema de nosso trabalho e que pretendemos observar

mais criteriosamente no capitulo que segue.

19 Estilo-humor, segundo Barthes (2000) em O grau zero da escrita.



62

2. NO SILENCIO DO DESASSOSSEGO

And Silence one
The perfectest communication
Is heard of none

(EMILY DICKINSON)

2.1 O LIVRO DO SILENCIO

O Livro do desassossego € o livro do siléncio. Essa afirmacéao parte
do principio que, nessa obra em processo, a palavra vertiginosa acaba
por ceder lugar ao siléncio, conceito aqui representando o absoluto do
sentido. Ao compor o livro de sua vida, o livro-sintese de toda sua obra,
Fernando Pessoa sai em busca do que ha além da palavra, ou antes dela,
uma vez que as limitagcbes impostas pela mesma ndo serdo suficientes
para suprir essa necessidade de ser tudo e todos que impregnava 0s
seres desse autor.

Como vimos, em inUmeras ocasides, Pessoa deixa vislumbrar, ou
atraves de reflexdes que conduzem o leitor ao tema, ou pelas escolhas
estruturais desse livro-rascunho, que esta escrevendo um livro em
movimento, que se origina no siléncio e a ele retorna. Livro-intervalo, ele
se faz no entre: entre-palavras, entre-idéias, entre-significacbes, e esse
entre € o lugar onde o sentido se movimenta sem encontrar ponto fixo e
exato, naquilo que Orlandi (1995, p.12) chama de "errancia de sentidos",
ou "palavras vadias", conforme Bernardo Soares (1994, p. 77), no
segundo Livro do desassossego:

Na minha alma ignobil e profunda registo, dia-a-dia, as
impressGes que formam a substancia externa da minha
consciéncia de mim. Ponho-as em palavras vadias, que me
desertam desde que as escrevo, e erram, independentes de
mim, por encostas e relvados de imagens, por aleas de
conceitos, por azinhagas de confusdes. Isto de nada me
serve, pois nada me serve de nada. Mas desapoquento-me
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escrevendo, como quem respira melhor sem que a doenca
haja passado.

Essas palavras, que num constante transmudar “vadiam”, formam
metéforas intervalares que estdo num continuo processo de reformulacdo
de si mesmas. O literario, nesse livro, entdo, faz-se através de um
continuo voltar-se a si mesmo, numa tessitura infindavel, apontando para
uma concepc¢do metalinglistica que dialogard com a postura estética de
Varios outros autores contemporaneos a Pessoa.

Em varios trechos do Livro do desassossego, o siléncio mostra-se
como elemento decifrador de evolucbes linglisticas e estados de alma;
Vicente Guedes aponta para os "poetas maximos do Siléncio" (1994, p.
26) e para o "alto siléncio do céu" (1994, p. 31); ele cita as "fadas do
siléncio” (1994, p. 31) e a "loucura de sonho naquele siléncio alheio”
(1994, p. 32); em outro fragmento, Guedes menciona o fato de "esculpir
em siléncio nulo todos os nossos sonhos de falar" (1994, p. 52) e, mais
adiante, aponta para "beira de siléncios" (1994, p. 68), para combater o
Exacto.

Bernardo Soares, por sua vez, aponta para o "siléncio amortecido
do meu corpo estranho" (1994, p. 26), bem como o "siléncio da casa" que
"toca no infinito" (1994, p. 28). Em alguns momentos, aproxima-o com a
inefabilidade do tempo e afirma que "passo tempos, passo siléncios,
mundo sem forma passam por mim" (1994, p. 28). Em outros, afirma que
sua obra se faz pela "auséncia de palavras”, o "siléncio inteiro da alma
que se reconhece incapaz de agir" (1994, p. 98); em outro fragmento,
sente "um siléncio frio” (1994, p. 170) que identifica como tipico de Lisboa,
bem como os "siléncios ruidosos dos automoveis" (1994, p. 211). Os
ruidos dessa cidade que molda seu livro - afinal, a escritura de Soares é
Lisboa, sdo para esse guarda-livros "siléncios do variado” (1994, p. 235),
configurados principalmente em momentos de tempestades externas e
internas, quando "sobra siléncio escuro lividamente" (1994, p. 250).

Assim, o siléncio permeia todo esse livro de Pessoa, ndo de maneira
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paralisada, mas impregnando-lhe de ruidos que refletem todo um
questionamento em relagcdo a composicao estética.

Para demonstrar essa hipbtese, € necessario que investiguemos
de que forma essa afirmacédo se consolida, ou seja, como o siléncio se
configura nas paginas desse livro "branco”, conforme a denominacéo
mallarmeana do livro que sonhou mas de fato ndo chegou a realizar, e
que talvez Pessoa tenha alcancado concretizar no Livro do

desassossego:

Apoiar, conforme a pagina, no branco, que inaugura a sua
ingenuidade, em si, esquecida mesmo do titulo que falaria
muito alto: e, quando se alinhou, numa fratura, a menor,
disseminada, o0 acaso vencido palavra a palavra,
indefectivelmente o branco retorna, ha um momento gratuito,
certo agora, para concluir que nada além e autenticar o
siléncio. (MALLARME apud CHIAMPI, 1991, p. 132).

O projeto de livro de Mallarmé apresenta um branco em que o
acaso ja aboliu as palavras, exilando-as dos sentidos que
imprevisivelmente assaltam a pagina nula. No entanto, o branco
pessoano da-se pela totalidade de cores que essa cor traz. Ou seja, por
ser um livro-sintese, mas ao mesmo tempo nada, um projeto realizando-
se mas também que se faz na suspenséao do ser, seu siléncio € composto
de todas as possibilidades de sentido e de processos literarios, € 0
literario é algo, aqui, que escapa de toda definicho. Uma obra em
construcdo, entremeio da producéo artistica: livro a ser, livro do nada.

Esse livro-branco, ou livro do siléncio, como pretendemos aqui
chama-lo, apresenta, entdo, varios trechos em que a "estética do siléncio”
€ demonstrada, mas a principio, tomaremos dois como exemplo: no
primeiro, "Peristilo", essas reflexdes podem ser observadas nos
procedimentos literdrios do trecho, nos quais esse livro é apresentado
como um livro do siléncio; no segundo, "Nossa senhora do siléncio”, essa

"estética” vai tomar uma forma mais explicita, apresentando a questéao,
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mesmo que ainda metaforicamente, de maneira mais coerciva, 0 que nos

propiciard uma visdo mais abrangente da mesma.

"Peristilo”, de Vicente Guedes, foi o fragmento projetado
inicialmente para ser o prefacio do Livro do desassossego e ja traz alguns
dos procedimentos que serdo reiterados em varios outros fragmentos
dessa obra. Podemos dizer que estampa, em seu devaneio imagistico,
alguns vetores estilisticos que reencontraremos em grande parte dos
trechos desse livro, 0 que nos permite toma-lo como exemplar para uma

andlise de nossa proposta:

As horas em que a paisagem € uma auréola de Vida,
e 0 sonho é apenas sonhar-se, eu ergui, 6 meu amor, no
siléncio do meu desassossego, este livro estranho como
portbes abertos ao fim duma alameda numa casa
abandonada.

Colhi para escrevé-lo a alma de todas as flores, e dos
momentos efémeros de todos os cantos de todas as aves, teci
eternidade e estagnacgéo. Tecedeira (...), sentei-me a janela da
minha vida e esqueci que habitava e era, tecendo lencéis para
0 meu tédio amortalhar nas toalhas de linho casto para os
altares do meu siléncio, (...).

E eu ofereco-te este livio porque sei que ele é belo e
inatil. Nada ensina, nada faz crer, nada faz sentir. Regato que
corre para um abismo-cinza que o vento espalha e nem
fecunda nem é daninho (...) pus toda a alma ao fazé-lo, mas
ndo pensei nele fazendo-0, mas sé em mim que sou triste e
em ti que nao és ninguém.

E porque este livro é absurdo, eu 0 amo; porque é indtil,
eu o quero dar, e porque de nada serve querer to dar, eu to
dou...

Reza por mim ao lé-lo, abencoa-me de ama-lo e
esquece-o como o Sol de hoje ao Sol de ontem (como eu
esqueco aquelas mulheres nos sonhos que nunca soube
sonhar).

Torre do siléncio das minhas &nsias, que este livro seja o
luar que te fez outra na noite do Mistério Antigo!

Rio de Imperfeicao dolorida, que este livro seja o barco
deixado ir por tuas aguas abaixo para acabar mar que se
sonhe.

Paisagem do Alheamento e do Abandono, que este livro
seja teu como a tua Hora e se ilimite de ti como da Hora da
parpura falsa.

Correm rios, rios eternos por baixo da janela do meu
siléncio. Vejo a outra margem sempre e ndo sei porque ndo
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sonho estar /la/, outro e feliz. Talvez porque s6 tu consolas, e
s6 tu embalas e s0 tu carpes e oficias.

Que missa branca interrompes para me lancar a
béncédo de te mostrar sendo? Em que ponto ondeado da
danca estacas, e o Tempo contigo, para do teu parar fazeres
ponte até minha alma e do teu sorriso purpura do meu fausto?

Cisne de desassossego ritmico, lira de horas imortais,
harpa incerta de pesares /miticos/ - tu és a Esperada e a Ida, a
gue afaga e fere, a que doura de dor as alegrias e coroa de
rosas as tristezas.

Que Deus te criou, que Deus odiado pelo Deus que se
fez o mundo?

Tu ndo o sabes, tu ndo sabes que o ndo sabes, tu ndo
gueres saber nem nao saber. Despiste de propdsitos a tua
vida, nimbaste de irrealidade a teu mostrar-te, vestiste-te de
perfeicdo e intangibilidade, para que nem as Horas te
beijassem, nem os Dias te sorrissem, nem as Noites te
viessem poér a lua entre as maos para que ela parecesse um
lirio.

Desfolha 6 / meu amor / sobre mim pétalas de melhores
rosas, de mais perfeitos lirios, pétalas de crisantemos (...)
cheirosas a melodia do seu nome.

E eu morrerei em mim a tua vida, 6 Virgem que nenhum
abraco espera, que nenhum beijo busca, que nenhum
pensamento desflora.

Atrio (s6 atrio) de todas as esperancas, Limiar de todos
os desejos, Janela para todos os sonhos, (...)

Belveder para todas as paisagens que sao floresta
nocturna e rio longinquo trémulo do / muito / luar...

Versos, prosas que se ndo pensam escrever, mas
sonhar apenas.

I
Tu ndo existes, eu bem sei, mas sei eu ao certo se
existo? Eu, que te existo em mim, terei mais vida real do que
tu, do que a propria vida que te vive?

Chama tornada auréola, presenca ausente, siléncio
ritmico e fémea, creplsculo de vaga carne, taca esquecida
para o festim, vitral pintado por um pintor-sonho numa idade
média doutra Terra.

Célice e héstia de requinte casto, altar abandonado de
santa ainda viva, corola de lirio sonhado do jardim onde nunca
ninguém entrou...

Es a Unica forma que ndo causa tédio porque és sempre
mudavel com o nosso sentimento, porque como beijas a nossa
alegria, embalas a nossa dor, e ao nosso tédio, és-lhe o épio
gue conforta e 0 sono que descansa, e a morte que cruza e
junta as maos.

Anjo (...), de que matéria é feita a tua matéria alada? que
vida te prende a que terra, a ti que és voo nunca erguido,
ascensao estagnada, gesto de enlevo e de descanso?
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Il

Farei do sonhar-te o ser forte, e a minha pena, quando
fale a tua Beleza, tera melodias de forma, curvas de estrofes,
esplendores subitos como os dos versos imortais.

Creémos, 6 Apenas-Minha, tu por existires e eu por te
ver existir, uma arte outra do que toda a arte. Do teu corpo de
anfora inutil saiba eu tirar / a alma de novos versos / e do teu
ritmo lento de onda silenciosa saibam os meus dedos trémulos
ir buscar a linhas pérfidas de uma prosa virgem de ser ouvida.

O teu sorriso / melodioso / indo-se seja para mim
simbolo e emblema visivel do /solugo calado / do inimero
mundo ao saber-se erro e imperfeicdo. As tuas maos de
tocadora de harpa me fechem os olhos, as palpebras quando
eu morra de ter dado a construir-te a minha vida. E tu, que nao
€s ninguém, seras para sempre, 6 Suprema, a arte querida
dos deuses que nunca foram, a mae virgem e estéril dos
deuses que nunca serdo. (GUEDES, 1984, p.21-24, grifo
Nosso0).

Nesse fragmento, j& inicialmente nos surpreende o fato de que, em
um diario, ou seja, escrita que em geral pressupde a idéia de segredo,
surja um interlocutor. Em um tom confessional, o narrador declara estar
escrevendo um livro que sera doado a alguém (ou algo). Esse interlocutor
aparece através de vocativos que, inclusive, denunciam um apelo
emotivo. Essa quebra de expectativa do leitor leva-nos aquilo que luri
Lotman (1978, p. 103) chama de "processo-menos”, ou seja, a nao
utilizacao desse ou daquele elemento acaba por se tornar significativa na
elaboracao gréfica do texto, tais como as constru¢des incompletas (o que
nos lembra também a opcdo pelo uso do fragmento na obra aqui
estudada), a ndo utilizacdo de algum recurso, como a rima, quando era
esperado, etc. Lotman (1978, p. 103) denomina esse processo de "o
siléncio artistico". Para esse autor, a significacdo do texto literario ndo se
da somente naquilo que é dito, mas também no "menos”, na falta que
surpreende.

O trecho apresenta estruturas multiplas que se entrelagcam, em um
exercicio de interseccdo, levando-nos a idéia de simultaneidade, a que
voltaremos mais tarde. Concomitantemente a narracdo da producao do

livro, aparece a dedicatéria a alguém (provavelmente o leitor, mas,
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algumas vezes, podemos imaginar, em um exercicio que a polissemia
literaria permite, ser o proprio livro o interlocutor), a descricdo desse
alguém, a descricdo do momento presente, a antecipacdo de momentos
do futuro, em uma prolepse indicando ja o efeito que o livro causara em
seu leitor. Essa simultaneidade ja descaracteriza, de inicio, o aspecto
narrativo esperado em um diario, e 0 género desconstroi-se,
aproximando-se da reflexdo e da lirica.

Outro dado importante é a aproximacdo das palavras
"desassossego” e "siléncio" desde as paginas supostamente iniciais
desse livro. O primeiro paragrafo apresenta o livro como originado no
"siléncio do meu desassossego”. Mais tarde, ele afirma o "desassossego
ritmico”, para em seguida, apresentar o "siléncio ritmico e fémea". Isso
reitera a nossa afirmacdo que o Livro do desassossego € o livro do
siléncio, em Fernando Pessoa. Ao lembrarmos que inicialmente esse livro
teve como nome Livro do Rumor, podemos compreender com mais
acuidade a questao do siléncio pessoano: ndo é um siléncio mudo, vazio,
mas um siléncio que em si carrega todo o rumor de um século. Em outras
palavras: siléncio, em Pessoa, € igual a rumor e desassossego.

O vocabulario passa do afetivo ao sagrado, e o tom ¢é
concomitantemente solene e vago. Os verbos transitam pelos trés tempos
principais, e em alguns momentos, surge o imperativo, tom reiterado em
todo o resto do livro de Pessoa, indicando que o narrador pretendia
“Iniciar" seu leitor nas artimanhas de seu livro. O uso do imperativo nos
indicou a leitura metalinglistica dessa obra de Pessoa, e nos fez
pressupor que havia mais do que um exercicio literario em suas paginas,
mas também a elucidacdo de um projeto estético, demonstrado no préprio
fazer artistico. Esse imperativo, algumas vezes, aparece dissimulado em
outras formas verbais, tais como o infinitivo, como no fragmento intitulado
"Notas para uma regra de vida", de Vicente Guedes. Ja pelo titulo,
percebemos o direcionamento para um discurso que se imp&e como

norma, como regra, ou, no Minimo, como aconselhamento. Isso ir4 se
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confirmar no estabelecimento de algumas frases, compostas através de

maximas, um dos aspectos do fragmentarismo no Livro do desassossego:

Aumentar a personalidade sem incluir nela nada alheio -
nem pedindo aos outros, nem mandando nos outros, mas
sendo outros quando outros sdo precisos.

Reduzir as necessidades ao minimo, para que em nada
dependamos de outrém. (GUEDES, 1994, p. 267).

Voltando ao texto "Peristilo”, percebemos que o procedimento
linglistico mais constante é a enumeracéo de imagens altamente vagas e
evocativas, remetendo a uma escrita que busca principalmente o inefavel
- palavra obscura porém a mais exata para exprimir essa vertigem
imagistica, que prolifera nessas paginas iniciais e que, multiplicando-se
umas nas outras, em um exercicio de sensacfes multiplas e simultaneas,
leva a suspeitar que o que se diz ndo é realmente aquilo que se busca,
mas exatamente o que nao pode se dizer.

Impregnado de caracteristicas decadentistas, Vicente Guedes
confessa-se, porém, um classico, um "matematico" das sensacfes e a
sua escrita torna-se uma andlise in loco do momento do surgimento
dessas sensacbes, em uma atividade de Ilucidez e delirio
simultaneamente. A sua escrita reflete esse estado heterogéneo, em que
sentimento e pensamento se dissolvem um no outro, em uma atividade
febril de analise de suas sensacfes. Bernardo Soares transforma essa
atividade em uma decomposicao analitica ndo s6 de suas sensa¢gfes mas
da escrita das mesmas. As imagens multiplicam-se, assim, em si mesmas
e na analise das mesmas, em um procedimento abismal em que nenhuma
expressao tem lugar de chegada. O siléncio €, pois, bastante ruidoso,
nesse livro, e € no mesmo que os heteroautores se localizam para utilizar
seu método "matemético" de decomposicao e descri¢cdo das sensacdes e

de sua expressao.
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O siléncio nos heteroautores do Livro do desassossego tomara
uma forma de reflexdo mais explicita em um fragmento chamado "Nossa
Senhora do siléncio”, no qual Vicente Guedes o invoca e evoca, em tom
de ladainha, como um ente ou estado impreciso e além do nome, mas
que teria a funcdo de aliviar-lhe do imprescindivel fato de ser-se. Esse
texto aponta para um estado onirico, entre o sonho e a consciéncia, em
que as palavras ja nao bastam e a musa inspiradora a ser invocada € o
siléncio. O narrador, em um tom impreciso e vago, através de um
vocabulario que dialoga com as rezas catolicas a virgem catolica,
fervorosa e religiosamente apela para esse ser, descrito como "nada”,
como algo que ndo chega a existir, para livrd-lo de si mesmo e da

realidade:

Senhora das Horas que Passam, Madona das aguas
estagnadas e das algas mortas. Deusa Tutelar dos desertos
abertos e das paisagens negras de rochedos estéreis... - livra-
me da minha mocidade.

Consoladora dos que ndo tém consolacao, Lagrima dos
gue nunca choram, Hora que nunca soa - livra-me da alegria e
da felicidade.

Opio de todos os siléncios, Lira para ndo se tanger, Vitral
de lonjura e de abandono - faze com que eu seja odiado pelos
homens e escarnecido pelas mulheres.

Cimbalo de Extrema-Uncao, / Caricia sem gesto, Pomba
morta & sombra, Oleo das horas passadas a sonhar /** - livra-
me da religido, porque é suave, e da descrenca porque é forte;

Lirio fanando a tarde, Cofre de rosas murchas, siléncio
entre prece e prece - enche-me de nojo de viver, de édio de
ser sdo, de desprezo por*? ser jovem.

Torna-me indtil e estéril, 6 Acolhedora de todos os
sonhos vagos; faze-me puro sem razdo para o ser, e falso
sem amor a sé-lo, 6 Agua Corrente das Tristezas Vividas; que
a minha boca seja uma paisagem de gelos, os meus olhos
dois lagos mortos, os meus gestos um esfolhar lento de
arvores velhinhas - 6 Ladainha de Desassossegos, 6 Missa-
Roxa de Cansagos, O Corola, 6 Fluido, &
Ascensao!...(GUEDES, 1994, p. 94).

1 Variagcdo: na inconsciéncia/dormidas. A partir de agora, estaremos indicando as
variagfes textuais inventariadas na edi¢do que usamos (1994).

12 Variacgo: de.
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Em sua longa enumeracdo de imagens nas quais ressoam um
estado impreciso e indescritivel de vigilia, um estar entre o sonho e a
consciéncia, ha um apelo ao siléncio, o Unico que poderia expressar
aquilo que ndo se pode apreender com exatidao, ou seja, seu proprio ser.

Na maior parte do texto, ha uma interacdo entre o tom de
questionamento, marcado pelas interrogacdes que se dirigem a essa
figura e que configuram uma forte carga emocional ao texto, e o tom de
designacdo da mesma, marcada pelo descritivismo imagético e pelo
imperativo, que nos conduz a idéia de suplica mas também de
reconhecimento do ethos dessa musa inspiradora. Nesse sentido,
poderiamos apreender algumas reflexfes iniciais sobre o siléncio nesse
livro.

O primeiro ponto a se considerar é que, segundo esse fragmento, a
Nossa Senhora do Siléncio, ou o siléncio inspirador, como concebemos
essa metafora, considerando o exercicio metalinglistico de tal trecho,
esta sempre presente na criacdo desse autor, invadindo as paginas desse
"diario” como a fonte original de sua atividade. Aqui, contrariamente aos
primeiros poetas que solicitavam a inspiracdo da musa para falar, o autor
necessita criar uma obra que silencia. Em outras palavras, ja se delineia
aqui a idéia de que o siléncio incorpora o lugar da fala, nesse autor, pois €
0 Unico que realmente diz o indizivel.

Outro ponto que caracteriza esse trecho é a busca incessante de
manter a realidade fora do alcance de suas idéias. Essa negacao do real
em prol da arte € talvez a mais importante "estética” que permeia o Livro
do desassossego, a "estética do artificio”, como explicamos no capitulo
anterior, configurada por essa atitude tida como decadente de Vicente
Guedes, que induz a uma atitude esteticista extrema, aprofundada
posteriormente por Bernardo Soares. Para os heteroautores do Livro do
desassossego, a literatura € mais real que a vida, como Guedes (1994, p.

192) exprime em outro trecho:
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Toda a literatura consiste num esfor¢o para tornar a vida real.
Como todos sabem, ainda quando agem sem saber, a vida é
absolutamente irreal na sua realidade directa: os campos, as
cidades, as ideias sdo coisas absolutamente ficticias, filhas da
nossa complexa sensacdo de nds mesmos. Sao
intransmissiveis todas as impressfes salvo se as tornarmos
literdrias.

As palavras, entretanto, sdo insuficientes, nunca atingem o sentido.
E nesse momento que o siléncio, imprimido aqui pela idéia de um ente

salvador, vem em socorro ao autor:

Ao querer tocar no teu manto as minhas expressfes cansam o
esforco estendido dos gestos de suas maos, e um cansaco
rigido e doloroso gela-se nas minhas palavras. Por isso, curva
um vOo de ave que parece que se aproxima e nunca chega,
em torno ao que eu quereria dizer de ti, mas a matéria das
minhas frases ndo sabe imitar a substancia ou do som dos
teus passos, ou do rasto dos teus olhares, ou da cor triste e
vazia da curva dos gestos que nao fizeste nunca. (GUEDES,
1994, p. 93).

A salvacédo trazida por essa figura benevolente é a imagem, que
vem em socorro a um discurso que nao consegue se exprimir, pois se
rege pelas leis do movimento e da indefinicdo, e, em momentos de
experimentacdes mais extremas, pelo Nada. E esse Nada ancestral, que
é invocado, e é nele que se encontra a fonte de inspiracdo: "Esplendor do
nada, nome do abismo, sossego do Além... [...] Esplende, auséncia de
sol, brilha, luar que cessas..." (GUEDES, 1994, p. 95).

Assim, seguindo a metafora, a Nossa Senhora do Siléncio € a mae
de todos tal como a virgem catdlica, o inicio de toda sacralizacdo, o
momento inicial, inaugural, e o fruto sagrado que concebe é o Nada
inaugural, inicio e origem das formas criadas. Curiosamente, essa visao
de senhora do siléncio inicial € também entrevista em uma poesia de T.S.
Eliot (2004), Ash-Wednesday, em um momento intertextual com Dante, no
qual aponta a "Senhora do siléncio” como a mée da plenitude da palavra,

tal como podemos verificar no trecho abaixo:
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Lady of silences
Calm and distressed
Torn and most whole
Rose of memory
Rose of forgetfulness
Exhausted and life-giving
Worried reposeful
The single Rose

Is now the Garden
Where all loves end
Terminate torment
Of love unsatisfied
The greater torment
Of love satisfied

End of the endless
Journey to no end
Conclusion of all that
Is inconclusible
Speech without word and
Word of no speech
Grace to the Mother
For the Garden
Where all love ends.

(Senhora dos siléncios
Serena e aflita
Lacerada e indivisa
Rosa da memoria

Rosa do oblivio
Exanime e instigante
Atormentada tranqila

A Unica Rosa em que
Consiste agora o Jardim
Onde todo o amor termina
Extinto o tormento

Do amor insatisfeito

Da aflicdo maior ainda
Do amor ja satisfeito
Fim da infinita

Jornada sem termo
Concluséo de tudo

O que ndo finda

Fala sem palavra

E palavra sem fala
Louvemos a Mae

Pelo Jardim

Onde todo amor termina.)™

Aqui, entdo, a polifonia, indicada pelas vozes intertextuais, reafirma

a multiplicidade do siléncio, o que também podemos inferir no texto

'® Traducao de Ivan Junqueira (ELIOT, 1981, p. 125).
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pessoano, como grande parte da critica citada no capitulo anterior
identificou, atentando para o fato de ser essa sua marca estilistica central.

Consideramos, entdo, que em "Nossa senhora do siléncio”
podemos tracar um perfil tedrico do que € esse processo "silencioso” no
Livro do desassossego, configurado aqui como caos, lugar em que tudo é
tudo, nada é divisivel, onde as sensac¢fes se misturam e se perdem umas
nas outras, lugar da abolicdo de todas as diferencas, a origem do literario
e o lugar de onde as imagens fluem.

Uma questdo, porém, apresenta-se em nossas reflexbes, ao
confrontarmos as questdes que tanto "Peristilo” quanto "Nossa senhora
do siléncio” levantam em relacdo ao estilo vertiginoso de imagens que se
contrapbem umas as outras em ambos 0s textos: como afirmar o siléncio
na exuberancia ruidosa dessas palavras que se multiplicam em um
exercicio de sensacdes que mais tarde o surrealismo intensificara e
transformara na técnica da escrita automatica? De que forma a palavra
acaba por se transformar em siléncio em um livro confessadamente
construido "no siléncio”, que brota de "rios que correm da janela do
siléncio"? Em outras palavras: como podemos relacionar esse
procedimento artistico altamente significativo, a imagem, com o siléncio
aqui proposto por Fernando Pessoa? E em que medida imagem e
siléncio se relacionam nessa obra? Acreditamos que cabe, aqui, uma
reflexdo sobre como a imagem foi definida teoricamente em seu cerne,
para que possamos apreender melhor seu funcionamento e a

operatividade da mesma no livro aqui estudado.

2.2 IMAGEM E SILENCIO

A pluralidade é caracteristica fundamental da imagem, que concilia
opostos, integrando elementos diversos, hum movimento multiplo e uno

ao mesmo tempo. Essa idéia de conciliacdo de opostos na imagem
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remete-nos ao texto de Octavio Paz (1996), "A imagem"”, no qual afirma
gue a mesma nao separa o ser do nao-ser, e sujeito e objeto acabam por
se integrar, experiéncia essa ja vivenciada na filosofia oriental, mas que
encontra enorme resisténcia no ocidente. O logos ocidental faz-se atraves
da distincdo, a razdo pede a divisdo, mas a imagem socorre 0 homem,
rememorando o0 momento cadtico primitivo, onde tudo faz parte de tudo e
nada é distinto de nada, tal como podemos observar na assercdo de um

dos fragmentos de Guedes:

Atingiras assim o0 ponto supremo da abstencdo /
sonhadora /, onde o0s sentidos se mesclam, o0s
sentimentos se extravasam, as ideias se interpenetram.
Assim como as cores e 0s sons sabem uns a outros, 0s
Odios sabem a amores, as coisas concretas a abstractas,
e as abstractas a concretas. Quebram-se os lagos que,
ao mesmo tempo que ligaram tudo, separaram tudo,
isolando cada elemento. Tudo se funde e confunde.
(GUEDES, 1994, p. 197).

Esse exercicio de sintese de opostos em uma vivéncia de
identidade e diferenca ao mesmo tempo, segundo Paz, ndo pode ser
expresso pela palavra, que traz em sua natureza, como caracteristica
fundamental, a distingdo. Assim, as palavras ndo alcangam o mundo dos
opostos e seu valor se da justamente nos sentidos que ocultam: "Ora,
este sentido ndo é sendo um esforco para alcancar algo que nao pode ser
alcancado realmente pelas palavras. Com efeito, o sentido aponta para as
coisas, assinala-as, mas nao as alcanca jamais. Os objetos estdo mais
além das palavras". (PAZ, 1996, p. 43).

Sendo assim, a imagem, nesse poeta e critico, desvincula-se e
desprende-se da palavra. Ela ndo pode ser traduzida por palavras, mas
somente contemplada; explicar uma imagem é destrui-la. A recepc¢éo da
imagem se da, pois, na reconstrucdo da mesma, na imersdo em seu
momento de criacdo e o0 universo imagético se faz vivéncia em si mesmo.

Tal como o siléncio, a imagem ndo pode ser explicada, mas somente
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recriada e revivida e é uma categoria endurecida em si, autéctone, que se
auto-referencia o tempo todo.

A conjuncdo de opostos é apontada também por H. Friedrich
(1991, p. 211), ao comentar a principal lei que imperaria ha metafora
moderna, a lei da dissonéancia:

O que compdem, o exprimem de forma dissonante: o
indeterminado por meio de palavras determinantes, o
complicado por meio de frases simples; o sem fundamento por
meio de argumento (ou vice-versa), 0 inconexo por meio de
conexdes (ou vice-versa), 0 espaco ou a auséncia de tempo
por meio de designa¢des de tempo, o abstrato por meio das
forcas magicas das palavras, o arbitrario quanto ao contetido

por meio de formas rigorosas, a imagem do invisivel por meio
de partes de imagens sensiveis.

A imagem oferece ao leitor um quadro simultaneo de impressoes e
realidades artisticas que acabam por atingir o efeito estético, outro
conceito impossivel de se definir precisa e categoricamente, como aponta
luri Lotman (1978), ao comentar o carater icbnico da literatura. Assim, ela
nao esclarece, mas presentifica seu gerir, conferindo a seu receptor o
papel de re-criador, ja que ele ndo recebe nédo sé o "produto” pronto, mas
seu processo de elaboracdo. **

Em seus estudos estruturais sobre a especificidade do discurso
artistico, Lotman apresenta a arte como um "sistema modelizante
secundario”, distinto do conceito usual de signo e mais proximo do
conceito de icone, ou seja, figurativo, sendo peculiar a esse tipo de signo
a ligacdo de dependéncia entre a expressdo e o conteudo. Haveria,
entdo, uma "semantizagado dos elementos extra-seméanticos" (LOTMAN,

1978, p.56), produzindo um "cruzamento complexo": "um elemento

sintagmético a um nivel da hierarquia do texto artistico torna-se um

elemento semantico a um outro nivel". (LOTMAN, 1978, p. 55). Para esse

4 Essa idéia de simultaneidade é reiterada por Eduardo Neiva Jr (1986, p. 5), que afirma
ser a imagem "basicamente uma sintese que oferece tragos, cores e outros elementos
visuais em simultaneidade".
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pesquisador, entdo, todos os elementos que compdem o texto artistico
estdo voltados para a construgdo do sentido, inclusive a "memodria
artistica" e a palavra ndo € a Unica detentora das significacdes multiplas
da obra literaria.

Aqui o siléncio aparece como um recurso que ird favorecer a
participacdo do leitor na re-constru¢cdo da obra no ato da leitura. A
pluralidade de "identidades" sistémicas aproximaria o texto artistico ao
sistema ludico, pois ambos mobilizam o incompleto, o provavel mas nao
determinado, a possibilidade. Um texto "aberto" como Umberto Eco
(2000) conceituaria em Obra aberta, seu primeiro momento teérico™.

Essa (in)caracteristica € chamada por José Maria de Souza Dantas
(1979) de "signo de transitoriedade"”, uma vez que nao se define como
acabada, mas como obra em processo, um vir-a-ser. Assim, ela vai além
do sentido, transcendendo o nivel semantico para atingir o poético, o que
levaria a imagem a uma opacidade, pois a percep¢ao acaba por se dar no
discurso propriamente dito e ndo na preocupacdo em relacdo aos
significados. Consideramos que essa reflexdo aponta para um importante
didlogo com as idéias aqui propostas sobre o siléncio em Fernando
Pessoa, jA que acreditamos que a "estética do siléncio" do Livro propde
um movimento em que as palavras se colocam em seu avesso,
mostrando seu lado oculto e misterioso.

No estudo de Antdbnio Sérgio Mendonca, Por uma teoria do
simbdlico (1974), também encontramos uma relacdo direta entre
imagem/siléncio, quando o autor discorre sobre as duas facetas do mito: o
nivel narrativo e o nivel do "mistério”. Para esse critico, 0 segundo nivel
seria 0 que apresentaria o "verdadeiro carater da imagem", pois elas se
apresentam imersas no mundo do inconsciente, o lugar onde as

significacdes caladas ou ausentes da narrativa falam:

> Como Villarta-Neder (2002) aponta em seu estudo, essa teoria inicial serd retomada
depois em Lector in fabula e Interpretacdo e superinterpretacdo, quando Eco rediscute
os limites da leitura.
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Este nivel inconsciente da linguagem mitoloégica fala as
significagfes, que proibidas pelo nivel consciente séo tornadas
ausentes, andmalas ou integrantes de um conjunto vazio. A
guebra da regra dessa proibigdo é implicacdo direta deste tipo
de presenca. (MENDONCA, 1974, p. 15).

Recalcado pela filosofia, que o substitui, 0 mito preservar-se-a na
arte, lugar que propicia a ressignificagdo do nao-dito. O simbdlico é,
entdo, o lugar do siléncio: "o simbdlico esta para a lingua como um
caminho aberto, previsto, indicado pelo espaco vazio entre os objetos
reais, concretos, singulares e a interpretacdo que esta da dos mesmos".
(MENDONCA, 1974, p. 40).

Esse ponto de vista sera reiterado por Roxana Alvarez (1999), em
tese sobre a percepcéo artistica e sua relacdo com algumas categorias de
Piaget. Para essa autora, a questao esta ligada a ineficacia da palavra,
pois, como somos seres natural e biologicamente relacionais, nossa vida
mental esta baseada em modelos relacionais e somos fadados a pensar
estabelecendo conexdes. A palavra, no entanto, com seu carater
sequencial apresentaria uma faléncia desse objetivo, uma vez que a
nossa percepgdo, dada através de relacdes, € simultanea - caréater
especifico da imagem. Esse seria o grande paradoxo no pensamento do
poeta: ele ndo deseja a palavra, mas sua totalidade, e a mesma néao
consegue atingir esse grau, uma vez que, como dissemos anteriormente,
ela apresenta a distingdo como caracteristica natural.

A percepcdo artistica € relacionada em Alvarez com a "funcdo
simbdlica” de Piaget. Nessa fase, impossivel de ser lembrada, a crianca
inicia sua trajetoria de consciéncia de si como um sujeito. O simbolo
evocaria conteldos internos e externos que nao podem ser expressos
pela sucessividade e pela pretensa compreensibilidade das palavras.

Os simbolos evocariam os elementos que se descortinam em um
momento de pré-consciéncia e anterior, inclusive, a fala. A atividade
literaria apresentaria, entéo, dois aspectos dicotdmicos: a0 mesmo tempo

em que se mostra representativa da realidade, diverge da mesma ao
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tentar a palavra em um nivel inconsciente, ou em outras palavras, em
simbolos, a "chave do reino do inconsciente". Buscando o momento pré-
palavra, ela tenta chegar a palavra. Acreditamos que € nesse momento
pré-palavra que a imagem se engendra.

Ou seja: para Alvarez, a arte resgata a palavra o seu carater
simbdlico, em que a mesma €, antes de tudo, imagem, ou, em outras
palavras, simultaneidade agindo no inconsciente, ainda n&o realizada
como logos; essa operacdo se daria em seu momento ancestral,
composto simplesmente de sensacfes e relacbes indefiniveis e, ao
mesmo tempo, extremamente significativas. A pergunta que Alvarez
propde liquida de vez com a idéia de que a palavra é a expressdo méaxima

do mundo literario:

Com isso cabe se perguntar se a Literatura ndo seria, a pesar
de seu carater tdo intenso e grande, um insuficiente arremedo
de todo um universo criativo sempre em expansdo, em que a
palavra € uma moeda sem nenhum valor. No entanto, na
impossibilidade de se calar, a palavra € 0 meio Unico de
expressdo, mas ndo o melhor. (ALVAREZ, 1999, p.113).

Cabe lembramos aqui um dado ja anteriormente discutido: como
ancestralidade, o conceito de imagem acaba por se aproximar da
defini¢cdo de siléncio buscada por Vicente Guedes em "Nossa Senhora do
Siléncio" que, como vimos, imprime na idéia de siléncio a vivéncia
concomitante de todos as possibilidades de expressdo. Nesse sentido,
chegamos a um importante momento dessa tentativa de observacao do
siléncio no Livro do desassossego, uma vez que nao temos a pretenséo
de defini-lo, mas de somente rastreé-lo: nesse livro, o siléncio se mostra
principalmente através do proceder imagistico. Ele se apresenta na busca
de uma expressao que nunca se concretiza, pela impossibilidade nata de
se alcancar o ideal sempre, mas também é entrevisto na andlise desse
momento, desdobramento do primeiro momento, em que as palavras se
voltam para si mesmas, em uma tentativa de apreensao do movimento de

sensac¢des que borbulham no mundo interior dos autores.
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Guedes (1994, p. 226), em um de seus fragmentos, tenta definir-se
como um classico, que busca uma "matematica expressiva" para a
descricéo das sensacdes "decorativas” de sua alma. Esse desdobramento
das imagens para a analise decompositiva das mesmas leva a uma
exaustdo da palavra que, voltada a si mesma, chega ao Nada; convém
atentar para o fato de que essa postura é reiterada posteriormente em
Bernardo Soares em suas perquiricdes metalingiisticas, o que nos leva a
considera-la, apesar de toda multiplicidade do Livro, um de seus tracos
estilisticos.

Desse modo, podemos chegar a uma importante proposicao
quanto a "estética do siléncio" nessa obra: no Livro do desassossego, a
imagem é siléncio, uma vez que permeiam em ambos todas as vozes e
todas as possibilidades, e dissonancias e congruéncias acabam por ser

7

sua esséncia primeira. Aqui, siléncio € auséncia e excesso a0 mesmo

nl6

tempo, como pudemos verificar no trecho "Peristilo Da técnica de

fusdo usada pelo visionario Rimbaud ao "turbilhdo imagético” de Pound,
as imagens pessoanas acompanham a evolucao da metafora moderna,
em um movimento vertiginoso de desencadeamento de novas imagens
que, filiadas ou ndo a primeira, ndo se preocupam em dar um aspecto de
continuidade, mas sim de simultaneidade, como podemos notar no

seguinte fragmento de Guedes (1994, p. 85-86):

No fundo nenhum outro prazer do que a analise da dor, nem
outra volUpia que a do colear liquido e doente das sensacdes
guando se esmiu¢cam e se decompdem - leves passos na
sombra incerta, suaves ao ouvido, e n6s nem nos voltamos
para saber de quem sdo, vagos cantos longinquos, cujas
palavras ndo buscamos colher, mas onde nos embala mais o
indeciso do que dirdo e a incerteza do lugar donde vém;
ténues segredos de aguas palidas, enchendo de longes leves
0s espacos (...) € nocturnos; guizos de carros longinquos,
regressando donde? e que alegrias |l dentro, que ndo se
ouvem aqui, sonolentos no torpor morno na tarde onde o

16 A idéia de siléncio enquanto auséncia e excesso foi desenvolvida em Villarta-Neder
(2002, p.3), em sua tese sobre o siléncio em Jorge Luiz Borges: "(1) como auséncia e,
como tal, torna-se dificil reconstituir o que nédo se disse; (2) como excesso e, também nesse caso,
existe uma dificuldade, ja que se tem que buscar um dizer virtual que teria sido sobreposto".
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verdo se esquece a outono... Morreram as flores do jardim, e,
murchas, sdo outras flores - mais antigas, mais nobres, mais
coevas a amarelo morto com o mistério e o siléncio e o
abandono. As bolhas de agua que afloram nos tanques tém a
sua razéo para os sonhos. Coaxar distante das ras! O campo
morto em mim! O sossego rastico passado em sonhos! O
minha vida fatil como um / maltez /*’ que nao trabalha e dorme
a beira dos caminhos com o aroma dos prados a entrar-lhe na
alma como um nevoeiro, num sono translicido e fresco, fundo
e cheio de entender com tudo que nada liga a nada, nocturno,
ignorado, némada e cansado sob a compaixdo fria das
estrelas.

Sigo o curso dos meus sonhos, fazendo das imagens
degraus para outras imagens; desdobrando, como um leque,
as metaforas casuais em grandes quadros de visdo interna;
desato de mim a vida, e ponho-a de banda como a um traje
gue aperta. Oculto-me entre arvores longe das estradas.
Perco-me. E logro, por momentos que correm levemente,
esquecer o gesto a vida, deixar ir-se a ideia de luz e de bulicio
e acabar conscientemente, absurdamente pelas sensacgfes
fora, como um império de ruinas [...], e uma entrada entre
penddes e tambores de vitéria numa grande cidade final onde
ndo choraria nada, nem desejaria nada € nem a mim proprio
pediria o ser.

Esse devaneio imagético, que nasce da decomposicdo de idéias e
sensacoes, acaba por levar essa tarefa as Ultimas conseqiiéncias, em que
um termo dilui o outro, e o que Ihe segue desconecta o sentido, que se
dissipa no excesso de dizer. Vejamos de maneira mais proxima, como
isso ocorre no trecho acima: ja no inicio do fragmento, os passos se dao
na sombra ‘"incerta’, e a adjetivacdo leva a idéia ao absurdo,
contaminando todo o resto do trecho de uma impossibilidade de uma
apreensdo de sentido logico; mas a imagem desdobra-se, e 0s passos
leves e suaves se tornam tdo incertos que se metamorfoseiam em
"ténues segredos de aguas palidas", em "guizos de carros longinquos"
gue nédo se sabe de onde regressam. A indeterminacdo que as locucdes
adjetivas, termo que teria como funcédo determinar, impdem ao primeiro

elemento, leva a uma dissolucdo da idéia e a imagem acaba por se

17 Variagdo: camponés.
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"18 sem limite. Assim, cada elemento,

colocar através de uma "florescéncia
ao invés de reiterar o anterior, o anula pela dissonancia, abrindo
possibilidades absurdas, quadros inesgotaveis de sensacdes e
imaginacdes, em que o0 nada e o tudo convivem irmaos coesos diante de
tanta incoeréncia. As imagens se tornam infindaveis, e o livro que esta
sendo escrito nas sensagbfes emerge em um estado de suspensao;
assim, ndo ha possibilidade de se estabelecer uma continuidade no fio
imagético e, de maneira mais macroscoépica, entre os fragmentos desse
livro. Tal procedimento leva Bernardo Soares a invejar autores que dao
por terminadas suas obras, mesmo que sejam imperfeitas ja que percebe
que a tbnica de seu livro € a suspenséao e incompletude .

Isso aproxima o fazer imagético dos heteroautores do Livro do
desassossego ao método de decomposicdo de sensacao utilizado e
teorizado por Alvaro de Campos, heterénimo poético de Fernando Pessoa
que mais didlogos enceta com os semi-heterébnimos aqui estudados. O
sensacionismo pregava que a base de toda arte € a sensacédo, que deve
passar de mera emog¢ao a emocao artistica através da intelectualizacao.
Os trés momentos dessa atividade d&o-se seqlencialmente da seguinte
forma: 1.°) o sentir: a sensacdo pura; 2.°) a consciéncia da sensagao, o
que lhe conferiria um valor estético; 3.°) a etapa final: a consciéncia da
consciéncia, ou seja, o desdobramento dessa consciéncia. Bernardo
Soares e Vicente Guedes realizardo essas orientacdes estéticas no
momento da atividade da escrita, uma vez que buscam as sensacdes
para compor seu livro, e elas se confundem e metamorfoseiam em suas

palavras, como fica evidenciado no trecho abaixo:

Em certa altura da cogitacdo escrita, jA& ndo sei onde tenho o
centro da atencdo - se nas sensacdes dispersas que procuro
descrever, como a tapecarias incognitas, se nas palavras com
que, querendo descrever a propria descricdo, me embrenho,
me descaminho e vejo outras coisas. Formam-se em mim

18 Nas proprias palavras de Guedes, em outro fragmento, suas imagens caem no chéao e
"enfloram".
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associacoes de ideias, de imagens, de palavras - tudo lucido e
difuso -, e tanto estou dizendo o que sinto, como 0 que
suponho que sinto, nem distingo o que a alma me sugere do
gue as imagens, que a alma deixou cair, me enfloram no chao,
nem, até, se um som de palavra barbara, ou um ritmo de frase
interposta, me nao tiram do assunto ja incerto, da sensacao ja
em parque, e me absolvem de pensar e de dizer, como
grandes viagens para distrair. E isto tudo, que, se 0 repito,
deveria dar-me uma sensacdo de futilidade, de faléncia de
sofrimento, ndo conseguem sendo dar-me asas de ouro.
Desde que falo de imagens, talvez porque fosse a condenar o
abuso delas, nascem-me imagens; desde que me ergo de mim
para repudiar o que ndo sinto, eu o0 estou sentindo ja e o
proprio repudio é uma sensac¢do com bordados; desde que,
perdida enfim a fé no esforco, me quero abandonar ao
extravio, um termo classico, um adjectivo espacial e sdbrio,
fazem-me de repente, como uma luz de sol, ver clara diante
de mim a pagina escrita dormentemente, e as letras da minha
tinta da caneta sdo um mapa absurdo de sinais magicos. E
deponho-me como a caneta, e traco a capa de me reclinar
sem nexo, longinquo, intermédio e sdcubo, final como um
naufrago afogando-se a vista de ilhas maravilhosas, em
agueles mesmos mares doirados de vileta que em leitos
remotos verdadeiramente sonhara. (GUEDES, 1994, p. 226-
227).

A imagem torna-se independente, ultrapassa as fronteiras do dizer,
vai-se costurando com voz prOpria e a escrita torna-se menos uma
tentativa frustrada de aprisiona-la e mais uma possibilidade em que ela se
dé a conhecer através de sua constante metamorfose, exercicio esse que,
tal como o livro de Guedes e Soares, se torna impossivel de chegar a um
termo final.

Assim, no proceder imagistico de Pessoa, especificamente no livro
aqui estudado, a imagem se realiza através da possibilidade de
convivéncia de elementos dispares, na tentativa de decomposicdo de
seus elementos e na posterior multiplicacdo da mesma em um movimento
de extrema tensdo, que acaba por leva-la ndo a um sentido, mas a

possibilidades, ndo a um dizer, mas a um siléncio ressonante.
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2.3 O SER E O NAO-SER DO SENTIDO

Ao investigar algumas peculiaridades do siléncio pessoano,
evitamos conceitua-lo em termos estritos, uma vez que sabemos ser seu
ethos justamente estar além de qualquer delimitacdo. Fizemos uma
aproximacdo do seu proceder com o da imagem que, tal como ele, traz
em seu cerne a convivéncia de elementos dispares e a indissolubilidade
de idéias, em um movimento constante de sentidos. Dentro dessa
abordagem, buscamos algumas discussdes tedricas que nos levariam a
uma visdo mais ampla desse procedimento que, como citamos
anteriormente, alguns autores consideram extremamente significativo em
algumas expressoes artisticas do século XX.

As analises sobre o siléncio na lingua e na literatura confluem, em
geral, para alguns pontos que discutiremos a seguir, tendo sempre em
vista a possibilidade de enriquecer nossa visdo da expressdo literaria
pessoana no livro aqui analisado. No entanto, para uma melhor
demonstracdo do ponto de vista por nos escolhido, propomos inicialmente
verificar essa teoria as avessas, estabelecendo algumas configuracdes
tedricas que ndo convergem para esse aspecto suspenso ou em
movimento de ser que antevemos na discussdo pessoana, apontando
para trés reflexdes tedricas que aparentemente afastam-se do "diario" de
Guedes e Soares.

SO a partir dessa revisdo teorica que descarta algumas reflexdes
gue ndo se adequam ao contexto pessoano, poderemos buscar aquela
gue, em nossa opinido, estara de acordo com essa "estética do siléncio"
que aqui abordamos. Vejamos, entdo, o que nao é o siléncio pessoano no

Livro do desassossego.

2.3.1 O SILENCIO NAO E O IMPLICITO
O siléncio pessoano néo é o implicito. Considerando que o implicito

ndo esta restrito a palavra literaria, mas € caracteristica de toda
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enunciacao, o siléncio exposto no Livro do desassossego afasta-se dessa
idéia, pois ndo esté refletindo sobre os dizeres do dizer, mas exatamente
sobre aquilo que foge a essas restricdes impostas pelo dizer - mesmo
quando néo diz.

Considerado um subproduto do siléncio, o "implicito" €, conforme
Orlandi (1995), um residuo da fala e a diferenga gritante entre o primeiro e
0 segundo é que o implicito estabelece uma relacao de dependéncia com
o dizer para que possa significar.

Em Ducrot (1987), o implicito se manifesta através do pressuposto
e do subentendido. Enquanto o0 pressuposto €& expresso como um
componente linglistico, parte do enunciado, o subentendido mantém-se
exterior a0 mesmo, surgindo ao ouvinte num momento posterior, na
"reflexdo” do referido enunciado.

O pressuposto € tdo gritante quanto o dizer, obedecendo aos
mesmos cadigos, enquanto o subentendido volta-se para o "tu", para o
pensamento do destinatario. O pressuposto e o subentendido sdo a fala
da margem do discurso, o que acreditamos ser o contrario do siléncio
pessoano que representa justamente o discurso da margem, o entremeio
do discurso. Ou seja, 0 pressuposto, conforme visto em Ducrot, € da
ordem da fala, do ndo-siléncio, jA que estabelece a continuidade do
discurso tomado anteriormente. Por sua vez, o subentendido, dominio do
destinatario, € a ressonancia dessa fala, mas ainda esta imerso naquilo
gue Barthes (2003), em O Neutro, estabelece como tacere (calar),
instancia distinta do silere (siléncio), como mostraremos mais
detalhadamente no proximo capitulo.

Por outro lado, quando, dentro de uma analise literaria,
preocupamo-nos com o0s 'vazios" que o texto literario impde
obrigatoriamente e o0 que poderia "preenché-los", automaticamente
voltamos nossa atencao ao implicito, o que, acreditamos ser uma tarefa ja
delineada por alguns métodos literarios que ndo dialogam com a nossa

proposta teérica.
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Cabe-nos, aqui, uma digressao a respeito desses métodos: dentro
da teoria da literatura, a idéia de implicito foi desenvolvida principalmente
através das reflex6es da Estética da Recepcéo, que afirma a participacdo
do leitor na construcdo da obra. Os estudos relacionados a essa linha
tedrica tiveram inicio em 1967, na Universidade de Constanca, e
centravam-se no chamado “terceiro estado”, propondo o leitor ndo mais
como agente passivo diante da relacdo comunicacional que € o texto,
mas tao ativo quanto os outros dois aspectos (autor e obra), cabendo-lhe
parte, inclusive, na producdo do mesmo. Assim, a teoria proposta por
Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser mantera um aspecto revisionista e
anti-dogmatico, situando-se aquém de férmulas fechadas, propondo
alternativas que estardo sempre prontas a serem questionadas, mesmo
em torno do proprio grupo agregado a esta teoria inicial.

Outras escolas e autores também se preocuparam, antes da
Estética da Recepc¢do, com a importancia do leitor na construcao de
sentido do texto literario, tais como a Reader-responde-criticism, reacéo a
radical orientacdo imanentista do new criticism, ou Riffaterre, que criara
um conceito, o “arquileitor”, categoria advinda através do texto, sem
rastrear a questdo através da historicidade, o que sera bastante criticado
por Jauss. Detenhamo-nos, porém, somente nos aspectos que
estabelecem dialogos com a nossa investigacédo, centrando-nos nos dois
mais significativos representantes da Escola de Constanca: Hans Robert
Jauss e Wolfgang Iser.

Jauss (1983) reflete sobre os trés planos do "efeito” causado pela
recepcao literaria: 1) a poiesis, que é o prazer do leitor em se sentir co-
autor da obra. Essa seria uma exigéncia nas criacées do século XX, pois
0S experimentalismos estéticos da arte moderna exigem a participacdo do
leitor; 2) aisthesis, mais relacionado a experiéncia estética propriamente
dita, em que a percepcao do mundo € renovada através do contato com o
objeto estético; 3) e o ultimo plano, a karthasis, que é definida como um

processo de identificacdo que leva o leitor a uma mudanga em seu
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comportamento social. A catarse, entdo, para Jauss, hdo € s6 momento
de identificacdo entre receptor e mensagem, mas representa a forca da
categoria estética como agente de mudanca interior que leva a acéo.

Wolfgang Iser (1979), por sua vez, postulara sobre a concepcao do
literario. Em "A interacdo do texto com o leitor”, traducédo parcial de O ato
da leitura, Iser vai discutir os "vazios" apresentados no texto, denotando a
assimetria entre texto e leitor, baseada nos modelos de interacao
desenvolvidos pela psicologia social e pela pesquisa psicanalitica a
propdsito da comunicacdo. Esse conceito de "vazio" é desenvolvido
através de duas categorias tedricas: a "contingéncia”, condi¢édo ideal para
a interacdo e categoria desenvolvida por Edward E. Jones e Harold
B.Gerard’; e o "no-thing", teorizado por R.D.Laing, H. Phillipson e
A.R.Lee em Interpersonal perception: A theory and a method of research,
que € 0 "nonada", o "entre" entre a minha percepcdo e a percepc¢ao do
outro®.

A relacao texto-leitor traz uma nova perspectiva ao assunto, pois

nela ndo ha a situacdo face a face da relacdo diadica, em que os

19 Em relagdo a teoria da interagdo, Iser examina a obra Foundations of social
psychology, de Edward E.Jones e Harold B. Gerard, que apontam para quatro tipos de
interacdo: 1) A pseudocontingéncia, que acontece quando 0s parceiros conhecem bem o
plano de conduta (behavirol plan) do outro, e as réplicas sao perfeitamente previsiveis,
tais como uma peca de teatro bem encenada. 2) A contingéncia assimétrica, que ocorre
guando ha uma adaptacdo de um dos parceiros ao outro, e a estratégia de um prevalece
sobre o outro. 3) A contingéncia reativa, em que os "planos de conduta" sdo submetidos
a reacdo momentanea e a contingéncia é dominante, pois a reagdo do momento
prevalece. 4) a contingéncia reciproca, na qual ha uma adaptacéo ao "plano de conduta"
e as reacfes do parceiro. Essa atitude pode levar ao triunfo total, em que um enriquece
0 outro, ou ao fracasso pela hostilidade. Para Iser (1979, p. 85), os modelos propostos

levam a concluir que
a contingéncia é a base constituinte da interacdo, que lhe é subjacente e que, portanto,
ndo pode ser compreendida como a causa prévia de um efeito subseqiente. Ao
contrario, a contingéncia deriva da prépria interacédo, pois os "planos de conduta" de
cada parceiro sdo concebidos separadamente e, assim, é o efeito imprevisivel sobre o
outro gue provoca tanto as colocagOes taticas e estratégicas, quanto os esforgos
interpretativos.

% Diante deste vazio relacional, Laing, Phillipson e Lee tentaram desenvolver um
método, procurando distinguir o coeficiente de pura percepcdo e o coeficiente de
fantasias projetadas e de interpretacdo desses vazios. A conclusdo a que Iser chega

dessa leitura € a de que nossas relacdes precisam ser todas baseadas em uma
interpretacdo do outro e ndo existe percepgéo pura.
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parceiros perscrutam os sinais de reacdo do outro. Assim, a mesma é

regulada pelos "vazios" do texto:

Aqui como ali, esta caréncia nos joga para fora, ou seja, a
indeterminabilidade, ancorada na assimetria do texto com o
leitor, partilha com a contingéncia - o nonada (no-thing) da
inter-relacdo humana - da funcdo de ser constituinte da
comunicacdo. Os graus de indeterminacdo da assimetria, da
contingéncia e do nonada (no-thing) sdo, portanto, as formas
diferentes de um vazio constitutivo, através do qual se
estabelecem as relagBes de interacdo. Este vazio, contudo,
ndo é apresentado como um fundamento ontolégico, mas é
formado e modificado pelo desequilibrio reinante nas
interacdes diadicas e na assimetria do texto com o leitor. O
equilibrio s6 pode ser alcancado pelo preenchimento do vazio,
por isso 0 vazio constitutivo € constantemente ocupado por
projecdes. (ISER, 1979, p. 88-89).

Os "vazios" seriam, entdo derivados da indeterminacdo do texto, e
nao precisam ser preenchidos, mas propiciam um processo de
combinacao, pois com a inter-relacdo dos esquemas, o objeto imaginario
é formado. Eles funcionam, entdo, como "articulacées do texto", e ligam
0S segmentos dos textos, desaparecendo quando os atos de projecao
(Vorstellungsakte) se realizam. Se a conectabilidade é um traco
fundamental de textos em geral, principalmente em textos expositivos e
argumentativos, ela se mostra falha nos textos literarios, e o vazio que
provém dai causa o "estranhamento” teorizado pelos formalistas russos.
Aqui, entdo, a busca dessas articulagfes levara o leitor a inferir sentidos
que ndo foram ditos, mas que sO ele, dentro de sua historicidade e
experiéncia estética, podera alcancar.

Apesar de reconhecermos a contribuicdo valiosa dessa vertente
tedrica para essa discussdo, pensamos que nossas reflexdes emergem
de outra perspectiva. No trabalho aqui desenvolvido, apesar de
admitirmos a idéia de que ha um siléncio do leitor e um siléncio do autor,
como Jean-Paul Sartre (1989) afirma em Que é literatura, optamos por
verificar e apreciar o siléncio do texto, em sua tessitura e seu significar,

uma vez que o Livro do desassossego nos permite essa atividade, ja que,
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como dissemos anteriormente, apresenta-se como uma obra que se faz

refletindo-se no proprio ato de sua producdo.

2.3.2 O SILENCIO NAO E FALTA DE PALAVRA MAS A
PALAVRA EM FALTA

O siléncio pessoano também ndo se vincula a uma auséncia de
palavras, o que esperamos ter demonstrado ao analisar o procedimento
imagético em "Peristilo”. Ao contrario, no livro aqui estudado, ao efetivar a
expressao literaria, as palavras acabam por se multiplicar
estridentemente, em um movimento que implica a pluralidade inerente as
expressbes simbdlicas. O belo artistico pede a simultaneidade e a
totalidade, o que a palavra, naturalmente delimitadora de sinais gréficos e
sSonoros, Nao consegue propiciar.

O texto de Orlandi (1995, p. 12) aponta para essa "palavra em
falta" quando menciona a incompletude da linguagem. Todo dizer é

insuficiente em si mesmo e sua totalidade s6 se realizard com o siléncio:

Esta dimens&o nos leva a apreciar a errancia dos sentidos (a
sua migracdo), a vontade do “um” (da unidade, do sentido
fixo), o lugar do non sense, o equivoco, a incompletude (lugar
dos muitos sentidos, do fugaz, do ndo-apreensivel), ndo como
meros acidentes da linguagem, mas como 0 cerne mesmo de

seu funcionamento. (grifo nosso).

O siléncio, entdo, ndo é falta, mas excesso: excesso de sentidos,
excesso de possibilidades semanticas, excesso de possibilidades de
realizacfes linglisticas. Essa idéia de falta e excesso expressa em
Orlandi € revisitada por Villarta-Neder (2002), como dissemos
anteriormente, que afirma que o sujeito imbuido da funcdo-autor seria
responsavel por criar uma "unicidade imaginaria”, trazendo a tona

sentidos anteriores que se movimentam em uma reelaboragdo constante
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e essa idéia de incompletude € essencial para a constituicdo da
linguagem e do sujeito.

Outra notacao interessante que encontramos no estudo de Villarta-
Neder é a respeito do siléncio na parte grafica do texto, que, em sua
propria diagramacao, ja apresentaria marcas silenciosas, uma vez que as
palavras se configuram através de espacgos, pausas entre si, paginas,
enfim, indices graficas que a estabelecem através de espacgos vazios.
Assim, o siléncio acaba por apresentar-se essencial para estabelecer o
sentido do texto, que, sem as pausas, configuraria um excesso impossivel
de significar.

Os heteroautores do Livro do desassossego também perceberam
essa palavra em falta que acima descrevemos. Em um trecho significativo
do Livro de desassossego, ouvimos, pela voz de Vicente Guedes (1994,
p. 322), algo elucidativo para essa discussdo: "Tudo quanto o homem
expde ou exprime é uma nota a margem de um texto apagado de todo.
Mais ou menos, pelo sentido da nota, tiramos o sentido que havia de ser o
do texto; mas fica sempre uma duvida, e os sentidos possiveis sao
muitos".

Em um tom explicativo e assertivo, como se estivesse a afirmar
uma verdade inquestionavel, o heterbnimo Guedes aponta para o quanto
a expressao propriamente dita é insuficiente. Ficamos a margem do
sentido, que na verdade, é "apagado de todo". Branco mallarmeano,
siléncio pessoano.

Essas digressdes ficam mais claras em alguns trechos do Livro do
desassossego em que Pessoa tece consideracdes para a sua "estética do
fracasso”, como Haquira Osakabe (2002) define esse movimento de
desalento em relacdo ao dizer, em que Guedes e Soares afirmam a
incapacidade de se atingir o dito. Assim, ndo é a imposicao violenta do
silenciamento forcado que leva a um calar-se, mas é a propria palavra

gue tem em si um néo-poder dizer, pois ao dizer, ndo diz o que deveria de
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fato. Podemos observar o desenvolvimento dessa "estética" no trecho de

Guedes intitulado "Litania da desesperancga:

Junta as mads, pde-as entre as minhas e escuta-me, 6
meu amor.

Eu quero, falando numa voz suave e embaladora, como
a dum confessor que aconselha, dizer-te 0 quanto a ansia de
atingir fica aquém do que atingimos.

Quero rezar contigo, a minha voz com a tua atencéo, a
litania da / desesperanca / .

N&o ha obra de artista que ndo pudesse ter sido mais
perfeita. Lido verso por verso, 0 maior poema poucos
(nenhuns) teria que ndo pudessem ser melhores, poucos
(nenhuns) episédios que ndo pudessem ser mais intensos, e
nunca o seu conjunto é tao perfeito que o0 ndo pudesse ser
muitissimo (imensamente) mais.

Ai do artista que repara para isto! que um dia pensa
nisto! Nunca mais o seu trabalho é alegria, nem o seu sono
sossego. E mogo sem mocidade e envelhece descontente.

E para que exprimir? O pouco que se diz melhor fora
ficar ndo dito.

Se eu me pudesse compenetrar realmente de quanto a
rendncia é bela, que dolorosamente feliz para sempre que eu
seria!

Porque Tu ndo amas o que eu digo com 0s ouvidos com
gue eu me ouco dizé-lo. Eu préprio se me ouco falar alto, os
ouvidos com que me ougo falar alto ndo me escutam do
mesmo modo que o ouvido intimo com que me oucgo pensar
palavras. Se eu me erro, ouvindo-me, e tenho que perguntar
tantas vezes, a mim préprio, 0 que quis dizer, 0s outros quanto
me ndo entenderdo!

De quao complexas ininteligéncias ndo é feita a
compreensao dos outros de nds.

A delicia de se ver compreendido, ndo a pode ter quem
se quer ndo compreendido, porque s6é aos complexos e
incompreendidos isso acontece; e 0s outros, os simples,
aqueles que os outros podem compreender - esses nunca tém
o desejo de serem compreendidos.

Ninguém consegue... Nada vale a pena.

Pensaste ja, / 6 Outra /, quéo invisiveis somos uns para
0os outros? Meditaste ja em quanto nos desconhecemos?
Vemo-nos e ndo nos vemos. Ouvimo-nos e cada um escuta
apenas uma voz que esta dentro de si.

As palavras dos outros sdo erros do nosso ouvir,
naufragios do nosso entender. Com que confianca cremos no /
nosso / sentido das palavras dos outros. Sabem-nos a morte,
volUpias que outros pdem em palavras. Lemos volUpia e vida
no que outros deixam cair dos labios sem intencdo de dar
sentido profundo.
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A voz dos regatos que interpretas pura explicadora, a
voz das arvores onde pdes sentido no seu murmurio - ah, meu
amor ignoto, quanto tudo isso é nés e fantasias tudo de cinza
gue se escoa pelas grades da nossa cela!l (GUEDES, 1994,
p.24-26). (Grifo nosso).

Nesse trecho, novamente Guedes imprime um tom religioso que
mascara 0 que o uso do imperativo revela: ele esta desenvolvendo
normas de composicéo literaria a um interlocutor indefinido. Essa "reza"
traz trés partes: uma apresentacao da idéia de que o exprimir € inatil, uma
vez que nunca se alcanca 0 que se projetou. Mas o objeto que nao se
alcanca aqui é de caréater artistico, e Pessoa prenuncia a total
incapacidade de comunicacao da arte, 0 que a segunda parte, composta
de um s6 segmento revela: ninguém atinge a comunicabilidade e nada
vale a pena.

O terceiro fragmento, ainda dirigido a um interlocutor, agora
definido como "Outra" apresenta as palavras como erros e demonstra
toda a incapacidade de se entender, uma vez que nada mais ouvimos do
que nossa propria voz. O outro, entdo, €, de certa forma, nulo, uma vez
que tudo o que temos sdo nossas impressdes, e mesmo elas séo
indecifraveis. Para Guedes (1994, p. 199), a compreensdo é sempre

impossivel:

N&o sei que diga. Pertenco a raca dos navegadores e dos
criadores de impérios. Se falar como sou, nao serei entendido,
porque ndo tenho Portugueses que me escutem. Nao falamos
eu e 0s que sdo meus compatriotas uma linguagem comum.
Calo. Falar seria ndo me compreenderem. Prefiro a
incompreensao pelo siléncio.

Em varios outros trechos, Pessoa-Guedes vai reiterar essa idéia
perversa de expressdao que se anula em si, uma vez que nao se basta
nem a si mesma, ndo exprime o seu cerne. Toda expressdo € falha,
nenhuma palavra atinge seu objetivo, nem mesmo aquela que dirigimos a

nds mesmos.
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Diante de tal fracasso expressivo, todo esfor¢co é vdo. Assim, surge
a valorizacdo do inutil, o Unico que sobrevive a essa tentativa espuria de
realizacdo linglistica. O poeta do siléncio - esse sim é 0 que escreve a
verdadeira obra-prima. No Livro do desassossego, tanto viver quanto
sonhar tornam-se atitudes inateis, que ndo redimem seus autores do tédio
e do fracasso.

Essa "estética do fracasso" leva Haquira Osakabe (2002, p.10) a
afirmar que Fernando Pessoa é 0 "mais coerente dos decadentistas
portugueses”, uma vez que sua postura aristocratica e conservadora
recusa qualquer redencdo para a humanidade. Em Guedes,
especialmente, haveria um movimento de recusa, abdicacdo e, ao mesmo
tempo, dialogando com decadentistas como Wilde e Huysmans, a
"estética do artificio". Essa postura filosofica e estética estaria restrita a
um periodo, na década de 10, e seria substituida posteriormente pela
postura mistica. Entretanto, analisando alguns trechos de Soares,
percebemos que o mesmo desalento ainda perpassa por suas paginas,
como no trecho abaixo, em que o guarda-livros de Lisboa relé seu "diario"

existencial:

Releio lucido, demoradamente, trecho a trecho, tudo
qguanto tenho escrito. E acho que tudo é nulo e mais valera
gue eu o ndo houvesse feito. As coisas conseguidas, sejam
impérios ou frases, tém, porque se conseguiram, aquela pior
parte das coisas reais, que € o sabermos que séo pereciveis.
N&o € isto, porém, que sinto e me déi no que fiz, nestes lentos
momentos em que o releio. O que me déi é que nédo valeu a
pena fazé-lo, e que o tempo que perdi no que fiz 0 ndo ganhei
sendo na ilusdo, agora desfeita, de ter valido a pena fazé-lo.

Tudo quanto buscamos, buscamo-lo por uma ambicao,
mas essa ambi¢cdo ou ndo se atinge, e somos pobres, ou
julgamos que a atingimos, e somos loucos ricos.

O que me doi é que o melhor é mau, e que outro, se 0
houvesse, e que eu sonho, o haveria feito melhor. Tudo
qguanto fazemos, na arte ou na vida, € a cépia imperfeita do
gue pensamos em fazer. Desdiz, ndo s6 da perfeicao externa,
sendo da perfeicdo interna; falha ndo s6 a regra do que
deveria ser, sendo a regra do que julgavamos que poderia ser.
Somos ocos nao s6 por dentro, sendo também por fora, parias
da antecipacéo e da promessa.
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Com que vigor da alma sozinha fiz pagina sobre pagina
reclusa, vivendo silaba a silaba a magia falsa, ndo do que
escrevia, mas do que supunha que escrevial Com que
encantamento de bruxedo irénico me julguei poeta da minha
prosa, no momento alado em que ela me nascia, mais rapida
gue os movimentos da pena, como um desforco falaz aos
insultos da vida! E afinal, hoje, relendo, vejo rebentar meus
bonecos, sair-lhes a palha pelos rasgos, despejarem-se sem
ter sido... (SOARES, 1994, p. 100).

Em sua atitude de descascar suas sensacdes e exprimi-las na
palavra escrita, Soares percebe que nunca chegara a concretizar de fato
seu projeto, destinado a ficar "suspenso”, em um fazer abismal, que o faz
invejar aqueles que escreveram um livro e chegaram a seu final. Mas sem

perder de vista que dizer é simplesmente ndo dizer:

Como ha quem trabalhe de tédio, escrevo, por vezes, de nao
ter que dizer. O devaneio, em que naturalmente se perde
guem ndo pensa, perco-me eu nele por escrito, pois sei
sonhar em prosa. E hd muito sentimento sincero, muita
emocdo legitima que tiro de ndo estar sentindo. (SOARES,
1994, p.223).

Essa palavra que né&o diz o que realmente deveria, palavra-
fracasso, foi observada por Wittgenstein (2001) que discute a relacao
entre a palavra e o fato verificavel, uma vez que, na verdade, 0 mesmo
pode ser criacdo da propria palavra. Em seu Tractatus logico-
philosophicus, esse filosofo questiona se a fala ndo seria somente
palavras sobre palavras e afirma alguns segmentos que seriam
impossiveis de serem exprimidos, tais como 0s misticos. Tal como
Shakespeare (1996), ele conclui que, afora alguns segmentos da

realidade, o resto € siléncio e ndo pode ser abordado pela palavra.
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2.3.3 O SILENCIO NAO E NAO. QU E.

E por fim: o siléncio ndo € ndo. Ou é. A palavra siléncio ressoa aos
ouvidos do leitor como uma né&o-palavra, ou como o avesso da palavra.
Entretanto, tal como Fernando Pessoa evidencia em seu livro, o siléncio é
0 espago impreciso entre 0 sim e 0 ndo, é o transitorio, travessia do ser
como em Guimardes Rosa®, ou o quase das palavras, metaforizado pelo
limbo, em Carlos Drummond de Andrade®.

Se a fala € naturalmente assertiva, como Barthes afirma em Aula
(1992)%, a idéia de que o siléncio seria naturalmente negativo torna-se
tentadora, mas ai estariamos implicados no pensamento de que sO ha
dois lados a serem considerados.

N&o sendo ndo, o siléncio pessoano certamente também nédo é o
nao-dito. O nao-dito pressupde um dizer que ou nao se realizou por falta
de meios ou desejo de concretizacdo, ou, e talvez principalmente, por ter
sido interditado. O nao-dito, de uma certa maneira, representa o dito, ja
que € sabido que a voz calada violentamente é gritante.

Em sua obra As formas do siléncio, Eni Orlandi (1995) aponta para
dois tipos de siléncio: 1) em primeiro lugar, o "siléncio fundante", que
atravessa as palavras, indica-lhes sentidos e afirma que o que se diz
nunca se diz realmente (categoria essa mais proxima do siléncio
pessoano que aqui pretendemos demonstrar); 2) por outro lado, essa
autora aponta para o silenciamento, que representa um "por em siléncio",

ou seja, silenciar um sentido confluindo para o ndo-dito. Relacionado a

2L E aqui nos lembramos do conto roseano "A terceira margem do rio" que apresenta
uma terceira via para as dicotomias do signo.

?2 Referimo-nos a seu texto "Procura da poesia”.

23 Segundo Barthes (1992, p.14):
Assim que ela é proferida, mesmo que na intimidade mais profunda do sujeito, a lingua entra a servigo de
um poder. Nela, infalivelmente, duas rubricas se delineiam: a autoridade da assercdo, o gregarismo da
repeticdo. Por um lado, a lingua é imediatamente assertiva: a negagdo, a divida, a possibilidade, a
suspensédo de julgamento, requerem operadores particulares que séo eles proprios retomados num jogo
de mascaras linguageiras; o que os linguistas chamam de modalidade nunca é mais do que o suplemento

da lingua, aquilo através de que, como uma suplica, tento dobrar seu poder implacavel de constatacgéo.
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uma politica do sentido, o silenciamento submete-se ao "poder-dizer". Ao
dizer, apagam-se 0s outros sentidos que ndo sdo desejaveis nessa
situacao discursiva.

Outro autor que relaciona o siléncio com o nao-dito € Mendonca
(1974, p. 62), ao analisar o quanto a linguagem se realiza como poder

dizer:

A coisa para uma linguagem nao é a coisa real, mas o real
gue a permite articular-se, sua mofonologia. Logo existem
palavras que podem ser pronunciadas e palavras que néo
podem sé-lo. A linguagem considera o fincar-se além de seu
espago como o se pdr num conjunto vazio. Ela impbe o
siléncio do calar para os que ndo habitam sua verdade. Ela
impde sua Gtica. A partir dela, que toma seu centro como
marco, se estabelece o dito. Em relagéo a ela o que ele nédo
abrange configura-se como néo-dito. Nao-dito em hipétese
alguma significa ndo-falado. Trata-se de um mecanismo de
defesa verbal desta linguagem dita, com ele ela exclui o que
ndo pode pronunciar. O que esta além dele, de sua marca, 0
gue ele ndao contamina, torna-se um espaco vazio.

Nessas circunstancias, a palavra propriamente dita acaba por se
formular de maneira inexpressiva, vazia de sentido, uma vez que sua
significancia perdeu-se no que néo foi dito. Aqui se geram mecanismos de
silenciamento que colocam a palavra a servico de uma arquitetura do
poder, e o siléncio torna-se justamente o0 avesso dessa palavra.

Wolfgang Iser (1979), além de ponderar que o nao-dito é a
condicdo para o texto dizer o que diz, afirma a transcendéncia da fic¢ao
sobre a realidade, uma vez que denuncia o quanto a realidade é
insuficiente.

O siléncio preconizado por Pessoa no Livro do desassossego, por
sua vez, nao esta limitado pelo dito (o outro lado do néo-dito), mas, longe
dessa concepcéao dual herdada pelo estruturalismo, existe em si mesmo,
como lugar de movimento dos sentidos e de todas as possibilidades,
sendo e ndo sendo ao mesmo tempo.

Sem ser o outro lado da moeda da palavra, ele acaba por se tornar

seu centro vital, uma vez que lhe impregna de movimento. N&do vemos o
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siléncio de Pessoa como nédo-possibilidade, mas sim como multiplicidade
de possibilidades.

Em Fernando Pessoa, o siléncio € uma terceira via ao sim e ao ndo
da fala. E e ndo é. Ndo é e é. E momento de suspens&o. Encontramos um
didlogo ai com o conceito de neutro de Barthes, que retomard suas
reflexdes sobre a "escritura”, objeto de estudo do critico francés durante
grande parte de sua Ultima obra. E € nessa dire¢do que concebemos
uma teoria de siléncio no livro de Fernando Pessoa e para onde nossas

reflex6es dirigir-se-do no préximo capitulo.
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3. O LIVRO-ESCRITURA

J'écrivais des silences,
des nuits, je notais
l'inexprimable,je fixais
des vertiges.
(RIMBAUD)

3.1 A NOCAO DE ESCRITURA EM BARTHES

Nas concepc¢des barthesianas de escritura vamos encontrar o
dialogo mais pertinente com a "estética do siléncio” apresentada no Livro
do desassossego. Para Leyla Perrone-Moisés (1988b), os estudos sobre
a escritura inaugurariam na obra barthesiana uma nova fase: o0 ensaista,
que anteriormente ja tinha se dedicado a mitologia e semiologia agora se
tornava um critico-escritor, que diante do impasse entre se sujeitar a um
método, por uma aptiddo ao rigor, percebe que a ciéncia dos signos é
insuficiente, e dedica-se a idéia de des-construir os sentidos Unicos.
Através da nogdo de "escritura”, a literatura torna-se acessivel somente
através da producdo de um outro texto, num processo de significancia
aberta.

Para essa critica, a escritura é uma questéo de enunciacio (PERRONE-
MOISES, 1978, p.35) e é esse 0 ponto em comum que permanecera na
evolucédo do termo, uma vez que ela serve a dois senhores: ao mesmo
tempo que diz a histéria, volta-se a si mesma, sem ser instrumental e
comunicativa:

A escritura parece constituida para dizer algo, mas ela so é
feita para dizer ela mesma. Escrever € um ato intransitivo.

Assim sendo, a escritura "inaugura uma ambigiidade”, pois
mesmo quando ela afirma, ndo faz mais do que interrogar.
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Sua "verdade" ndo € uma adequacdo a um referente exterior,
mas o fruto de sua propria organizacao, resposta provisoria da
linguagem a uma pergunta sempre aberta. (PERRONE-
MOISES, 1978, p. 38).

Assim, sendo uma "desfuncionalizacdo" da linguagem, a escritura a
explora em seus pontos de resisténcias, naquilo que a lingua nédo atinge.
Ao considerar a linguagem ndo um instrumento do homem, mas
componente constitutivo do mesmo, Barthes imprime a idéia de que ela
deve ser olhada por ela mesma e a escritura, com seu olhar auto-reflexivo
"é a pratica que melhor permite o autoconhecimento e a autocritica da
linguagem, assim como sua abertura ao ainda nao dito". (PERRONE-
MOISES, 1988b, p.14).

O termo "escritura” foi introduzido na teoria do escritor francés em
1953, em Le degré zéro de I'écriture, sendo definido, naquele momento,
como uma realidade formal que se encontra entre a lingua e o estilo, mas
que independe de ambos. Este, que seria o primeiro livro lancado por
Barthes, apresenta a escritura como a "moral da forma", pois ela diz a
histéria e diz a literatura, voltando-se para o0 mundo e para si mesma, ao
mesmo tempo, mas de forma "endurecida”, autarquica, que a difere da
instrumentalidade da fala. JA4 aqui, escritura esta identificada com o
conceito de literatura, apesar de Barthes apontar para outras
possibilidades nao-literérias para a realizacdo da mesma. Na literatura,
porém, a escritura encontraria todos os elementos férteis para a
realizacdo de seu carater de mobilidade.

Barthes acentua o fato de que esse olhar ensimesmado da
literatura, caracteristica que a torna objeto de si mesma, tem inicio em
Flaubert e sua coroacdo em Mallarmé, através da destruicdo da
linguagem: "sabe-se que todo o esfor¢co de Mallarmé teve em mira uma
destruicdo da linguagem, de que a Literatura, de algum modo, ndo seria
mais do que o cadaver'. (BARTHES, 2000, p. 6). Pela reflexdo
barthesiana, a escrita atravessa o0s seguintes graus: 1.°) objeto de um

olhar em Chauteabriand; 2.°) objeto de um fazer em Flaubert; 3.°) objeto
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de um homicidio em Mallarmé; 4.°) o Ultimo grau: a auséncia, que geraria
as escritas neutras chamadas por Barthes de "o grau zero da escrita".
Assim, o "grau zero da escrita" €, para Barthes (2000, p.7), a

auséncia de todo signo,

propondo enfim o cumprimento desse sonho 6rfico: um
escritor sem Literatura. A escrita branca, a de Camus, a de
Blanchot ou de Cayrol por exemplo, ou a escrita falada de
Queneau, € o ultimo episédio de uma Paixdo da escrita, que

segue passo a passo o dilacerar-se da consciéncia burguesa.

A escrita no grau zero seria a escrita do terceiro termo de uma
polaridade, a escrita do meio, a escrita neutra, feita da auséncia total,
aquilo que Barthes denominara como "escrita inocente" (2000, p.68-69).
Ela representa um "estilo de auséncia"”, imerso em um estado neutro da
forma, em que a literatura abdica de suas caracteristicas sociais ou
miticas.

Barthes afirma que essa escrita neutra apresentaria uma
instrumentalidade, ndo a servico de uma ideologia triunfante, mas como
um siléncio, desvinculada da Historia e entregue a problemética humana
do vazio, e faria do escritor um homem de bem. Adiante, no entanto,
Barthes atenta para o fato de que toda escrita branca é infiel, e os
automatismos substituiriam a liberdade. Essencialmente movimento, a
escrita tem apenas momentos "neutros”, mas logo se reinicia no lugar da
linguagem indefinida. O grau zero da escrita é, portanto, um instante de
pureza da linguagem.

Para chegar ao conceito de escritura, Barthes divaga antes sobre
as nocoes de "estilo" e "fala”. O primeiro é "propriamente um fenémeno de
ordem germinativa, é a transmutacdo de um Humor". (BARTHES, 2000,
p.12). Imerso em uma dimenséao vertical, o estilo € uma metéfora e nunca
mais do que isso, é sempre um segredo, esta aprisionado a opacidade da
pessoa, as lembrancas que a estruturam. Estilo é corpo, € estagnacao da

matéria desejante. A fala, por sua vez, é funcional, vive em uma estrutura
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horizontal, onde seus segredos se confundem com suas palavras: "na fala
tudo é oferecido, destinado a uma usura imediata, e o verbo, o siléncio e
o movimento de ambos sao precipitados a um sentido abolido: € uma
transferéncia sem rastro e sem atraso". (BARTHES, 2000, p.12). O
siléncio na fala desvenda-se na velocidade da mesma; o estilo, porém,

significa naquilo que fica alheio ao dito, préximo da magia:

pois 0 que se mantém ereto e profundo no estilo, reunido dura
ou suavemente em suas figuras, sdo os fragmentos de uma
realidade absolutamente estranha a linguagem. O milagre
dessa transmutacdo faz do estilo uma espécie de operacao
supraliteraria, que carrega o homem até o limiar do poder e da
magia. Por sua origem biologica, o estilo se situa fora da arte,
isto é, fora do pacto que liga o escritor a sociedade.
(BARTHES, 2000, p. 12).

A escritura, que nasce entre a fala e o estilo, é a
desfuncionalizacdo da linguagem, ndo exerce uma funcdo na mesma,
concebe a mesma ndo como "uso”, mas como resisténcia a ser vencida
para ir além de suas significacdes e funcodes.

Mas a nocdo de escritura, por si s6 movel, também na obra
barthesiana vai tomando outros contornos, expandindo seus limites. Se
em O grau zero da escrita 0 conceito de escritura ja possuia a idéia de
neutralidade, ela vai caminhar para uma idéia de "entre", "escrita do
meio", que sera reiterada em O prazer do texto, em uma viséo "erotica" do
texto, quando Barthes situa a escritura como uma fenda entre duas
margens. Aqui, a escritura seria ciéncia das fruices, um objeto desejante
gue esta localizado no in-dizivel e no que ficou inter-dito, no entre dos
dizeres, tornando-se desejo e, tal como as reflexbes de Lacan, ronda no
desejo a auséncia. A escritura-desejo é in-dizivel, e vive no espaco do
inter-dito. O siléncio, entdo, fica novamente a espreita do conceito de
escritura barthesiano.

Para Barthes, nunca essa escritura-desejo foi mais intensa ao
leitor, uma vez que a fenda entre as duas margens da linguagem esta

cada vez mais nitida, e a0 mesmo tempo, mais ténue. A literatura
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contemporanea €, entéo, a literatura da fruicdo. O grande desafio do autor
seria manter a mimese da linguagem, fonte de enorme prazer, ambigua
"até a raiz", sem que tenda a "boa consciéncia" e a parddia. Assim, as
obras da modernidade poderiam ser avaliadas pela duplicidade, pois
apresentam sempre duas margens: mas o que importa mesmo é a fenda

no momento da fruicao:

O lugar mais erético de um corpo ndo é la onde o vestuério se
entreabre? Na perversao (que é o regime do prazer textual)
ndo ha "zonas erogenas" (expressdo alids bastante
importuna); € a intermiténcia, como o disse muito bem a
psicanalise, que é erdtica: a da pele que cintila entre duas
pecas (as calcas e a malha), entre duas bordas (a camisa
entreaberta, a luva e a manga); é essa cintilagcdo mesma que
seduz, ou ainda: a encenacdo de um aparecimento-
desaparecimento. (BARTHES, 1996, p.16).

Essa idéia de inter-dito, de um dizer entre, serd& uma das
pressuposicdes mais reiteradas na discussao da escritura em Barthes. Se
em O grau zero da escrita (ano), ela € um "entre" porque se encontra no
espaco entre a fala e o estilo, ou seja, nho espaco intersticial entre o outro
e 0 eu, em Roland Barthes por Roland Barthes (2003b), ela sera
caracterizada como "sentido-arrepio”, fluido e mével, que a configurara
como suspensdo e indefinicdo, afastando-as de qualquer dogma. Esse
"entre” é visto por Marcio Renato Pinheiro da Silva, em "Escritura,
'Representacdo’: Desejo" (2004), como um triplice lugar: a representacao,
a proporcao entre escritura e representacéo e a escritura critico-teorica, o
que a levaria a capacidade de "engendrar um processo de significacao
(praticamente) inesgotavel".

Nas reflexdes sobre o neutro, em uma publicacdo postuma de um
curso apresentado no College de France, em 1978, na cadeira de
Semiologia Literaria, Barthes (2003a, p.108) reitera essa idéia intervalar
da escritura, pressupondo a escritura como um espago neutro, uma vez

gue tende a, mas nédo afirma e seu tempo € o ainda nao:
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[...] momento em que, na indiferenciag&o original, comecam a
desenhar-se, tom sobre tom, as primeiras diferencas:
madrugada; espaco daltdnico (o daltbnico ndo consegue opor
vermelho e verde, mas distingue areas de luminosidade,
intensidade diferente); cf. silere: rebento, ovo ainda né&o
eclodido: antes do sentido.

O neutro seria o "furta-cor", o que muda sutilmente de aspecto, talvez de
sentido, segundo a inclinagdo do olhar do sujeito. (BARTHES, 2003a, p. 109). O
Neutro € o indistinto, a margem da linguagem, e pensar o neutro seria
pensar a ndo-linguagem, o "impredicavel®, como sintetiza Barthes. O
Neutro € o entre da linguagem, lugar intermediario de travessia.
Linguageme-siléncio, siléncio da linguagem.

A escritura barthesiana tera sempre esse carater mobil,
escorregadio, em oposi¢ao ao autoritarismo da fala. Nesse sentido, esse
conceito ndo somente se coloca além da apreensao dos significados, uma
vez que seu carater inconstante o reinventa a cada momento, como se
torna "revolucionario”, quando se coloca contra o autoritarismo do logos.
Essa face subversiva da escritura aparece principalmente em O rumor da
lingua (1988), livro que a examina de maneira agbnica em relagdo ao
discurso cientifico. Em Aula (1992), essa caracterizacao ampliar-se-a para
uma esfera maior. a escritura passa a opor-se ao autoritarismo de
qualquer fala. A fala aprisiona, a escritura é liberdade porque se encontra
fora da linguagem.

As reflexdes de Barthes sobre esse assunto passardo por uma
evolucdo: se no primeiro momento, em O grau zero da escrita, 0 critico
francés define o conceito como "auséncia de todo o signo",
apresentando-o como o0 "estilo da auséncia" cuja instrumentalidade
encontrar-se-ia na problematica do vazio, em O neutro, essa discussao é
retomada de maneira oposta. Ao definir o siléncio-silere em
contraposi¢cao ao siléncio-tacere, Barthes percebe o primeiro como um
signo que se recupera em sua auséncia. Em outras palavras: ao desfazer-
se de seu carater signico, o signo naturalmente se torna outro signo.

Assim, a auséncia, tanto na concepcao da escritura, quanto na idéia do
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siléncio afasta-se do vazio, tornando-se, justamente no movimento

contrario, extremamente fecunda.

Signo da auséncia, a escritura, entdo, aproxima-se da concepcéao
de siléncio aqui investigada ao se apresentar como lugar do inexprimivel,

e a obra de Barthes acaba por configurar alguns tracos dessa "in-
significancia”, lembrando um termo de Kristeva, que se estabelece no
nao dizer.

Em Roland Barthes por Roland Barthes (2003b), esse critico-
escritor, em uma espécie de "diario" que, tal como o Livro do
desassossego, acaba por se converter em um testemunho filosofico-
reflexivo sobre sua obra, ira historiar suas reflexdes sobre essa auséncia-
presenca: tal atividade comeca em O grau zero da escrita, quando o
autor se preocupa hdao com um "pré-sentido”, mas com um "pés-sentido”.
Dentro dessa linha de reflexdo, acaba por questionar o sentido do
siléncio, que ndo seria o sentido da palavra, da frase, mas o sentido-
corpo, sentido-arrepio, arrepio do sentido, ou seja, um sentido que nao se

deixa "pegar"”, um sentido fluido:

[...] um imenso e perpétuo rumorejo anima sentidos inUmeros
gue explodem, crepitam, fulguram, sem nunca tomar a forma
definitva de um signo tristemente sobrecarregado de
significado: tema feliz e impossivel, pois esse sentido
idealmente trémulo se vé impiedosamente recuperado por um
sentido soélido (o da Doxa) ou por um sentido nulo (o das
misticas de libertagéo).

Formas desse arrepio: o Texto, a significAncia, e
talvez: o Neutro. (BARTHES, 2003b, p. 113).

O sentido flamejante e inapreensivel estd bem de acordo com
nossas reflexdes pessoanas a respeito de sua "estética do siléncio".

Barthes volta as reflexdes sobre o siléncio propriamente dito em O Neutro.
Para Barthes (2003a, p. 16), o neutro é "tudo o que burla o paradigma",
sendo que paradigma seria "a oposicédo de dois termos virtuais dos quais

atualizo um, para falar, para produzir sentido". Assim, o sentido estaria
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calcado no conflito, do qual o neutro se esquiva. O neutro é o terceiro
termo, "o tertium". Tal como o siléncio, ndo é o ser nem o0 ndo ser, Como
mostramos anteriormente. O neutro € intenso, foge a neutralidade a ponto
de ser também desejo. O desejo do neutro € o desejo de: 1) suspensao
de lei; 2) suspensao do narcisismo, ou seja, dissolver sua prépria
imagem.

Dentre as configuragdes do neutro, como a fadiga, a delicadeza, a
afirmacdo, a cdlera, a consciéncia, Barthes enumera o siléncio. Vejamos
como ele discorre a respeito dessa instancia que estamos tentando
configurar nesta tese.

A principio, Barthes distingue calar de silenciar. Calar (tacere) seria
o siléncio verbal enquanto silenciar (silere) representaria a tranquilidade
ou auséncia de ruido, o inicio, ou como Barthes (2003a, p. 49) diz
metaforicamente, "uma espécie de virgindade intemporal das coisas,
antes de nascerem ou depois de desaparecerem". Tacere, entdo, opor-
se-ia a silere, pois o0 primeiro representa o siléncio da fala enquanto o que
Ihe segue, o siléncio da natureza e da divindade. Na lingua francesa, no
entanto, acabam por se tornar sindbnimos, e opostos acabam por se unir e
completar. Dissolve-se o ser da palavra: neutro barthesiano.

Nessa obra, Barthes analisa dois modos de tacere: 1) o calar-se
como tatica mundana, recomendado moralmente, considerado por esse
autor como "siléncio exterior". Para Barthes esse siléncio & "“falador" ou
"falante” e se encontra na esfera do "implicito", visto como crime nas
sociedades totalitarias, uma vez que representa o pensamento que
escapa ao poder. O tacere seria, entdo, uma fala delicada; 2) o segundo
modo de tacere se da como obrigacdo de uma "moral" interior - é 0
siléncio do cético, uma postura niilista. Barthes adverte que esse siléncio
ndo é um siléncio "da boca", mas do pensamento e da razdo, uma recusa
da fala dogmatica. Esse segundo modo de tacere tem também um reflexo

na tagarelice, uma vez que ai 0 excesso desarticula a fala. Se falar é um
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direito advindo de uma licenca do poder, o neutro seria o direito a calar-se
para Barthes.
O silere, no entanto, € tomado por Barthes como signo, tal como na

musica, em que a auséncia de som é tao significativa quanto o proprio:

Encontramos aqui um processo que me impressionou ja em O
grau zero da escrita e que a partir de entdo se tornou idéia
fixa: o que é produzido contra os signos, fora dos signos, o
que é produzido expressamente para ndo ser signo € bem
depressa recuperado como signo. E o que ocorre com o
siléncio: quer-se responder ao dogmatismo (sistema pesado
de signos) com alguma coisa que burle os signos: o siléncio.
Mas o proprio siléncio assume a forma de imagem, de postura
mais ou menos estoica, "sabia", herdica ou sibilina: é uma
pose — fatalidade do signo: ele € mais forte que o individuo.
(BARTHES, 2003a, p. 58).

Em seqiiéncia a suas reflexdes, Barthes aponta para duas direcdes
metodoldgicas: 1) o siléncio como significante de um significado pleno,
como na tigela de esmolas dos monges budistas, remetendo a um
significado dissociado que poderia ser: a) de solicitagdo e b) de
soberania; 2) O siléncio num paradigma "ampliado”, paradigmatico e
sintagmatico concomitantemente. Aqui ele emerge num paradoxo, e soO se
torna signo quando acompanhado de uma fala. Ele seria, no entanto, a
arma que desmontaria os conflitos da fala (paradigmas) para consolidar-
se como signo (paradigma). O Neutro, que se confronta com o0s
paradigmas, vai neutralizar o siléncio como signo e assim restituir ao
mesmo a idéia de terceira via.

O siléncio interior seria a zona-limite da experiéncia humana, em
gue o sujeito se anula como tal. Barthes cita o siléncio integral do Tao,
ndo mais tacere mas silere uma vez que o homem se dispersa na
natureza e se torna um ruido da mesma. Assim, Barthes aponta para dois
siléncios: o bom siléncio, de fonte do saber do absoluto inefavel; e o0 mau
siléncio, oposto ao discurso que é a verdade.

Diante dessas colocacdes, podemos verificar nesse critico algumas

discussbes que podem nos levar a uma maior inferéncia em relacdo aos
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estudos pessoanos sobre o assunto, e cabe-nos agora realizar o

confronto dessa teoria com os fragmentos de Soares e Guedes.

3.2 O SILENCIO-ESCRITURA EM FERNANDO PESSOA

O conceito de escritura barthesiano abraca a "estética do siléncio”
no Livro do desassossego através de sua discussdo de um discurso
neutro que se auto-referencia constantemente e que insere em si a
convivéncia de elementos diametralmente opostos, com sua configuracao
nao-estatica.

Se, como mostramos anteriormente, o Livro do desassossego é
uma obra inconstante em todos 0s sentidos, imersa em um "estar-sendo”,
a nocdo de escritura leva Barthes a afirmar que a literatura € uma
"trapaca” da lingua, e esse carater de resisténcia ao autoritarismo da fala
se faz no sentido de torna-la inapreensivel, desvelando seu carater de
"arrepio”, ou seja, um texto inapreensivel, que s6 se deixa vislumbrar, ou,
como cita Barthes em Critica e verdade (1999, p. 22), que busca

inexprimir o expressivo:

Ouve-se freqlientemente dizer que a arte tem por encargo
exprimir o inexprimivel: € o contrario que se deve dizer (sem
nenhum inten¢éo de paradoxo): toda a tarefa da arte é inexprimir
0 exprimivel, retirar da lingua do mundo, que é a pobre e
poderosa lingua das paixdes, uma outra fala, uma fala exata.

Essa dimensdo de "in-expressdo" da literatura, ou seja, uma
expressao que se da dentro de si mesma e ndo para fora, esta marcada
tanto no conceito de escritura barthesiana quanto na "estética do siléncio”
pessoano. Sendo assim, buscando observar a escritura-siléncio ou o
siléncio-escritura no livro de Soares e Guedes, propomo-nos levantar
alguns pontos do dialogo entre Pessoa e Barthes. Acreditamos que o

Livro do desassossego acaba por realizar em seu fazer de literatura



108

provocadora alguns passos da escritura barthesiana e que podemos
analisar esses movimentos através de alguns questionamentos que
concebemos como essenciais para a conceituacdo de escritura, como
pretendemos discorrer a partir de agora. Assim, através da discusséo do
siléncio, passamos da conceituacdo de escritura barthesiana para a visao

da escritura pessoana, e voltamos ao siléncio de ambos.

3.2.1 O SILENCIO E INTERVALO

Como observamos no item anterior, o conceito de escritura
barthesiano é fundamentalmente marcado pela idéia de entremeio, ja que
a mesma se encontra a margem de definicbes, doxas e exatiddes, mas
apresenta um carater de fruicdo, desejo e mobilidade. Também a idéia de
siléncio no Livro do desassossego perpassa por esse estar-entre ou, de
acordo com uma das metaforas mais reiterada na obra em prosa e
poética pessoana, pelo intervalo. Exemplo da escritura neutra
barthesiana, o "diario" metafisico de Guedes e Soares €, em sua
composicao, principalmente um livro-intervalo, e € nesse entre-ser que
atinge sua plenitude de realizacéo.

Podemos ir além nessa reflexdo: o intervalo € o espago natural
onde o siléncio habita. Essa relacdo entre intervalo/siléncio foi observada
por varios autores, que destacam principalmente o fato de: 1) o siléncio-
intervalo ser agente de significacdo da palavra; e 2) o intervalo apresentar

uma idéia de suspensao e evocagao que se reitera no siléncio.
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Como agente da significacdo da palavra, podemos recorrer
primeiramente a teoria do siléncio-fundante de Eni Orlandi (1995), que
ndo so6 afirma o siléncio no entre, mas esclarece que ele atravessa as
palavras, por ser o elemento significante por esséncia. A idéia de siléncio
como elemento constitutivo da significacdo leva a autora a comentar uma
"incompletude” de sentido inerente a linguagem. Buscar essa completude
levaria a auséncia do siléncio e conseqliientemente a falta de sentido pelo
"muito cheio”. O siléncio fundante, entdo, para Orlandi (1995, p. 72), é
condicdo a priori para o estabelecimento da significacdo: "Ai est4,
acreditamos, um dos aspectos da polissemia: mais se diz, mais o siléncio
se instala, mais os sentidos se tornam possiveis e mais se tem ainda a
dizer".

As reflexbes de Gilberto Mendongca Teles (1989) também
caminham por essa linha de pensamento. Esse autor afirma que o siléncio
€ portador de sentidos ditos e néo ditos da linguagem. No poema
"Fronteira”, de sua autoria, o poeta-critico teoriza essa idéia de siléncio,
colocando-o0 no "entre", o mesmo intervalo no qual Fernando Pessoa
instaurou 0os meandros de sua concepgcao poética nas varias passagens

de sua obra:

Esse que se pretende
entre o eterno e o humano
e gue existe no centro

da forma se engendrando.?*

Esse "entre", para Teles (1989, p.14), estd situado no lugar da
figura, no espaco poético que perambula pelo significante e significado e
que ele distingue como o "lugar do discurso literario". O siléncio, entéo,
passa a vigorar como recurso retérico da literatura, o que nos leva para a

"Retdrica do siléncio”, nome do livro de Teles e termo usado por

* TELES, 1989, p. 13.
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G.Genette (1972), para explicar a tendéncia da obra literaria a reticéncia e
ambiguidade - "retérica do siléncio" porque o valor das figuras ndo esta
contido nas palavras, pois 0 sentido das mesmas acaba por prescindir do
desvio, indo bem além do que elas verbalizam.

A arte faz da linguagem um "lugar de incerteza e de interrogacao"
(GENETTE, 1972, p.195); sendo sugestiva, ela descreve mas nao impde
significagbes, antes, através daquilo que Genette chama de "evaséo
semantica” (p.195), apresenta como dado certo e fixo um "sentido
trémulo” (p.195). A literatura € o lugar, entdo, da "incerteza dos signos"
(p-195), e ndo da nomeacao e da significacao.

Para esse autor, o uso dos recursos retoricos na literatura levaria a
uma relacdo fugidia entre sensacdo de apreensdo e figura dada: ao
utilizar a figura, o autor automaticamente conduz o leitor para o campo da
ndo-palavra, uma vez que a validacdo desse jogo retdrico se encontra
justamente no desvio da palavra, dependendo do modo como é
considerada pelo leitor: "o valor de uma figura ndo € dado pelas palavras
que a compdem, pois ela depende de um desvio entre essas palavras e
as que o leitor, mentalmente, percebe além delas, 'num perpétuo ir além
da coisa escrita' ". (GENETTE, 1972, p. 207).

A metéafora seria 0 equivalente a experiéncia da memoria
involuntaria, uma vez que aproxima duas sensacdes vividas em tempos
diferentes, apreendendo aquilo que Genette chamara de o "milagre de
uma analogia", sendo, porém, vantajosa em relacao a reminiscéncia, uma
vez que "esta € uma contemplacdo fugitiva da eternidade, enquanto
aguela se beneficia da perenidade da obra de arte ". (GENETTE, 1972, p.
42). Também se pode falar do siléncio, dentro da retérica, como um tépoi
do inexprimivel, primeiro ao apresentar somente um pouco do que se quer
dizer, uma vez que o dito torna-se insuficiente, e o que se quer dizer é
inexprimivel; depois como expressao do que ndo se sabe ou ndo se pode

dizer.
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Mas ndo € sO a metafora que estabelece a auséncia como seu
elemento constitutivo. A retérica vai apresentar o siléncio nas figuras de
suspensao e evocacao. A figurae per detractionem seria uma 0Omissao
intencionada na percursio (enumeracao de objetos) e na praeteritio, e
uma omissao afetiva na reticentia, sendo que na ultima o efeito retérico se
manifestaria de maneira mais pontual, jA que intencdo e emocédo
caminham juntas nessa ultima figura. Teles (1989, p.15) considera a
reticentia um signo semiolégico, "uma vez que aponta para a linguagem
verbal, para a sua interrupcédo e, ao mesmo tempo, para a linguagem néo-
verbal, para o espacgo/tempo em que o verbal se faz auséncia". Da familia
da reticentia, teriamos a pretericdo, o suspense, a litote?®, a elipse®®, a
silepse, o zeugma, o siléncio (a assemia absoluta) e a reticéncia
propriamente dita. Na nossa opinido, tanto a reticéncia quanto a metéafora
marcam em sua estrutura interna a idéia de intervalo, uma vez que a
primeira implica uma idéia de suspenséo que nos levaria imediatamente a
um entre, enquanto na segunda, o confronto de dois elementos
simultaneos aponta para essa imagem de configuracdo no entre.

Podemos afirmar que no Livro do desassossego o intervalo acaba
por se tornar uma figura também, pois ele se torna mais do que objeto de
uma reflexdo, mas também um procedimento retdrico para indicar a idéia
de suspensédo e vazio. Cabe notar que, tal como o neutro barthesiano,
essa “figura"” ndo é indiferente e passiva, mas passional e eloguente.
Vejamos como iSSo ocorre nessa obra.

No "diario" metafisico de Guedes e Soares, a escrita, tal como a
discussdo metafisica encerrada nela, esta suspensa, imersa no “quase”,
na “véspera”: "Penso se tudo na vida ndo sera a degeneracao de tudo. O

ser ndo serd uma aproximagdo - umas vésperas ou uns arredores".

® Em 1970, o grupo de Liége, em Retérica geral, d& continuidade a esses estudos ao
afirmar que a litote atinge o siléncio ao dizer sem dizer.

%6 para Barthes (2003a), a elipse representa a liberdade da linguagem, desmedida e
perturbadora.
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(SOARES, 1994, p. 99). Essa expressao intervalar de uma vida que se da
nas margens encontra-se tanto na expressdo significante, quanto na
teméatica: algumas frases ndo se completam, outras ndo se iniciam, e da
mesma forma, alguns trechos ficam dissolvidos no recorte brusco, em um
procedimento de estranhamento e violéncia. A unidade estrutural
encontra-se exatamente no fato de néo ser possivel encontrar uma légica
nos procedimentos, e ndo had uma montagem final: "A minha vida,
tragédia caida sob a pateada dos anjos e de que s6 o primeiro acto se
representou”. (GUEDES, 1994, p. 202).

A idéia de intervalo difunde-se por todos os dois volumes do Livro
do desassossego: "entredespertos”, os narradores se colocam em um
estado entre o sono e a consciéncia, no qual as sensacfes tentam se
concretizar no pensamento abstrato através de imagens oniricas que se
entrecruzam, formando textos intervalares. Podemos afirmar que o
intervalo-siléncio desse livro se da na tentativa de buscar uma expressao
das sensac0Oes, ou seja, tornar alheio o elemento subjetivo, eterno dilema
dos autores, em geral, mas que, em Fernando Pessoa, produz um dilema
no momento em que nao apresenta ao leitor o produto finalizado desse
exercicio, mas o exercicio de realizacdo propriamente dito. Assim, ndo é a
palavra literaria pronta e realizada que o Livro do desassossego nos
oferece, mas € o processo da mesma, 0 momento anterior de sua
configuracdo, ou seja, o caos-inicial, o siléncio-origem.

Consideremos, primeiramente, a questdo do estado "entre" dos
narradores desse "diario". Tanto Vicente Guedes quanto Bernardo Soares
encontram-se em um estado de vigilia entre 0 sono e a consciéncia, 0 que
daria a escrita um tom impreciso e inapreensivel, de dissonancias, como
podemos verificar claramente, por exemplo, no fragmento "Na floresta do
alheamento™: "Sei que despertei e que ainda durmo”. (GUEDES, 1994, p.
31). Esse estado entre consciéncia e inconsciéncia é analisado pelo
critico Benedito Nunes (1986), que comenta que o Livro do desassossego

apresentaria um narrador entre a consciéncia do ser e o ser da
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consciéncia. Também José Gil (s/d, p. 21-23), em uma obra que analisa
filosoficamente as sensagfes em Bernardo Soares, afirma que este
prosador, ao agregar em si 0s varios Pessoas, vive em uma constante
situacao de experimentacdo, de movimento entre os varios mundos, 0 que
o levaria ao desassossego:
Dedicando-se a explorar os espacos intersticiais (que se
definem pela disjuncdo: nem vigilia nem sono, nem isto nem
aquilo, ndo se instala num estado neutro imdével, pois os
estados experimentais de desassossego caracterizam-se em
parte pela sua instabilidade interna: o desassossego é esse

movimento de uma singularidade que, ndo estando ligada a
nada, est4 a entrar em devir.

Ja Maria Heloisa Martins Dias (1984, p.63) afirma que a metafora
da transitoriedade, o "signo da passagem" apresenta um sujeito que nao
se fixa e que se desprende de qualquer lugar fixo, movimentando-se, o
que é estar a caminho, estar indo. Assim, ela tenta rastrear o que € esse
"estar entre":

Uma outra forma de figurar a passagem é o estar "entre". O
espaco intermédio, o intervalo entre ser e ndo ser, entre sentir
e pensar, entre o0 saber e o ndo saber, entre o que foi e 0 que
€, entre o Eu e os Outros Eus, entre o interior e o exterior,
entre o pensar e o dizer - todo esse espago suspenso em que

pairam realidades contrarias € o que o Poeta elege para se
projetar.

O ser-sujeito e o ser-livro que ele estd compondo configura-se,

dessa forma, no estar sendo.

Incerto e "sentiente" (sentindo e consciente?) (SOARES, 1994,
p.246), o desassossego desses heteroautores localiza-se "entre margens”
(GUEDES, 1994, p. 222). Esse transito entre inconsciéncia-consciéncia
vai atingir ndo somente as especulacdes teméaticas desse "diario”, mas
também a estrutura linglistica do texto, como podemos entrever no

fragmento chamado "Via Lactea™:

...com meneios de frase de uma espiritualidade venenosa...
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..rituais de pdarpura rota, cerimoniais misteriosos de ritos
contemporaneos de ninguém.?’

...sequestradas sensac¢des sentidas noutro corpo que o fisico,
mas corpo e fisico a seu modo, intervalando subtilezas entre
complexo e simples...

...lagoas onde paira, pellcida, uma intuicdo de ouro fosco,
tenuemente despida de se ter alguma vez realizado, e sem
davida por coleantes requintes, lirio entre ma&os muito
brancas...

...pactos entre o torpor e a angustia verde-negros, tépidos a
vista, cansados entre sentinelas de tédio...

...nacar de inateis consequéncias, alabastro de frequentes
maceracdes - ouro, roxo e orla (S) 0s entretenimentos com
ocasos, mas nao barcos para melhores margens, nem pontes
para crepusculos maiores...

...nem mesmo a beira da ideia de tanques, de muitos tanques,
longinquos através de choupos, ou ciprestes talvez, segundo
as silabas de sentida com que a hora pronunciava o seu
nome...

...por isso janelas abertas sobre cais, continuo marulhar contra
docas, séquito confuso como opalas, louco e absorto, entre o
gue amarantos e terebintos escrevem a insdnias de
entendimento nos muros obscuros de poder ouvir...

...flos de prata rara, nexos de purpura desfiada, sob tilias
sentimentos indteis, e por aleas onde buxos calam, pares
antigos, leques subitos, gestos vagos, e melhores jardins sem
davida esperam o cansaco placido de ndo mais que &leas e
alamedas...

...quincuncios, caramanchdes, cavernas de artificio, canteiros
feitos, repuxos, toda a arte ficada de mestres mortos que
haviam, entre duelos intimos de insatisfeito com evidente,
decidido procissées de coisas para sonhos pelas ruas
estreitas das aldeias antigas das sensacées...

...toadas a marmore em longes palacios, reminiscéncias
pondo méos sobre as nossas, olhares casuais de indecisfes,
ocasos em céus fatidicos, anoitecendo em estrelas sobre
siléncios de impérios que decaem... (GUEDES, 1994, p. 66-
67).

A figura retérica mais persistente nesse texto € a reticéncia, que o
fragmenta e Ihe imprime um tom intervalar, suspenso, em que imagens se
sucedem umas as outras, com poucos elementos coesivos. Podemos
dizer que a abundéancia de reticéncias nos leva a uma leitura que pode ser
moével, ndo precisamente sequencial, o que imprimiria uma idéia de
movimento e simultaneidade. O vocabulario também reitera o intervalo: as

sensacOes sequestradas intervalam sutilezas entre complexo e simples, o

%" variagdo: contemporaneos de nenhuma compreenséo deles.
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lirio estd entre m&os muito brancas e o pacto entre o torpor, cansados
entre sentinelas de tédio.

Voltamos a nos defrontar com um texto em que 0 excesso de
imagens estabelece uma espécie de paradigma no estilo do livro. Aqui,
uma primeira imagem "puxa" outras, num procedimento que o surrealismo
usara mais tarde, em que uma metafora "mae" explica as que lhe segue,

como Dantas (1979, p. 29) explica:

A primeira metafora explica as seguintes, uma correlacao
com a outra (...) Essas metaforas séo ligadas entre si pela
sintaxe, podendo fazer parte da mesma frase ou de uma
mesma estrutura narrativa ou descritiva, cada uma exprimindo
um aspecto particular de um todo, coisa ou conceito, que
representa a primeira metafora da série.

Assim temos, por exemplo: "sequestradas sensaclOes sentidas
noutro corpo que o fisico, mas corpo e fisico a seu modo, intervalando
subtilezas entre complexo e simples"; em outros momentos, porém, elas
se seguem sem ligacdes semanticas Obvias, o que marcaria ainda mais
esse carater de suspensdao e fragmentacdo: "toadas a marmore em
longes palacios, reminiscéncias pondo maos sobre as nossas, olhares
casuais de indecisfes, ocasos em céus fatidicos". O que ligaria essas
imagens soltas seria a idéia do vago, do indefinido que o estado
sonolento, mas néo de todo inconsciente do narrador, provocaria.

Esse estado entre-consciéncia de Soares e Guedes leva-nos a
afirmar que a escrita do Livro do desassossego é um intervalo entre a
sensacao e a consciéncia. O grande proposito desse livro seria, assim,
sensacionista, uma vez que pretende ndo s6 anotar as sensacdes, mas
disseca-las, e para isso, precisa estar entre elas e a consciéncia delas.
Guedes (1994, p.67) afirma, inclusive, que essa seria a tbnica de sua

vida:

E entre a sensacéo e a consciéncia dela que se passam todas
as grandes tragédias da minha vida. Nessa regido
indeterminada, sombria de florestas e sons de agua toda,
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neutral até ao ruido das nossas guerras, decorre aquele meu
ser cuja visdo em vao procuro...

Para Fabio Lucas (1988), Fernando Pessoa levou a extremos esse
estar entre a idéia e a linguagem, ou entre a emocgdo e a expressao,
trazendo o leitor para o lugar do fazer estético, em um momento em que a
palavra literaria ainda se apresenta como indefini¢ao.

O que o fragmento acima nos oferece, entdo, sdo imagens
concebidas no intervalo entre 0 sentir e 0 pensar, e iSSO marcara um
estado natural de devaneio e mistério: as imagens do anoitecer esvaem-
se rapidamente, ao mesmo tempo que marcam um festival de cores:
parpura, ouro fosco, brancas, verde-negros, ouro, roxo, prata. Os ténues
gestos que acompanham esse olhar variado e multiplo estdo impregnados
de "mistérios", "sutilezas", "torpor", "cansacos". Ainda muito préximo da
teoria de correspondéncia de Baudelaire, natureza e conceito abracam-se
e andam juntos, nesse momento de margens. Na inexatiddo e profusao
das imagens, a palavra escorrega em si mesma e a sensacao Sse
descreve no inexato, no proprio per-curso. A escritura aqui se impde ja
que ndo esta a servico do dizer, mas significa s6 em sua autonomia. A
margem da palavra, o intervalo emerge como siléncio: "a confusdo de
varios intervalos p6e grandes siléncios na minha fala interna”. (SOARES,
1994, p. 244).

Outra metafora de transicdo que surge nesse livro é a noite, que
marca o momento entre um dia e outro, fim e inicio a0 mesmo tempo.
Mas, se para a maior parte das pessoas, a hoite € a hora do repouso,
nesse livro, ela € a Hora, j4 que € durante a noite que seus heteroautores
compdem tal escrita-intervalo®. Soares reclama-se insone o tempo todo,

enquanto o decadente Guedes é a propria noite, com sua "estética do
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desalento” e sua escrita imersa em si mesma. Assim, ndo s6 o0s
narradores se encontram em estado intervalar da consciéncia, mas

escrevem uma obra intervalar, entre a vida e a arte:

O relogio que esta para trds, na casa deserta, porque
todos dormem, deixa cair lentamente o quadruplo som claro
das quatro horas de quando é noite. Nao dormi ainda, nem
espero dormir. Sem que nada me detenha a atencéo, e assim
ndo durma, ou me pese no corpo, e por iSso Ndo sossegue, jaz
na sombra, que o luar vago dos candeeiros da rua torna ainda
mais desacompanhada, o siléncio amortecido do meu corpo
estranho. Nem sei pensar, do sono que tenho: nem sei sentir,
do sono que nao consigo ter.

Tudo em meu torno € o universo nu, abstracto, feito de
negagdes nocturnas. Divido-me em cansado e inquieto, e
chego a tocar com a sensacdo do corpo um conhecimento
metafisico do mistério das coisas. Por vezes amolece-se-me a
alma, e entdo os pormenores sem forma da vida quotidiana
boiam-se-me a superficie da consciéncia, e estou fazendo
lancamentos a tona de nado poder dormir. Outras vezes,
acordo de dentro do meio-sono em que estagnei, e imagens
vagas, de um colorido poético e involuntario, deixam escorrer
pela minha desatencédo o seu especticulo sem ruidos. Néo
tenho os olhos inteiramente cerrados. Orla-me a vista frouxa
uma luz que vem de longe; sdo os candeeiros publicos acesos
l& em baixo, nos confins abandonados da rua.

Cessar, dormir, substituir esta consciéncia intervalada
por melhores coisas melancélicas ditas em segredo ao que me
desconhecesse!... Cessar, passar fluido e ribeirinho, fluxo e
refluxo de um mar vasto, sem costas visiveis na noite em que
verdadeiramente se dormisse!... Cessar, ser incognito e
externo, movimento de ramos em &leas afastadas, ténue cair
de folhas, conhecido no som mais que na queda, mar alto fino
dos repuxos ao longe, e todo o indefinido dos parques na
noite, perdidos entre emaranhamentos continuos, labirintos
naturais da treva!l... Cessar, acabar finalmente, mas com uma
sobrevivéncia translata, ser a pagina de um livro, a madeixa
de um cabelo solto, o oscilar da trepadeira ao pé da janela
entreaberta, 0s passos sem importancia no cascalho fino da
curva, o Ultimo fumo alto da aldeia que adormece, o
esquecimento do chicote do carroceiro a beira matutina do
caminho... O absurdo, a confusdo, o apagamento - tudo que
néo fosse a vida...

E durmo, a meu modo, sem sono nem repouso, esta vida
vegetativa da suposicdo e sob as minhas pélpebras sem

8 A noite esta também vinculada ao siléncio na poesia de outro poeta moderno, o
italiano Salvatore Quasimodo (1999), como podemos observar em alguns de seus
VErsos: Sacchegiatrice d'inerzie e dolori,/ notte; difesa ai silenzi,/ I'eta rigermina/ delle oblique tristezze.Na
traducéo de Geraldo Holanda Cavalcanti: Saqueadora de langores e de dores, /noite; refagio dos
siléncios,/ revive o tempo/ das obliquas tristezas.) (p.130).



118

sossego paira, como a espuma quieta’?® de um mar sujo, o
reflexo longinquo dos candeeiros mudos da rua. (SOARES,
1994, p. 26-27).

A relacdo inverte-se: ndo € o sono que é o intervalo da vida, mas a
vida é o intervalo da obra, uma estalagem onde o sujeito se coloca para
esperar o transporte que o levara ao lugar que realmente deveria ficar.
Esse sentimento de estar alheio ao mundo marca o ser a margem tanto
em Guedes quanto em Soares: "Pertenco, porém, aquela espécie de
homens que estdo sempre na margem daquilo a que pertencem, nem
véem s6 a multiddo de que sado, sendo também os grandes espacos que
ha ao lado". (SOARES, 1994, p. 21). Como ser-intervalo, nada se lhes
define e mesmo o tempo torna-se difuso: passado e presente caminham
entrelacados, sem que haja uma distingéo precisa entre ambos.

Aqui a escritura mostra-se além das dicotomias, atingindo o neutro
barthesiano, ou seja, a terceira via em que opostos se abracam. Incapaz
de resolver oposi¢des, 0 narrador convive com 0S contrarios e torna-se

passagem entre 14 e ca:

Nada me satisfaz, nada me consola, tudo - que havia sido,
guer ndo - me sacia. Nao quero ter a alma e ndo quero abdicar
dela. Desejo 0 que ndo desejo e abdico do que ndo tenho.
N&o posso ser nada nem tudo: sou a ponte de passagem
entre o que ndo tenho e 0 que ndo quero. (GUEDES, 1994, p.
299).

E € nesse estado neutro da escritura, intenso e fugaz ao mesmo
tempo, que o siléncio reside com todas as possibilidades de realizagbes
da palavra literaria.

Um outro ponto nesse livio que nos traz a reflexdo sobre o
intervalo-siléncio em Pessoa é a questdo de sua estrutura fragmentaria,
que ja a coloca como uma obra suspensa. Em um artigo que questiona o
posicionamento de Fernando Pessoa no modernismo, alertando para o

carater de pés-modernidade de sua obra, Hewitt (1988, p. 134) afirma que

? Variacao: calada.



119

a obra desse autor € composta da interseccdo de textos "suspensos
numa simultaneidade impossivel de ser entendida dentro dos limites dos
conceitos modernistas de fragmentacdo, de unidade e totalizacdo".
Vejamos 0 que sdo esses "conceitos modernistas de fragmentacdo” no
livro.

O fragmento no Livro do desassossego nao surge como um
exercicio da estrutura fragmentada romantica, que implicaria a visdo de
"um inacabado essencial'. (REBUZZI, 2003, p. 63), ou como diria
Schlegel no fragmento 75 de Athenaeum, um porco-espinho, ja que traz,
em sua incompletude, uma completude.®*® O fragmento romantico é um
objeto autarquico ao mesmo tempo que apresenta uma dependéncia com
o todo.

Herdeiro do fragmento romantico, que ja faz perceber a ruptura
com a unidade ontoldgica, o século XX acentua, porém, a concepc¢ao de
fragmento como a percepcao da crise da representacdo mimética e uma
volta ao objeto artistico, ja que, ao recusar um sentido estabilizado, exige
ao leitor um eterno retorno ao texto, num exercicio metalinguistico. Assim,
a estrutura fragmentaria € teoria e pratica da ruptura simultaneamente e o
fragmento moderno € intervalo entre a obra e a reflexdo estética dela
mesma. Intervalo: escritura. Em outras palavras: o Livro do desassossego
demonstra o exercicio do fragmento moderno, uma vez que sua estrutura
inacabada é intervalar, pois, ao contrario dos fragmentos romanticos, ndo
apresenta uma proposta coesa no todo, mas coerente com sua
simultaneidade.

Essa incapacidade para a unidade pode ser verificada ndo s6 em
trechos inacabados no livro, mas em fragmentos que Fernando Pessoa
deu por terminado, mas que, mesmo assim, permanecem em estado de

suspensdo, tanto tematicamente quanto estruturalmente, jA que ndao

% Na voz de Schlegel: Um fragmento, semelhante a uma obra de arte em miniatura, tem de ser
totalmente isolado do mundo circundante e ser completo em si mesmo, como um porco-espinho. (Apud

LOBO, 1987, p.60).
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trazem a idéia de inicio ou fim, ou sequer um plano de continuidade. Sao
entremeios, passagens, travessias da escrita, cuja intencdo buscada é
nao a expressao exata do pensamento e da sensacéo, mas o registro da
mobilidade do ser e de sua expressao. Além disso, ele traz a inscricao de
uma escritura que se movimenta em um sentido caleidoscopico de
simultaneidade: "caleidoscoOpio de fragmentadas sequéncias"”. (GUEDES,
1994, p. 163).

Diante dessas reflexdes fica impossivel ndo questionar a opcao
pelo diario como género. A relacdo entre o diario e o fragmento é
percebida por Barthes (2003a) de maneira insélita, em O neutro: para ele,
todo fragmento seria uma vontade prévia de escrever um diario. O
fragmento, para Barthes, é também a abertura do desejo, 0 gozo imediato
e €& também intervalo, podendo ser visto como um e entre outros,
bastando-se a si mesmo, e a0 mesmo tempo, podendo ser entrelagado a
outro fragmento, o que imprimiria a obra um carater de mobilidade. O
poético, para Barthes, estaria ligado ao fragmentario, uma vez que a
imagem é fragmento em sua esséncia alegorica e a idéia de totalidade a
aniquila.

A escolha desse género nos leva a uma reflexdo mais ampla, ja
que o diario representa o sujeito em fragmento, pois € dado ao leitor de
maneira recortada pelo tempo. A escolha do género, sem duavida, espelha
o pensamento da época®, e o Livro do desassossego ndo foge a essa
sina, demonstrando, através do fragmento, a crise do sujeito instaurada
na modernidade, como Luc Perry (1994, p. 15) apresenta quando

comenta que o modernismo legou a modernidade a crise do sujeito:

31 |otman (1978, p. 50), ao estudar a linguagem artistica atenta para o fato de que a
escolha do escritor pelo género esta profundamente ligada as escolhas de uma época: A
escolha pelo escritor de um género, de um estilo ou de uma tendéncia artistica
determinados é também a escolha da linguagem na qual ele pensa falar ao leitor. Esta
linguagem insere-se na complexa hierarquia das linguagens artisticas de uma
determinada época, de uma determinada cultura, de um determinado povo ou de uma
determinada humanidade (no fim das contas, uma tal apresentacéo da questdo pde-se
por necessidade).
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Um espectro ronda o pensamento contemporaneo: o
espectro do sujeito.

Hoje, cada um por seu lado sabe disso ou o
pressente, mesmo estando fora dos limites da filosofia
profissional, essa “morte do homem”, que causou tanto
estardalhaco nos anos 60, mas cuja crbnica ja havia sido feita
por Nietzsche, levanta questfes a que pensamento algum
trouxe respostas. Na trilha de alguns precursores, entre os
guais € preciso incluir o autor de Zaratustra, a psicandlise -
sem duvida o maior avanco intelectual deste século - pds
brutalmente fim & idéia de que pudéssemos considerar-nos
senhores e donos de nds mesmos.

O sujeito estd em pedacos, e também a literatura que se propde
expressar-lhe. Fernando Pessoa, em seu "diario metafisico e estético”
exerce o0 conhecimento desse estilhacamento, e ndo pode mesmo
conclui-lo ou dar-lhe uma unidade.

Essa discussdo sobre o fragmento e a quebra da unidade do
sujeito fez surgir na critica do Livro do desassossego duas posicoes
tedricas contrarias. Por um lado, Silvina Lopes (1984, p. 19) apresenta a
estrutura fragmentéaria desse livro como a afirmacgéo do esfacelamento do
sujeito-ficcdo que se inscreve nessa obra, uma vez que se mostra como
"ficcdes diversas". Leyla Perrone-Moisés (1988a, p. 85), por sua vez,
opde-se a essa visdo ao discutir o uso de maximas e aforismas nesse
livro, géneros que solicitam um sujeito enunciador classico de "alta
condensacdo de pensamento ou de sabedoria". Para essa Ultima
estudiosa perpassa no uso do fragmento a teoria romantica do "génio".
Ela continua a reflexdo, questionando até que ponto os fragmentos nessa
obra sdo realmente fragmentos, ou apenas textos breves. A gquestao fica
em aberto: "Como um classico, B.S. rejeita o descontinuo e o mal
acabado de seu Livro. Como um romantico, vive a fragmentagdo na
nostalgia da Obra. Como um moderno, deixa sua obra tal qual, em
processo, em perda, em infinidade". (PERRONE-MOISES, 1988a, p. 86).

Concordamos com essa viséo alertando, no entanto, para o fato de

que ndo s6 de maximas e sentencas € tecida a estrutura complexa dessa
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obra. Se fosse possivel definir em poucas palavras a estrutura do Livro do
desassossego, essas seriam multiplicidade e mobilidade. Nao ha um
inicio, ndo ha um fim, mas somente o entremeio, o intervalo da obra,
porque, como ja dissemos, € uma obra em composi¢cdo. Assim,
encontraremos varios géneros embutidos em um sé e o fragmento marca
essa diversidade através de sua estrutura de independéncia ou, se
preferirmos, ndo identidade propriamente dita.

De uma forma geral, entdo, podemos dizer que o intervalo no Livro
do desassossego indicia uma possibilidade geral de movimento, que

coaduna com as nogodes de escritura-siléncio aqui desenvolvida.

3.2.2 O SILENCIO E MOVIMENTO

Temos afirmado o carater de mobilidade do Livro do desassossego
como um importante elemento da constituicdo de sua "estética do
siléncio" desde o principio desse texto. Cabe aqui esclarecer de maneira
mais incisiva e a luz do conceito de escritura barthesiano como isso
ocorre.

Se a escritura-siléncio é intervalo, entdo ela se faz como
movimento, uma vez que o intervalo leva a idéia de um estar-por-vir que
fica depois do ja-deixou-de-ser. A escritura € movimento, movimento de
sentidos, movimento de vozes, movimento de possibilidades estéticas que
se entrecruzam e se amalgamam. O discurso literario € marcado pela
inquietude, ou, nas palavras de Octavio Paz (1996), pela disperséo dos
signos, que mesmo um critico estruturalista como Tinianov (1975)
percebeu ao definir a palavra literaria como um camaledo de nuances e
coloracdes diversas. Voltando-se mais especificamente para a poesia,
Paz (1996, p.121) afirma que a palavra poética é feita de um movimento
vertiginoso a procura de uma significacao, percorrendo uma rotacdo em

torno de uma auséncia:

Escritura em um espaco cambiante, palavra no ar ou na
pagina, cerimdnia: o poema é um conjunto de signos que
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buscam um significado, um ideograma que gira sobre si
mesmo e em redor de um sol que ainda ndo esta nascendo. A
significacdo deixou de iluminar o mundo; por isso hoje temos
realidade e ndo imagem. Giramos em torno de uma auséncia
e todos os nossos significados se anulam ante essa auséncia.
Em sua rotacdo o poema emite luzes que brilham e se
apagam sucessivamente. O sentido desse pestanejo ndo é a
significacdo Ultima mas é a conjunc¢éo instantdnea do eu e do
tu. Poema: busca do tu.

Para esse poeta-critico, o movimento ndo é somente parte
essencial da palavra poética, mas € o efeito que causa naquele que o
recebe, provocando outro movimento em resposta. Seria uma palavra-
acdo, ou, palavra "prética". Essas idéias, desenvolvidas em Signos em
rotacdo, sao reiteradas em Paz (1984, p. 18) quando, ao analisar a
modernidade, concebe-a como movimento e pluralidade: "a modernidade
nunca é ela mesma: é sempre outra". Assim, ao privilegiar a
multiplicidade, a modernidade deixa-se marcar por essa inconstancia da
palavra literaria de maneira mais incisiva do que outras épocas estéticas.

Para Leyla Perrone-Moisés (1978, p. 49), essa idéia de texto-
movimento esta relacionada com o fato do sujeito ser mutavel: "O texto é
o lugar onde o sujeito se produz com risco, onde o sujeito € posto em
processo e, com ele, toda a sociedade, sua légica, sua moral, sua
economia”. Na escritura, entdo, 0 sujeito se reescreve, reinstaura-se e se
mobiliza, uma vez que ela é o lugar textual onde nada esta pronto, nao se
atinge o absoluto e tudo esta em processo.

Orlandi (1995, p. 161-162) reitera tal leitura ao afirmar que tanto
sujeito quanto sentido sdo submetidos a lei do movimento e o siléncio é
uma das instancias que instaurara esse movimento, uma vez que se

constitui como o espaco diferencial onde a linguagem significa: "no
siléncio, o sentido se faz em movimento, a palavra segue seu curso, 0
sujeito cumpre a relacdo de sua identidade (e da sua diferenca)”. Esse
movimento de sentido se da pelo fato do siléncio ser continuo e assim,

nao estar limitado pela segmentagao.



124

N&do s6 o movimento da escritura se localiza no siléncio, mas o
siléncio é movimento, ja que, como Sontag (1987) adverte, ndo ha
"siléncio puro”, mas somente momentos em que o siléncio ocorre, pois ele
esta em constante deslocamento. Para Villarta-Neder (2002, p.188), esse
movimento dos sentidos ndo pode ser observado se nos propomos a:

1) ter consciéncia de todos eles

2) ter consciéncia simultanea deles

3) ter somente consciéncia deles (negando-se que haja outras
relacdes mais amplas das quais esse movimento dos sentidos
participa)

4) ter consciéncia deles sem a presenca do olhar do Outro (é a

outra direcdo do olhar que vai acusar a incompletude do olhar
do sujeito).

Assim, a tentativa de a-preender o conceito de siléncio acaba
transformando-se justamente na postura estatica que faz com que nos
escape a constante mutabilidade do mesmo, e mesmo seus avessos e
outridades. Em seus malabarismos, o0 siléncio perpassa a palavra e a
devolve a si mesma com outra densidade, suspende o sentido e cria
condi¢des, nessa suspensdo, de retornar-lhe uma identidade indecifravel,
que a simultaneidade ird multiplicar.

Essas reflexdes nos levam a notar duas metaforas significativas no
Livro do desassossego que acompanham essa proposta de movimento
inscrito pela nocdo de escritura-siléncio, uma vez que se fazem marcar
pela simultaneidade e multiplicidade: a espiral e as nuvens. Essas
metéforas ndo sé sdo repetidas em varios trechos dessa obra mas, em
nosso entender, estdo demonstradas em alguns procedimentos

linglisticos da mesma, como pretendemos verificar a seguir.

A ESPIRAL

A espiral, segundo Chevalier & Gheerbrant (1992, p. 397) "evoca a
evolucdo de uma forca, de um estado”. A idéia que a percorre é de
movimento circular ao infinito, significando "emanagdo, extenséo,

desenvolvimento, continuidade ciclica mas em progresso, rotacdo
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criacional" (p. 398). Também pode se ligar ao labirinto, uma vez que a
evolucdo se da a partir de um centro Unico. A espiral é a volta em si
mesma, mas em outro plano, um pouco acima: identidade e diferenca se
entrelacam e, segundo Barthes (2003b, p.103), essa € "a marcha da
metéafora”.

Barthes (2003b, p. 82) também comenta que a espiral impde-se
como um terceiro termo das dialéticas I6gicas, uma vez que oferece, ndo
mais a sintese, mas 0 movimento como Op¢ao para OS contrarios

insolUveis:

Tudo parece indicar que seu discurso funciona segundo
uma dialética de dois termos: a opinido corrente e seu
contrario, a Doxa e o paradoxo, o estere6tipo e a inovacgao, o
cansaco e o frescor, 0 gosto e 0 desgosto: gosto/ndo gosto.
Essa dialética binaria é a propria dialética do sentido
(marcado/ndo marcado) e do jogo freudiano (Fort/Da): a
dialética do valor.

Entretanto, sera verdade? Nele, uma outra dialética se
esboca, procura enunciar-se: a contradi¢do dos termos cede a
seus olhos pela descoberta de um terceiro termo, que nao é
de sintese mas de deportacdo: tudo retorna, mas retorna
como Ficc¢do, isto €, numa outra volta da espiral.

Essa escritura-espiral ndo se fixa em nenhum polo mas transita por
todos, ampliando seus dominios de maneira sempre circular sem estar
propriamente dita em lugar algum, e apresenta-se como um procedimento
inapreensivel, como algo que ndo se pode definir com precisdo, uma vez
gue o0 movimento nao € passivel de ser encarcerado em conceitos, como

podemos verificar no fragmento a seguir:

[...] Dizem que ndo h& nada mais dificil do que definir em
palavras uma espiral: é preciso, dizem, fazer no ar, com a
mao sem literatura, o gesto, ascendentemente enrolado em
ordem, com que aquela figura abstracta das molas ou de
certas escadas se manifesta aos olhos. Mas, desde que nos
lembremos que dizer é renovar, definiremos sem dificuldade
uma espiral: € um circulo que sobe sem nunca conseguir
acabar-se. A maioria da gente, sei bem, ndo ousaria definir
assim, porque supde que definir é dizer o que os outros
guerem que se diga, que ndo o que é preciso dizer para
definir. Direi melhor: uma espiral € um circulo virtual que se
desdobra a subir sem nunca se realizar. Mas néo, a definicao
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ainda é abstracta. Buscarei o concreto, e tudo serd visto: uma
espiral € uma cobra sem cobra enroscada verticalmente em
coisa nenhuma. (SOARES, 1994, p. 192).

Nesse trecho metalinguistico, em que a palavra se volta para
definir a palavra, vemos o processo "espiralar* da metafora pessoana: ao
iniciar seu texto argumentando que estara realizando uma tarefa dificil, ou
mais que dificil, muitissimo dificil de se realizar, ele ja se isenta de realiza-
la completamente e torna-a apenas uma tentativa que nao se
compromete em levar ao final. A busca para uma definicdo da espiral
acaba por se tornar uma espiral de definicbes: primeiro: "dizer € renovar"”,
entdo a proposta ja é buscar um outro para o igual, o que ja se aproxima
da estrutura espiralar; depois ele usa a primeira imagem: "circulo que
sobe sem nunca conseguir acabar-se", mas como essa definicdo implica
as conceituacdes de infinito, ndo se para por ai. A outra definicdo repete a
anterior, mas agora com um vocabulario mais erudito: "circulo virtual que
se desdobra a subir sem nunca se realizar”, ou seja, novamente estamos
em outro circulo da espiral, j& que voltamos ao mesmo, mas agora com
nova perspectiva. E ele nos remete ao infinito da espiral quando alcanca
um grau mais agucado de abstracdo e nos joga ao absurdo da imagem:
"cobra sem cobra enroscada verticalmente em coisa nenhuma”. Assim, o
dizer se desdobra em um movimento ascendente, em que somente fica
selada a sua inapeténcia para a expressao total, necessitando sempre se
reinventar ad infinitum, no movimento vertiginoso de imagem que puxa
palavra, como mostramos no outro capitulo.

Nenhuma metafora explicita tdo bem o proceder imagistico no Livro
do desassossego como a espiral, uma vez que expde essa idéia de uma
imagem inicial de onde decorrera outras que lhe séo ligadas e, ao mesmo
tempo, diversas, em um movimento sofrego que acaba por se suspender,
na impossibilidade de encontrar um termo, sem jamais se concluir. Assim,
o que fica € um deslocamento do ser e do ndo-ser do sentido, em que

identidades e diferencas entrelacam-se e convivem na simultaneidade.
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NUVENS:

As nuvens representam a metamorfose constante, a qualidade
protéica de ser um ser que ainda ndo é e que esta por ser, mas que
guando chega a ser, ja se torna outro. Aqui 0 movimento vai tecendo e
destecendo, como Penélope, o ser do sujeito e da escritura.

Mas, se a nuvem sugere a idéia de indefinicdo e confusédo, figura
entre seus simbolos, por outro lado, a apoteose e a epifania. Para os
chineses, a nuvem simboliza a transformacdo necessaria para que um
sébio consiga aniquilar-se - no nada, o verdadeiro eu da-se a conhecer.
No Livro do desassossego, as nuvens incorporam os dois sentidos e séo
mudanca de identidade como epifania, ja que figuram o momento do
reconhecimento total do sujeito como mobilidade e metamorfose. A
palavra meta-morfose carrega em si a carga etimolégica da
transcendéncia que, nesse livro, ndo s6 esta implicada na idéia de ir além
do sujeito constituido mas também da palavra constituida. Vejamos um
trecho, escrito e publicado em 1931, em que essa constatacdo se faz

notar:

Nuvens... Hoje tenho consciéncia do céu, pois ha dias
em que o ndo olho mas sinto, vivendo na cidade e ndo na
natureza que a inclui. Nuvens... Sdo elas hoje a principal
realidade, e preocupam-me como se o velar do céu fosse um
dos grandes perigos do meu destino. Nuvens...Passam da
barra para o Castelo, de ocidente para oriente, num tumulto
disperso e despido, branco as vezes, se vao esfarrapadas na
vanguarda de ndo sei qué; meio-negro outras, se, mais lentas,
tardam em ser varridas pelo vento audivel; negras de um
branco sujo, se, como se quisessem ficar, enegrecem mais da
vinda que da sombra o que as ruas abrem de falso espaco
entre as linhas fechadoras® da casaria.

Nuvens... Existo sem que o saiba e morrerei sem que o
gueira. Sou o intervalo entre o que sou e 0 que nao sou, entre
0 que sonho e o0 que a vida fez de mim, a média abstracta e
carnal entre coisas que ndo sdo nada, sendo eu nada
também. Nuvens... Que desassossego se sinto, que
desconforto se penso, que inutilidade se quero! Nuvens...
Estdo passando sempre, umas muito grandes, parecendo,
porque as casas nao deixam ver se sdo menos grandes que

%2 variacdo: separadoras (1.2 proposta no original).
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parecem, que vao a tomar todo o céu; outras de tamanho
incerto, podendo ser duas juntas ou uma que se vai partir em
duas, sem sentido no ar alto contra o céu fatigado; outras
ainda, pequenas, parecendo brinquedos de poderosas coisas,
bolas irregulares de um jogo absurdo, s6 para um lado, num
grande isolamento, frias.

Nuvens... Interrogo-me e desconheco-me. Nada tenho
feito de util nem farei de justificavel. Tenho gasto a parte da
vida que néo perdi em interpretar confusamente coisa
nenhuma, fazendo versos em prosa as sensacdes
intransmissiveis com que torno meu 0 universo incognito.
Estou farto de mim, objectiva e subjectivamente. Estou farto
de tudo, e do tudo de tudo. Nuvens.. Sao tudo,
desmanchamentos do alto, coisas hoje s6 elas reais entre a
terra nula e o céu que nao existe; farrapos indescritiveis do
tédio que lhes imponho; névoa condensada em ameacas de
cor ausente; algoddes de rama sujos de um hospital sem
paredes. Nuvens... S0 como eu, uma passagem desfeita
entre 0 céu e a terra, ao sabor de um impulso invisivel,
trovejando ou néo trovejando, alegrando brancas ou
escureando negras, ficcdes do intervalo e do descaminho,
longe do ruido da terra e sem ter o siléncio do céu. Nuvens...
Continuam passando, continuam sempre passando, passarao
sempre continuando, num enrolamento descontinuo de
meadas bacas, num alongamento difuso de falso céu desfeito.
(SOARES, 1994, p. 263-265).

Esse trecho, constituido de trés partes, € marcado, cada um, pela
passagem das palavras "nuvens”, que tal como na realidade, em seu
metamorfosear vao imprimindo uma nova perspectiva na visdo-sensacao
do narrador: no primeiro paragrafo, as duas primeiras nuvens estao
intimamente ligadas a visdo interna do narrador, uma vez que ele ndo as
V€, mas as sente, 0 que ja as coloca como uma realidade impressionista e
dentro de uma perspectiva de indefinicdo. Na ultima nuvem, a descri¢do
passa da realidade do eu para a do objeto e ha uma explosédo de cores,
gue se movimentam do branco para o negro.

Essa gradagdo remete-nos a uma trajetoria: da realidade do
branco, cor que congrega em si todas as outras, o poeta dilui-se até
chegar a sombra, a mascara, a persona, a pessoa. Assim, as nuvens
caminham para a sombra, tal como a metéafora se dirige para a mascara e
para o artificio que simplesmente suprime a realidade, reinventa-se e cria

novas formas e devaneios. A nuvem dissolve-se a todo momento e
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delineia instantaneamente novas formas. A palavra aqui esta imersa em
um jogo de constante metamorfose, levando-a a um desconhecimento de
si propria. Torna-se impossivel uma nitidez ontolégica e o artificio
prevalece sobre a identidade. O que resta € o intervalo entre um estado e
outro.

Esse movimento do eu para o outro é vertido em sentido contrario
no segundo trecho. A primeira nuvem traz de volta o eu e o branco (talvez
a grande metéafora do eu aqui, uma vez que € o todo e o0 nulo ao mesmo
tempo), e o sujeito se coloca como intervalo entre o ser e 0 ndo ser, a vida
e 0 sonho, 0 nada das coisas e o0 nada do eu, em uma sintese total. Na
segunda nuvem desse trecho, outra gradacao que dialoga com o recurso
do primeiro trecho: aqui, no entanto, ndo mais visual, mas em uma
reflexdo que remete a trés tempos: 0 que sinto, 0 que penso e 0 que
qguero. As Ultimas nuvens desse trecho trazem a problematica da
multiplicidade que essa constante metamorfose causa, pois ela se
multiplica e as palavras acompanham esse multiplicar em um ritmo mais
apressado, causado pelas frases mais longas.

No ultimo trecho, essa multiplicacdo se da no entrelagamento total
do eu com as nuvens. As frases ficam ambiguas e tanto podem remeter a
um ou ao outro: "sdo tudo, desmanchamentos do alto", "farrapos
indescritiveis do tédio que lhes imponho; névoa condensada em ameacas
de cor ausente; algoddes de rama sujos de um hospital sem paredes." Se
nos dois trechos anteriores ja havia uma proximidade entre os dois
universos, aqui a metafora se realiza, e o sujeito da escrita coloca-se
diante desse tecer homérico que faz mas se desfaz em seguida. A licao
estd dada: é tudo movimento, mutacdo, metamorfose, des-identidade de
tudo, nada e siléncio: nuvem.

Assim, nesse livro, a escritura estd em um constante fluir,
agregando-se e desagregando-se, entre 0 eu e 0 outro eu, € a seus
leitores, resta apenas fixar a bela imagem transitoria oferecida, que ja se

desmancha em outras e outras e outras.



130

4. OS AVESSOS DOS SIGNOS

Repetir repetir - até ficar diferente
(MANOEL DE BARROS)

4.1 O SILENCIO-ABDICACAO

No Livro do desassossego, a escritura-siléncio também se realiza
na abdicacdo. Uma das questbes que Roland Barthes aborda em sua
tessitura do conceito de "escritura" € a sua formulacdo de um discurso
que abdica de toda carga histérico-mitica e se deixa levar pelo movimento
natural de si mesmo, em um enredamento de seu proprio ser. Nesse
sentido, e contrario as criticas que recebeu pela suposta a-historicidade
em sua obra, o escritor francés tenta rastrear um discurso-consciéncia, ja
que, em seu movimento narcisico, a escritura acaba por negar uma voz
univoca, e, abdicando de um olhar externo, ou abdicando de si mesma
em prol de uma causa, torna-se:

1) plural, uma vez que possibilita na n&o-identidade qualquer

identidade. O siléncio novamente tende a se mostrar como local

em que varias significacfes o interpelam sem se esgotarem em si
mesmas. Nao s6 uma voz, o siléncio em sua multiplicidade
atravessaria o discurso para além dele mesmo, como para além de
si préprio, e o percorreria de vozes ou...siléncios. Essa pluralidade
€, para Barthes (1988, p.75), "irredutivel”, pois independe de uma

interpretacéo;

2) subversiva, ja que denuncia o vazio da realidade e leva a
decomposicdo da "boa-consciéncia", que, para Barthes,

corresponde a ma-fé, combatendo o autoritarismo da fala.
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Essa idéia de escritura como subversao da lingua vai expandir-se a
partir de O rumor da lingua (1988), quando Barthes afirma que sé a
escritura efetua de fato a linguagem. Contestando a autoridade do
discurso cientifico, a escritura nao privilegia nenhum codigo, mas
ambiciona ser um cédigo total, com uma "hierarquia flutuante". Assim, a
escritura seria a subversao linglistica por exceléncia, a Unica esperanca
contra o autoritarismo da linguagem e do autor, tido nessa obra como
mero centro convergente de textos, e ndo senhor-criador autoritario de um
texto monoldgico.

No Livro do desassossego, Pessoa desenvolve algumas reflexfes
que denotam essa renuncia ao dizer e a tudo que implica o dizer, e que
ele chamara de "estética da abdicacdo". Essa "estética” descreve-se
como um ritual de purificacdo, ja que sujeito e escritura se despem de

toda "realeza" e pompa, para adentrarem o local dos iniciados:

Leio como quem abdica. E, como a coroa e o manto régios
nunca séo tdo grandes como quando o Rei que parte os deixa
no chéo, deponho sobre os mosaicos das antecaAmaras todos
0s meus triunfais do tédio e do sonho, e subo a escadaria com
a Unica nobreza de ver. (SOARES, 1994, p. 112).%

Para chegar na linguagem, o guarda-livros despe-se do eu e da
linguagem, régios e enormes, que o impedem de ver realmente. O
siléncio, aqui, é a condicdo "pura" da linguagem, pois se exime de todo
acessorio linglistico que tanto pesa ao leitor. Assim, o esvaziar é o0 ato
necessario e ritualistico que propicia o encontro com o significado e esse
movimento de vazio-cheio da linguagem que tenta atingir um "grau zero"

de leitura é realizado através de um projeto de renuncia a linguagem, ou a

¥ Esse fragmento faz-nos inevitavelmente relembrar o poema "Abdicacao" de

Cancioneiro:

Toma-me, 6 noite eterna, nos teus bragos/ E chama-me teu filho./ Eu sou um rei/ Que voluntariamente
abandonei/ O meu trono de sonhos e cansagos.

Minha espada, pesada abracos lassos,/ Em maos viris e calmas entreguei;/ E meu cetro e coroa - eu os deixei/
Na antecamara, feitos em pedagos.

Minha cota de malha téo inutil,/ Minhas esporas, de um tinir tdo futil,/ Deixei-as pela fria escadaria.

Despi a realeza, corpo e alma, / E regressei a noite antiga e calma/ Como a paisagem ao morrer do dia.

(PESSOA, 1990, p. 138).
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si proprio, uma vez que linguagem e sujeito confundem-se em um
amalgama nesse livro.

Outros aspectos, porém, sao tomados por esse despojamento, que
se torna um ato de subverséo a linguagem. Em um dos fragmentos desse
livro, a "estética da abdicacdo" toma o seguinte contorno:

Conformar-se é submeter-se e vencer & conformar-se, ser
vencido. Por isso toda a vitéria é uma grosseria. Os
vencedores perdem sempre todas as qualidades de desalento
com o presente que os levou a luta que lhes deu a vitéria.
Ficam satisfeitos, e satisfeito s6 pode estar aquele que se
conforma, que ndo tem a mentalidade do vencedor. Vence so
guem nunca consegue. SO é forte quem desanima sempre. O
melhor e o mais purpura é abdicar. O império supremo é o do
Imperador que abdica de toda a vida normal, dos outros

homens, em quem o cuidado da supremacia ndo pesa como
um fardo de jéias. (GUEDES, 1994, p. 141).

Abdicar é ndo se con-formar, ndo tomar forma, ndo en-formar ou in-
formar, o que nos leva de volta ao siléncio-disforme, plural demais para
tomar uma s6 configuracdo. Podemos afirmar que a "estética da
abdicacao", em Pessoa, € inquietacdo e pluralidade: escritura, siléncio.

Ha, entdo, na obra de Fernando Pessoa um movimento para o
desajuste, para o inconformismo, que levara esse autor a atacar o
cristianismo como elemento fomentador de uma atitude conformista, bem
como a todas as possiveis solugdes e consolos estéticos e filosoficos. A
atitude a ser buscada, elitista e aristocratica como Vicente Guedes, é a de
vivenciar o nada, uma vez que so os fortes prescindem do consolo. Essa
postura traz-nos de volta as reflexdes de Susan Sontag (1987), em que o
poeta omite-se de sua funcdo de voz profética do mundo, para, no seu
siléncio, efetuar sua participagdo na sociedade. Essa nova des-funcao do
artista na sociedade contemporanea pode ser observada em outro
fragmento no qual, tal como na expulsdo do poeta da republica platonica,
os deveres dos homens de "sensibilidade e inteligéncia" reduzem-se

exatamente a omissdo dos mesmos:
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A sociedade governar-se-ia espontaneamente e a Si
propria, se nao contivesse gente de sensibilidade e de
inteligéncia. Acreditem que é a Unica coisa que a prejudica. As
sociedades primitivas tinham uma feliz existéncia mais ou
menos assim.

Pena é que a expulsdo dos superiores da sociedade
resultaria em eles morrerem, porque ndo sabem trabalhar. E
talvez morressem de tédio, por ndo haver espacos de
estupidez entre eles. Mas eu falo do ponto de vista da
felicidade humana.

Cada superior que se manifestasse na sociedade seria
expulso para a ilha, a Cidade dos superiores. Os superiores
seriam alimentados, como animais em jaula, pela sociedade
normal.

Acreditem: se ndo houvesse gente inteligente que
apontasse os varios mal-estares humanos, a humanidade nao
dava por eles. E as criaturas da sensibilidade fazem sofrer os
outros por simpatia.

Por enquanto, visto que vivemos em sociedade, o
Gnico dever dos superiores é reduzir** ao minimo a sua
participacédo na vida da tribo. N&o ler jornais, ou Ié-los s6 para
saber o que de pouco importante e curioso se passa; ndo
ninguém imagina a vollUpia que arranco ao noticiario sucinto
das provincias. Os meros nomes abrem-me portas sobre o
vago. (GUEDES, 1994, p. 142).

Tal como na visao platbnica, os poetas sdo os grandes causadores

das misérias humanas, por isso, devem abdicar a escrita, para que a

humanidade siga inconsciente e feliz, ponto de vista reiterado pelos

poetas, como podemos constatar no famoso poema "Ceifeira" do

ortbnimo, em Cancioneiro. Assim, abdicar & escrita é o esforco herdico

que o poeta deve fazer para o bem da humanidade. No entanto, essa

"estética” tende a fracassar, ja que escrever sobre a abdicacdo € nao

abdicar de escrever, como Guedes (1994, p. 115) aponta em um dos

fragmentos:

Por que escrevo entdo? Porque, pregador que sou da
renlncia, ndo aprendi ainda a executa-la plenamente. N&o
aprendi a abdicar da tendéncia para o verso e a prosa. Tenho
de escrever como cumprindo um castigo. E o maior castigo é o
de saber que o que escrevo resulta inteiramente futil, falhado e
incerto.

% Variacgo: reduzirem.
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Até mesmo abdicar, ultimo degrau do desalento e do fracasso, €
inatil. A ironia aqui, recurso retérico utilizado exaustivamente nesse livro, €
patente e sera uma outra forma de exercer a escritura-resisténcia e,
conseqguentemente, o siléncio. Vejamos como essas duas categorias
retoricas, ironia e siléncio se encontram.

A retorica antiga apresenta duas possibilidades da fala irbnica: a
dissimulatio e a simulatio: a primeira relaciona-se com a "ironia socratica"
que transforma uma afirmacdo numa pergunta simulando incerteza ou
falta de conviccdo, chamada por Lausberg (1966) de "arte de perguntar”,
no qual a propria opinido é escondida. Ja a simulatio apresenta a opinido
do adversario de maneira positiva, através da afirmacédo e da exclamacéo,
ou na forma de um conselho.

Além dessas diferenciacdes, Lausberg divide a ironia em dois
graus de evidéncia: 1) a "“ironia retérica", que se faz para ser
compreendida como ironia pelo ouvinte, como a exercida por Pessoa no
trecho acima citado; 2) a "ironia que emprega a tatica da acao", na qual
sdo usadas a dissimulacdo e a simulacdo para manter o mal-entendido
em definitivo. O contrario da ironia seria a sinceridade, procedimento
retdrico que Pessoa usou ironicamente ao confessar-se o fingimento de
sua ficgéo.

Como tropo do pensamento, a ironia foi definida pela retérica como

[..] a utilizacdo do vocabulario que o partido contrario emprega
para os fins partidarios, com a firme conviccdo de que o
publico reconhecera a incredibilidade desse vocabulério.
Deste modo, a credibilidade, do partido que o orador defende,
€ mais reforcada e de tal modo que, como resultado final, as
palavras irénicas sao compreendidas num sentido que é
contrario ao seu sentido préprio. (LAUSBERG, 1966, p. 162).

Essa definicdo inicial da ironia aponta principalmente para dois
aspectos: em primeiro lugar, a ironia seria marcada por um movimento
contrario do sentido, ou seja, ela seria uma antifrase; em segundo, ela

estaria intimamente vinculada ao contexto, pois precisaria ser
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compreendida como afirmacéo errbnea no qual o pensamento do falante
é substituido pelo pensamento do adversario.*

Os estudos da Nova Retorica dardo segmento apenas a segunda
parte da definicdo inicial, apresentando a ironia como uma figura de
argumentacao indireta, ja que sempre supde um conhecimento além do
gue esta sendo exposto. Ela ndo poderia ser utilizada quando h&a duvidas
quanto a opinido do orador: "Isto da a ironia um carater paradoxal: se a
empregam, é porque ha utilidade em argumentar; mas, para a empregar,
€ preciso um minimo de acordo” (PERELMAN & OLBRECHTS-TYTECA,
1996, p. 236). Perelman & Olbrechts-Tyteca ainda afirmam que a ironia &
mais eficaz se dirigida a um grupo mais delimitado, sendo, em geral, um
procedimento de defesa, ja que precisa, para ser entendida, de um
conhecimento prévio anteriormente exposto em um ataque.

A nocédo de ironia como antifrase ja comeca aqui a se mostrar
fragil, uma vez que a ironia vai supor uma pluralidade de vozes que
supera a simples idéia de contradicdo. Essa discusséao recebera algumas
contribuicBes importantes de areas distintas mas afins da Teoria Literaria,
como a Andlise do Discurso que pressupbe a ironia como um
procedimento interdiscursivo e polifénico e da Pragmatica. Em Ironia em
perspectiva polifénica, Beth Brait (1996, p.15) apresenta esse recurso
atraves da teoria polifénica de Bakhtin:

Por esse enfoque, a ironia € surpreendida como procedimento
intertextual, interdiscursivo, sendo considerada, portanto,
como um processo de meta-referencializacao, de estruturagao
do fragmentdrio e que, como organizacdo de recursos
significantes, pode provocar efeitos de sentido como a
dessacralizacdo do discurso oficial ou o desmascaramento de
uma pretensa objetividade em discursos tidos como neutros.
Em outras palavras, a ironia sera considerada como estratégia
de linguagem que, participando da constituicdo do discurso

como fato histérico e social, mobiliza diferentes vozes, instaura
a polifonia, ainda que essa polifonia ndo signifique,

% Ppara Brait (1996), o indice que faz com que o enunciatario perceba a ironia como
ironia € o que a diferenciaria da mentira, uma vez que na mentira, 0 emissor
descaracteriza a capacidade que o receptor teria de compreender que 0 que esta
sendo dito ndo é exatamente o que se diz.
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necessariamente, a democratizacéo dos valores veiculados ou
criados.

A ironia passa a ser vista como "estratégia de linguagem",
extrapolando sua dimensao de tropo, ponto de vista reiterado por Linda
Hutcheon (2000, p.17), em Teoria e politica da ironia, quando propde
examinar a "cena" da ironia, ou seja, "tratd-la ndo como um tropo isolado
a ser analisado por meios formalistas, mas como um tépico politico, no
sentido mais amplo da palavra".

Desmistificando também a via direta de ironia-humor, Hutcheon
percebe no procedimento irbnico trés caracteristicas argumentativas que
se cruzam: o relacional, inclusivo e diferencial. Esses aspectos levariam a
ironia a ser vista como uma estratégia discursiva dotada de movimento,
um fluxo e ndo fixo e teria, tal como os trocadilhos, a idéia de
simultaneidade e superposicéo de significados.

Brait (1996, p.81), ao citar Réné Shaerer, também aponta para
esse procedimento simultdneo na ironia, ao comentar a relagao
significado literal/figurado nessa estratégia discursiva:

Na verdade, e aqui este trabalho com diferentes formas de
ironia tende a demonstra-lo, o discurso irbnico, ou mais
especificamente sua ambigilidade, coloca o receptor diante
ndo de uma simples escolha, que poderia leva-lo a optar por
uma das possibilidades (literal/figurado), mas diante da
necessidade de aceitar as duas instancias, Unica forma de
reconhecer a ironia. Por essa raz&o, colocar-se como receptor
de um discurso irbnico significa justamente compartilhar com o
enunciador a ambiglidade do enunciado, a duplicidade da
enunciacdo. Um movimento seletivo, no sentido de aceitar o
discurso como unicamente literal ou unicamente figurado,

significaria assumir uma atitude desqualificadora da recepc¢éo
e, consequentemente, da ironia edificada pelo enunciador.

Diante de tal perspectiva, a ironia seria uma palavra-entre,
composta de diferencas que se cruzam, 0 que nos permite apontar para
um dialogo entre a mesma e a nocéo de escritura-prazer de Barthes, uma
vez que ambas apresentam a identidade somente em relacdo ao outro:

Mas esses dois aspectos obviamente dependem da idéia de
significado irbnico como relacional, como o resultado de juntar
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- até mesmo de friccionar - o dito e o ndo dito, cada um
assumindo um significado apenas em relacdo ao outro
(HUTCHEON, 2000, p. 91)%*.

A ironia, entdo, ora se apresenta como tal ora se esconde, mas de
qualquer forma, exerce na fala um papel de recusa ao dizer, ja que o que
se quer falar fica ausente do discurso proferido. Para Hutcheon (2000,
p.91), o que ndo se diz, acaba por exercer uma relagdo de "poder" em
relacdo ao dito, e essa seria a condicdo semantica da ironia. O discurso
irdnico instaura, entdo, um carater simultaneo de auséncia-presenca, uma
vez que "o que esta atualizado, em presenca, ndo pode ser compreendido
a nao ser que se leve em conta uma auséncia que de alguma forma ali
ressoa por vias de uma contextualizacdo que sinaliza a confluéncia
presenca-auséncia”. (BRAIT, 1996, p.76).

Assim, podemos afirmar que a ironia € um dizer que se estabelece
através da relacdo com outros dizeres, mesmo que contrarios a si,
desestabilizando a possivel linearidade da linguagem, o que nos leva a
uma aproximagao com o conceito de escritura aqui estudado. Na ironia, a
escritura vai exercer o que o critico francés descreveu como "resisténcia”
a linguagem, j4 que ela ndo se verte a um dizer definido, mas a um
processo de meta-dizeres, afirmando sua multiplicidade. Essa auto-
referenciacdo serd discutida por Brait (1996, p. 90), que afirma a
opacificacdo do discurso como condicdo obrigatéria para a existéncia do
discurso irdnico, pois, em seu cerne, a ironia abriga a citatividade e
representa uma enunciacdo a proposito de uma outra enunciacdo
anterior.

No Livro do desassossego, a ironia é flagrada nesse movimento de
opacificacédo, ao apresentar um discurso questionador que nao se propoe
a dizer explicitamente, mas a se auto-referenciar e conduz a uma

ambiguidade que mobiliza sentidos de maneira vertiginosa. Em seu

% Miranda Neto (2003, p. 46) também atenta para esse lado entre da ironia:
O sujeito, ao elaborar o que comumente se chama de discursos irdnicos, mobiliza enunciados
antagonicos, porta-vozes de formagdes discursivas adversas, contraditérias. A ironia parece acontecer
exatamente la, nas fissuras causadas pelo discurso, por onde o inconsciente revela-se, dissimula-se.
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processo argumentativo, a ironia aqui responde a um discurso literario
anterior que se colocava como sagrado e instaura a duvida em todos os
ambitos, como na questdo autoral, na tipologia do discurso, na prépria
existéncia em si mesmo de um livro, que esta sempre se fazendo, mas
nunca de fato feito. Assim, através da ironia, a literatura-siléncio do Livro
pessoano aproxima-se da pergunta, estratégia argumentativa que afasta
o leitor ainda mais de certezas teodricas.

A ironia aparece em varios trechos dessa obra e, em alguns
fragmentos, chega a ser discutida teoricamente, como no momento em

gue o guarda-livros pessoano define seu préprio conceito de ironia:

O homem superior difere do homem inferior, e dos
animais irmaos deste, pela simples qualidade da ironia. A
ironia € o primeiro indicio de que a consciéncia se tornou
consciente. E a ironia atravessa dois estadios: o estadio
marcado por Sécrates, quando disse "sei s6 que nada sei", e 0
estadio marcado por Sanches, quando disse "nem sei se nada
sei". O primeiro passo chega aquele ponto em que duvidamos
de nos dogmaticamente, e todo o homem superior o da e
atinge. O segundo passo chega aquele ponto em que
duvidamos de nds e da nossa duvida, e poucos homens o tém
atingido na curta extensdo ja tdo longa do tempo que,
humanidade, temos visto o sol e a noite sobre a varia
superficie da terra.

Conhecer é errar, e 0 oraculo que disse "Conhece-te"
propds uma tarefa maior que as de Hércules e um enigma
mais negro que o da Esfinge. Desconhecer-se
conscientemente, eis o caminho. E desconhecer-se
conscientemente € o emprego activo da ironia. Nem conheco
coisa maior, nem mais propria do homem que é deveras
grande, que a andlise paciente e expressiva dos modos de
nos desconhecermos, o registo consciente da inconsciéncia
das nossas consciéncias, a metafisica das sombras
autébnomas, a poesia do crepusculo da desiluséo.

Mas sempre qualquer coisa nos ilude, sempre qualquer
analise se nos embota, sempre a verdade, ainda que falsa,
esta além da outra esquina. E é isto que cansa mais que a
vida, quando ela cansa, e de que o conhecimento e meditacédo
dela, que nunca deixam de cansar. (SOARES, 1994, p. 219-
220).
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Inicialmente, as reflexbes desse trecho levam-nos a pensar que a
ironia pessoana aproxima-se, de uma certa forma, de seu conceito
romantico, o qual propde a liberdade de espirito que diferenciara o poeta
dos homens "comuns"; aqui, no entanto, o discurso irénico realiza-se nao
s6 pelo exercicio socratico da duvida, mas também pela davida da
linguagem.

Soares aventa "graus" de ironia, todos relacionados a questdo da
consciéncia: a principio, a ironia consiste em ter consciéncia da
consciéncia, o que levaria a uma duvida de si mesmo. Ou seja, 0
exercicio da consciéncia da identidade leva ao esfacelamento da mesma.
O segundo grau, porém, vai além: agora a duvida é que € posta em
davida, a linguagem se verte em si mesma, em um movimento de
guestionamento, que nao resiste a nenhuma afirmacao. Ao questionar a si
mesma, a linguagem torna-se, entao, irbnica, j& que ndo se afirma como
tal, mas no seu avesso, contrariando as expectativas, ao oferecer sua
face desconhecida.

Tal "desconhecimento consciente" da linguagem, siléncio irbnico da
escritura, uma vez que se da no avesso da mesma, conduz a opacificacdo
do discurso, tal como discorremos acima. Assim, na sua tessitura de
escritura, a ironia pessoana traz em si seus préprios avessos, e o ultimo
paragrafo do trecho acima confirma esse processo quando, apos afirmar
em aforismas a "verdade" do exercicio da consciéncia da inconsciéncia,
ou vice-versa, marca, através da conjuncdo adversativa, uma reviravolta
ao contrario do dito anterior, afirmando a ilusdo como crenga, mesmo que
insuficiente, desmontando todo o discurso da "verdade" anteriormente
proposta. Resumindo: a ironia é discurso que se anula em si mesmo,
tendo em vista que suas dicotomias sdo levadas a movimentos extremos,
neutralizando qualquer afirmacdo. Matematicamente falando, o siléncio
aqui se faz na soma de negativos e positivos em pesos idénticos, o que

resulta no zero do sentido.
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Outra face subversiva dessa escritura-abdicacao sera a repeticéo,
uma vez que, ao abdicar de construir uma obra ressoante na sociedade
ativa ou desveladora, essa "estética" acaba por pressupor um olhar do
discurso para si proprio, o que leva, algumas vezes, a uma reiteracao do
dito. Vale aqui lembrar que a repeticdo foi um dos elementos que Barthes
(1996, p. 56) considerou fundamentais para a fruicdo pois o excesso de
repeticdo € uma das condi¢des para alcancar o grau zero do significado e

a anulacao do dito®”:

repetir até o excesso € entrar na perda, no zero do significado.
Somente que: para a repeticdo ser erética, cumpre que ela
seja formal, literal, e, em nossa cultura, esta repeticdo afixada
(excessiva) volta a ser excéntrica e repelida entre certas
regides marginais da musica. A forma bastarda da cultura de
massa € a repeticao vergonhosa: repetem-se os conteldos, 0s
esquemas ideolodgicos, a obliteracdo das contradicdes, mas
variam-se as formas superficiais: ha sempre livros, emissoes,
filmes novos, ocorréncias diversas, mas € sempre 0 mesmo
sentido.

A repeticdo "formal”, "literal" que Barthes considera eroética esta
presente nos ritos, Nos jogos, nos proverbios, nas formulas de cortesia e,
como tal, ela representa a purificacdo da lingua, que se despoja de si
mesma em férmulas con(sagradas) para deixar emergir o novo. Assim,
configurando-se como excesso, a repeticao pode ser ritual de mudanca,
movimento, intervalo.

Koch (1997) tem uma viséo interessante a respeito da repeticdo no
discurso. Para essa autora, a repeticdo é uma forma de criar categorias
novas, assimilando o novo ao ja conhecido, pois o repetido de maneira
idéntica é processado rapidamente como um todo, sem um sentido
especifico, e a automatizacdo levaria a uma imediata "desautomatizacéo".

No texto literario, essa automatizacao seguida da criacdo de novas
formas também € apreciada por luri Lotman (1978), que apresenta a

repeticdo como um dos principios da estrutura do texto literario em dois

% para Barthes (1996), a outra condicdo, oposta a essa, seria a surpresa.
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momentos: a principio, a repeticdo apresenta-se como adjuncéo,
"abafando" a carga semantica, ou seja, levando ao "grau zero" do sentido.
Em seguida, no entanto, o processo se recompdbe em novas
semantizacoes.

A repeticdo, entdo, esvazia a palavra para, imediatamente apds,
retoma-la como nova, recriando-a em seu momento inicial, quando ja
purificada pela abdicagdo dos usos anteriores, retoma-0os novamente,
agora como se estivessem em seu estado infante. Repetir €, entéo,
registrar o siléncio, ndo o siléncio-nada mas o siléncio-escritura que aqui
observamos, pois apresenta as dicotomias entrelacadas em um
movimento repleto de significagdes.

No Livro de Soares e Guedes podemos verificar a
operacionalidade desse siléncio-repeticdo principalmente na vocacao
metalingUistica desse texto, repeticdo que leva a linguagem a exaustdo. E
assim, siléncio e palavra encontram-se, ndo mais como categorias
distintas, mas como o todo da significagcdo, como analisaremos no item

seguinte.

4.2 O SILENCIO DA PALAVRA

Linguagem-repeticdo de si mesma, a metalinguagem pode ser
definida como um urdéboro, ou seja, a serpente mitolégica que morde sua
prépria cauda, simbolizando assim a idéia de movimento, continuidade e
eterno retorno. Linguagem voltada a si mesma, a funcdo metalinguistica,
estudada inicialmente por Jakobson descreve a linguagem que esta a se
dizer, narciso imerso em si proprio, vocacdo confirmada por sua
etimologia, pois met& significa mudanca, além, transcendéncia, reflexao,
critica sobre. Em outras palavras, linguagem que se movimenta em Si

mesma, que se reflete, que se olha, e assim se lanca além: escritura.
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Em sua obra Critica e verdade, Barthes (1999) procura apresentar
a evolucdo da perspectiva metalinglistica. Para ele, com Flaubert a
literatura tornou-se dupla, linguagem e consciéncia da mesma
concomitantemente. O fazer literario se tornou o verdadeiro objeto
literario. Em Mallarmé, a literatura confunde-se com o pensamento da
literatura e suas indagacdes tedricas; com Proust, a tautologia literaria
leva o objeto literario a uma multiplicacdo ilimitada. Em seguida, com o
noveau roman, o0 signo se esvazia de um unico significado, e os sentidos
das palavras se multiplicam inesgotavelmente®. Em nossa opinido, essa
Ultima etapa da evolugdo metalinguistica radicalizou-se na experiéncia
lirica moderna, em que o dizer do poeta aponta para a impossibilidade do
dizer, levando a um hermetismo que reinvidica o olhar para uma crise dos
sentidos instaurados, ou seja, para 0 siléncio. Ao fazer-se imagem
hermética e inescrutavel a palavra se torna espelho de si mesma,
refletindo-se de maneira distorcida para, como o uréboro, confirmar sua
vocacao de transcender-se em seu auto-retorno.

Nesse movimento continuo de auto-repeticdo, a funcao
metalinglistica e a funcdo poética acabam por estabelecer relacdes
nitidas. Ao voltar-se para si prépria, a fungdo poética diz-se como codigo,
tornando-se, em sua esséncia, também metalinglistica. Essa
aproximacdo entre as duas funcdes estad explicada na obra de Samira
Chalhub (1986, p.39): "Um poeta diagrama e configura planos, e isto
resulta numa mensagem que indica sua prépria estrutura, através das
funcdes relacionais dos elementos que a compdem".

Edward Lopes (1993) observa em dois momentos esta
aproximacdo da linguagem metalinglistica com a poética, utilizando o

seguinte esquema para explicar esta relacao:

% Nota-se aqui que a evolugdo da metalinguagem para Barthes "coincide" com a
evolugdo de nocao de escritura que ele apresenta em O grau zero da escrita. Para esse
critico-escritor, entdo, escritura e metalinguagem séo faces Unicas da mesma identidade
de um conceito: a literatura.
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FUNCOES METALINGUISTICAS
|

| |
funcdo metalinglistica funcao poética
propriamente dita (interpretante (interpretante do cédigo)
do contexto)

No primeiro caso, a linguagem utiliza-se de definicdes para explicar
o codigo. No segundo, existe uma preocupacdo estética (0 que a
relaciona com a funcéo poética) para definir o cédigo e o significante &
que tentara definir o objeto, de maneira o mais singular possivel. Existe,
assim, uma preocupac¢do em provocar “ruidos” na recepc¢ao, para que
esta se "desautomatize" e, como consequéncia, propicie uma reacdo de
recuperacdo de signo. Desse modo, o trabalho ndo é s6 do artista, mas
também daquele que recebe a obra a ser decodificada. Edward Lopes
apresenta, entdo, duas formas de relacdes metalingiisticas: a linguagem
do significado e a linguagem do significante. Na linguagem do significado,
h& uma tentativa de traduzir o conceito, a interpretacdo, ou seja, ha um
processo de definicdo. Na linguagem do significante, o emissor ira traduzir
o significado ou as estruturas de significacdo em forma significante.

No Livro do desassossego, esses dois tipos de metalinguagem
podem ser observados nitidamente. Livro do siléncio, essa obra registra-
se através de um traco especular - freqienta em seus fragmentos,
concomitante a suas reflexdes metafisicas, uma profunda indagacao
sobre o0 movimento da criacdo, e uma experimentacdo continua. Ao voltar-
se para si mesma, a linguagem desse livro confirma sua vocacéo para
escritura, ja que se torna autarquica, endurecida em sua forma, regida
pela Unica lei de se dizer.

Em varios trechos, essa vocacdo critica é configurada nos
heteroautores desse livio e o "diario" de Soares e Guedes torna-se o
testamento poético de Pessoa, ja que o leva a desvelar, de maneira
velada, através de sua escrita vertiginosa e hermética, alguns dos

procedimentos que propde como criador de uma literatura.
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Esse movimento de olhar para si mesmo e teorizar esse movimento
é verificavel no fragmento abaixo, quando ele cria uma metafora ao
explicar o ato de criar metaforas, ou vice-versa, explica a criagdo de

metafora através de metaforas:

Pretende-se aqui dar, por sugestéo, a ideia de um luar
sobre ilhas impossiveis, sonhadas. A sugestao deve portanto
visionar na alma do leitor dois elementos, unificando-os; e
esses dois elementos sdo o Luar e as llhas Impossiveis.

Como o luar parte a paisagem ao meio, dividindo-a
nitidamente em luz e absoluta sombra a ideia da metade
atravessa, como um motivo, a poesia toda. E a ideia de prata
acompanha este sentido para o tornar nitido.

A visionagdo constante do isolamento no meio de outras
coisas - ponte, hoste de guerreiros, piscina no meio de uma
sala, brazdo destacado no fundo contra o qual o vemos - tudo
isto insinua a ideia de llha.

Finalmente, o absurdo, desconexo e vago das imagens
sugerem a ideia de Estranhezas, de Impossibilidade.

Dai a sugestdo total e una - porque todos estes
elementos se fundem e coagem - de Luar sobre as llhas
Impossiveis.

Os dois efeitos tipicos do luar sdo a cor da prata, e o
cortar a paisagem ao meio. (GUEDES, 1994, p. 197-198).

Nesse trecho, a metafora ndo s6 nos é dada, mas € demonstrada
através de um método que podemos até considerar cientifico de
desmontagem. Aqui, confirmando o perfil plural dessa obra, tanto a
metalinguagem do significado quanto do significante apresentam-se
concomitantemente. Guedes menciona, como Edgar Allan Poe (1999)
anteriormente realizou em sua Philosophy of composition como chegar a
uma idéia e produzir um efeito, comentando cada passo da atividade, ao
mesmo tempo que a tece diante de nossa imaginac&o™®. No final, remonta
a imagem mostrada em seu avesso, ou seja, em sua producdo, agora
acrescentada da consciéncia de sua estrutura intima: ndo ha mais
mistérios na criacao artistica, e o0 poeta, experimentador constante de
formas e férmulas, desnuda seu oficio. A desauratizacdo proposta por
Baudelaire e teorizada por Walter Benjamin fica aqui explicitada, pois o

¥ E importante lembrar aqui que Fernando Pessoa foi um dos tradutores de Edgar Allan
Poe.
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poeta evidencia seu fazer artistico como um labor a ser construido e
trabalhado.

Por outro lado, Pessoa constr6i uma metalinguagem-significante
nesse fragmento, uma vez que apresenta uma série dicotbmica de
imagens que reitera uma tradicdo lirica através de um vocabulario
geralmente usado para tal, mas, ao mesmo tempo, apresenta a for¢ca das
criagcbes modernas através da idéia de vago, estranho e absurdo. Assim,
apesar da proposta de Luar (tdo notéria na lirica roméantica pela qualidade
de duplo que aqui se apresenta através do jogo de luz-sombra) e de ilha
(aqui marcada ndo sO por metaforas também ja presentes na lirica
anterior, tais como ponte, hoste de guerreiro, mas também pela moderna
e esdruxula "piscina no meio da sala"), o efeito pretendido de opostos que
se entrelacam fica modernamente exposto através do estranhamento que
causa a explicitacdo do procedimento imagético em sua esséncia.

Assim, temos, tal como o fragmento propde, um efeito duplo
causado pela literatura, nessa obra: ndo sO6 se nos apresenta o
procedimento literario para ser objeto de fruicdo, mas ao leitor cabe
reconstitui-lo como procedimento propriamente dito, no cerne de sua
prépria estrutura literaria. O siléncio da escritura aqui se da pelo excesso
do dizer, pela repeticdo que leva a um movimento esvaziador de sentidos,
confirmando a "estética da abdicacao”, em que 0 poeta se exime de sua
posicdo de realeza em face as palavras, despojando-se desse
conhecimento ao doéa-la a seus leitores.

O caréater metalingtiistico do Livro do desassossego foi revisitado
por varios criticos pessoanos. Blanco & Seixo (1986) apontam nesse livro
para uma vida artificial tanto do sujeito (o narrador) quanto do objeto (o
escrito que esta sendo composto concentrado em si mesmo). Esse
artificialismo é reiterado por Lopes (1984), que adverte que a memdria
desse "diario" é feita da memoria literaria de Soares, através de citacdes e
referéncias a autores. Considerando que o género escolhido € o diario, no

gual a memoaria teria que se constituir como a matéria-prima da escrita, a
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postura metalinguistica leva a pensar o Livro do desassossego como um
"diario das sensacdes literarias”, em que os grandes acontecimentos séo,
na verdade, as imagens e discussbes estéticas. Essa visdo também é

reiterada por Perrone-Moisés (1986 , p.12):

O "diério intimo" de Bernardo Soares visa menos a expressao
de seu desassossego do que a confeccdo de um Livro. A obra
se auto-descreve, insistentemente, como um projeto artistico.
As torturas psicoldgicas do ajudante de guarda-livros séo
constantemente substituidas e superadas por suas
preocupacdes técnicas de escritor. Diferentemente do escritor
confessional, que deseja extravasar sua vida exterior e
interior, Bernardo Soares quer encontrar modos de dizer que
supram, por seu valor intrinseco, qualquer realidade prévia
cuja verdade ou inverdade, felicidade ou infelicidade tornam-
se irrelevantes.

Concordamos com essa autora, advertindo, porém, para o fato de
que o olhar da obra para si mesma acentua-se no ultimo heteroautor do
Livro. Podemos afirmar que em Vicente Guedes a metalinguagem esta
mais intrinsecamente relacionada com a funcéo poética, e da-se através
do significante, enquanto Bernardo Soares apresenta mais trechos em
que a discussao literaria se da na metalinguagem do significado. Também
percebemos outra diferenca significativa no registrar das emocodes e
pensamentos de ambos heteroautores: se Guedes € o autor da
elocubracdo das sensacdes e pensamentos, da consciéncia do sentir e do
pensar, como é proposto nos tratados do sensacionismo de Alvaro de
Campos, Bernardo Soares, por sua vez, exerce o terceiro e Ultimo passo
dessa teoria: ele propde uma consciéncia dessa consciéncia estética.
Assim, podemos acompanhar em um sentido ascendente de Guedes a
Soares, todo o desenrolar de uma reflexao literaria que caminha para um
olhar cada vez mais nitido sobre o ato de escrever.

Tal reflexdo literaria perpassa por importantes discussdes que
permearam o pensamento dos mais importantes tedricos da arte, tais

como a funcdo da arte, a andlise do estilo, a recepcéo, a relacdo arte-



147

realidade, entre outras. Vejamos como Soares apresentou algumas
dessas reflexdes.

Uma das indagacdes que permeiam os trechos metalingtiisticos do
Livro é a razdo da escrita. O guarda-livros pessoano questiona-se em
varios momentos, o porqué de estar escrevendo um "diario" das

sensacoes estéticas:

Ndo sei que efeito subtil de luz, ou ruido vago, ou
memoéria de perfume ou musica, tangida por ndo sei que
influéncia externa, me trouxe de repente, em pleno ir pela rua,
estas divagacdes que registo sem pressa, ao sentar-me no
café, distraidamente. N&o sei onde ia conduzir os
pensamentos, ou onde preferiria conduzi-los. O dia € de um
leve nevoeiro himido e quente, triste sem ameacas, monotono
sem razdo. DGi-me qualquer sentimento que desconheco;
falta-me qualquer argumento ndo sei sobre qué; nédo tenho
vontade nos nervos. Estou triste abaixo da consciéncia. E
escrevo estas linhas, realmente mal-notadas, ndo para dizer
isto, nem para dizer qualquer coisa, mas para dar trabalho a
minha desatencdo. Vou enchendo lentamente, a tragcos moles
de lapis rombo - que ndo tenho sentimentalidade para aparar -
o papel branco de embrulho de sanduiches, que me
forneceram no café, porque eu ndo precisava de melhor e
qualquer servia, desde que fosse branco. E dou-me por
satisfeito. Reclino-me. A tarde cai monétona e sem chuva,
num tom de luz desalentado e incerto... E deixo de escrever
porque deixo de escrever. (SOARES, 1994, p.44).

Nesse fragmento, o narrador, ao olhar para o0 movimento externo
que o faz registrar seus movimentos internos, ja apresenta esse primeiro
estimulo como coadjuvante de suas sensa¢des. O tom especulativo ndo
o leva a conclus@es e sua escrita, tal como as impressdes que lhe cercam
a alma, € incompreensivel: escreve por escrever, pelo papel branco
mesmo, pelo proprio movimento do ato. Escritura-autdctone, seu livro &
uma interrogacao, nao ha respostas, ha buscas e inquietacdes.

Essa escrita endurecida em si mesma, usando a metafora
barthesiana, € representativa da "estética do artificio" delineada no Livro
do desassossego e que se apresenta como a face complementar da
"estética do desalento”. No entanto, o fato de se ter tornado o livro que

esta escrevendo, ndo o impede de ser, desse mesmo livro, um leitor-
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critico exigente, que vai, ho mesmo momento da escrita, analisando e
guestionando 0 que escreve, inclusive propondo-se a desenvolver
algumas teorias a respeito da literatura. Soares percebe em seu registro
autobiografico uma eterna repeticdo de expressdes, em um movimento
analogo em si mesmo, em que o resultado final € uma auséncia de saldo
de si préprio. O olhar pessimista para com sua escrita ndo para ai: sua
escrita € considerada "parda" e inutil, a qual esvazia seu ser de sua
existéncia ficcional. Em outras palavras, nada vale a pena, mas mesmo
para afirmar isso, a expressdo se impbe como um movimento
independente da vontade de seu autor-ficcdo, como se ela passasse a

existir por si mesma:

[...] E pergunto, ao que me resta de consciente nesta
série confusa de intervalos entre coisas que ndo existem, de
gque me serviu encher tantas paginas de frases em que
acreditei como minhas, de emog¢8es que senti como pensadas,
de bandeiras e pendfes de exércitos que sdo, afinal, papéis
colados com cuspo pela filha do mendigo debaixo dos beirais.

Pergunto ao que me resta de mim a que vém estas
paginas inlteis, consagradas ao lixo e ao desvio, perdidas
antes de ser entre os papéis rasgados do Destino.

Pergunto, e*° prossigo. Escrevo a pergunta, embrulho-a
em novas frases, desmeado-a de novas emoc¢des. E amanha
tornarei a escrever, na sequéncia do meu livro estdpido, as
impressdes diarias do meu desconvencimento com frio.

Sigam, tais como sao. Jogado o domind, e ganho o jogo,
ou perdido, as pedras viram-se para baixo e o jogo findo é
negro.

(SOARES, 1994, p.72-73).

Assim, mais do que um autor-ficcdo, o Livro do desassossego
apresenta uma escrita-autora de si mesma, em que, independente da
vontade de quem a esta compondo, vai se multiplicando em um
movimento de auto-criacdo que tornara essa obra impossivel de ser
completada. A nogédo de escritura aqui encontra também o conceito de
autoria que, como Barthes discorreu em O rumor da lingua, comecga a ser

reconfigurada como o centro convergente de varias escritas e nao mais

9 variacdo: mas.
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como um sujeito-centralizador e onisciente. A escritura-abdicacédo, nesse
momento, propde-se ndo s6 como o desvencilhamento das ideologias
mas atinge a figura soberana do autor. A escritura € uma categoria tao
autbnoma em si mesma que acaba por prescindir do autor, uma vez que
ela mesma tece seus fios ficcionais.

E valido, entdo, afirmar que, no Livro do desassossego, a
metalinguagem é o procedimento central da configuracdo de um livro-
escritura, em que o dizer-se imprime na expressao um olhar trans-
figurativo, centralizado no refazer continuo de significados que se
encontram em um estado inicial de sua criagdo. A metalinguagem, nesse
livro, € siléncio porque exprime movimento e consciéncia desse
movimento, reclamando para si essa caracteristica de olhar ensimesmado
gue imana da escritura.

Tais reflexbes conduzem-nos a uma questdo: sera que a
metalinguagem, entdo, seria a grande protagonista da escritura? Para
Barthes, esse € um ponto de discussao importante. No texto "Escrever,
verbo intransitivo?", em O rumor da lingua, Barthes atenta para o fato de
gue o problema central da escritura moderna seria fundamentar uma
posicdo do agente da escritura na prépria escritura, substituindo a
instancia da realidade pela propria escritura, ndo mais como a forma pura
da estética da arte pela arte, mas como unico espago possivel de quem escreve.
(p. 38). Em Roland Barthes por Roland Barthes (2003b, p. 79), esse autor
considera o escrever sobre o0 escrever como "0 segundo grau da
linguagem" : "Escrevo: este é o primeiro grau da linguagem. Depois,
escrevo que escrevo: € o segundo grau". Ainda acrescenta que, nos dias
atuais, esse recurso s6 foge do intelectualismo, e por sua vez da boa-
consciéncia, voltando-se em um movimento em Ssi mesma, ou
submetendo-se ao segundo grau, mas ultrapassando-o em um exercicio
vertiginoso indefinidamente.

Octavio Paz (1984, p.47) reitera tal posicdo ao afirmar que a

modernidade "é sindnimo de critica e se identifica com a mudanca”. Essa
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critica ndo seria a destruicdo da linguagem, mas "uma operacao tendente
a revelar o avesso da linguagem, o outro lado dos signos" (PAZ, 1991, p.
112). Esse "avesso dos signos" € a expressao exata da escritura-siléncio
pessoana aqui proposta, que em seu tecer constante encontra sempre a
possibilidade de uma nova tessitura. Pensamos que essa seja a forca
motriz do Livro do desassossego: dar ao leitor um livro que se mostra
também em seu avesso e que o leve, atraves das palavras, para o lugar
meta por exceléncia, ou seja, o0 lugar onde as palavras se transcendem e
se ultrapassam. Meta-linguagem: escritura-siléncio.

Assim, retornamos a uma discussdo anterior: a "estética do
siléncio" de Guedes e Soares longe de ser auséncia, €, nesse sentido,
excesso de um dizer que se diz o tempo todo, e ndo consegue estabilizar-
se em margens solidas. E o fluir intervalar das palavras, que, abolindo a
postura servil de dizer comprometidamente, ensaiam a todo o tempo um
livro-rascunho que ndo pode se completar. Siléncio e palavra tornam-se,

desse modo, uma via unica de mao dupla.

4.3 A RUA DE MAO DUPLA

Assim, através da metalinguagem, siléncio e fala sao duplos que se
encontram e falar sobre o siléncio ja € ndo se calar. A linguagem se da no
estado neutro, o neutro barthesiano, em que a terceira via torna-se, na

verdade, a realidade da linguagem, ou como diz Soares (1994, p. 365):

Tudo o que existe existe talvez porque outra coisa existe.
Nada €, tudo coexiste: talvez assim seja certo. Sinto que eu
ndo existiria, nesta hora - que ndo existiria, a0 menos, do
modo em que estou existindo, com esta consciéncia presente
de mim, que por ser consciéncia e presente € neste momento
inteiramente eu - se aquele candeeiro ndo estivesse acesso
além, algures, farol ndo indicando nada num falso privilégio de
altura. Sinto isto porque nao sinto nada. Penso isto porque isto
€ nada. Nada, nada, parte da noite e do siléncio e do que com
eles eu sou de nulo, de negativo, de intervalar, espaco entre
mim e mim, coisa esquecimento de qualquer deus...
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Falar do siléncio exige que se fale da palavra, ou, a0 menos, da
relacdo siléncio-palavra, e essa proposicdo nédo ficou isenta do olhar de
importantes criticos, tais como Jean Paul Sartre (1989) que define a
palavra literaria como "palavra-coisa’, uma palavra que foge da
instrumentalidade da palavra comum, e se mostra mais do que um signo.
Mas, para esse autor, essa palavra soO significa a partir do siléncio que
seria 0 responsavel por dar a essa palavra a carga de sentido, permitindo
a compreensao e significacdo de cada uma delas. Sartre reitera que o
objeto literario se realiza através da linguagem mas ndo é dado na
linguagem, uma vez que é siléncio e contestacdo de fala. O leitor, entéo,
deve colocar-se "a altura desse siléncio" da linguagem literaria para
compreender o todo da obra, sendo lera somente palavra por palavra.

Em Sartre, o siléncio, definido como um elemento de anterioridade
em relacdo a palavra, € o fim do autor, a inspiracdo que se concretizara
na palavra, chamado por esse autor de "siléncio subjetivo”. Ja o siléncio
do leitor seria um siléncio "objeto". Mas ele atenta para o fato de haver

também outro siléncio: aquilo que o autor nao diz:

Trata-se de intencdes tdo particulares que ndo poderiam
manter sentido fora do objeto que a leitura faz surgir; sao elas,
porém, que conferem densidade ao objeto e lhe atribuem seu
semblante singular. E pouco dizer que n&o estdo expressas:
elas sdo, justamente, o inexprimivel. E por isso nao as
encontramos em nenhum momento definido da leitura; estdo
em todo lugar e em lugar nenhum. (SARTRE, 1989, p. 37).

O momento da leitura € um momento de siléncio, uma vez que ler é
esperar e prever e a leitura € uma série de hipoteses que se realizam ou
ndo. Em outras palavras, escrever, para Sartre, € uma "quase-leitura" que
ird formular a verdadeira leitura. A leitura se d4, entdo, menos no ato em
si, mas no "rascunho” do ato, na possibilidade do ato.

Fora desse contexto siléncio-palavra-leitor, Susan Sontag (1987)
reflete que s6 ha siléncio em sentido dialético, ou seja, em relacdo a

palavra. O artista que se compromete com o siléncio, automaticamente,
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entdo, esta se comprometendo com seu oposto, criando assim um
"siléncio ressoante ou eloquente".

Sontag defende em seu texto que o siléncio esta em movimento
reciproco com a palavra: da mesma forma que a linguagem transcende o
siléncio, o mesmo transcende a linguagem. Assim, a linguagem
fracassaria sem o siléncio, pois na histéria do pensamento humano ha um
eterno descontentamento com relacdo a linguagem: cada vez que o
pensamento alcanca uma complexidade maior, as palavras tornam-se
insuficientes. A arte viria, entdo, em socorro ao discurso, liberando a
consciéncia dos habitos da verbalizacdo automatica e propondo modelos

sensoriais:

A arte expressa um duplo descontentamento. Faltam-nos
palavras e dispomos de palavras em demasia. Ela levanta
duas reclamag8es sobre a linguagem: as palavras sdo cruas
demais e também ocupadas demais - convidando a uma
hiperatividade da consciéncia que é ndo apenas disfuncional,
em termos das capacidades humanas de sentir e agir, como
de maneira ativa debilita a mente e embota os sentidos.
(SONTAG, 1987, p. 29).

Ha, entdo, na visdo dessa autora, um paradoxo na "estética do
siléncio": ao mesmo tempo em que apresentam uma defesa do siléncio na
arte, as obras vém assinaladas por uma tagarelice expressa em um
discurso redundante e repetitivo. O siléncio representaria, entdo, ndo uma
rejeicdo, mas uma "estima" pela linguagem, uma vez que ele estaria
reafirmando-a através de sua auséncia. Assim, haveria uma
ressignificagdo dos significados, pois a fala pela fala reinventa a palavra,
ja desfigurada pelo uso.

Sontag continua sua reflexdo afirmando que a idéia de siléncio teria
dois tipos de desenvolvimentos: a autonegacdo como arte ou a forma
inconsistente, ou seja, a obscuridade. No primeiro tipo, o metalinguistico,

a arte fala do que nao se tem a dizer:
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A arte de nosso tempo é ruidosa, com apelos ao siléncio. Um
nillismo coquete e mesmo jovial. Reconhece-se o imperativo
do siléncio, mas continua-se a falar da mesma forma. Quando
se descobre que ndo se tem nada a dizer, procura-se uma
maneira de dizer isso. (SONTAG, 1987, p. 19).

A metalinguagem seria a expressao dual da palavra: o siléncio
evoca seu oposto, a presenca, e existe somente em face de varios
discursos e sons, estando situado em um "entre" violentado pelo som.

Na "estética do siléncio" proposta por Sontag, entdo, a linguagem
volta-se para a linguagem em um exercicio metalinguistico. A
conseqguUéncia desse desdobrar-se em si mesma serd uma reflexdo sobre
a literalidade, que a autora considerara como um dos mais importantes
momentos dessa "estética".

Barthes (2003a, p. 59) leva mais longe ainda essa relagéo siléncio-
palavra: para ele, ao apontar o paradoxo palavra-siléncio, ele afirma que o

siléncio s alcanca o status de signo ao falar:

O siléncio = preso num paradigma "ampliado", ou seja, ao
mesmo tempo paradigmatico e sintagmatico. quem é
silencioso # quem fala — (...) Notar o paradoxo: o siléncio s6
se torna signo quando o fazem falar, quando acompanhado de
uma fala explicativa que lhe da sentido.

Assim, chegamos a um avesso do avesso: para significar, o
siléncio fala e a fala silencia. De qualquer forma, ndo ha maneira de os
desvincular, ja que sdo um e outro concomitantemente, e a escritura-
siléncio de Pessoa no Livro do desassossego estabelece essa relacdo de
identidade-diferenciacdo ndo s6 em seus aspectos tematicos quanto na
demonstracao silenciosa de sua estrutura linguistica.

O siléncio literario €, entdo, sub-versao, pois o verso traz em seus
meandros além da palavra, seus subterraneos. O siléncio, aqui, como a
escritura, trapaceia a lingua e lhe revela seu carater re-volucionario, que a
faz manter um movimento de circularidade em si mesma: "A arte moderna

€ uma critica da significagdo e uma tentativa para mostrar o avesso dos
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signos”. (PAZ, 1991, p. 113). Isso nos leva a um impasse: diante da
circunstancia de que o discurso literario agora, além de dizer, diz-se a si
proprio e diz o siléncio, a critica especializada resta, entdo, reconhecer-se
redundante, e tal qual na fala tragica do personagem shakespeareano,
ouvir o ressoar das palavras hamletianas: "the rest is silence" (1996, p.

831). Mas isso também é redundéancia e repetigéo.
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CONCLUSAO

s6 podemos definir algo quando
nada soubermos a respeito
dele.

(JORGE LUIS BORGES)

Concluir, definir, apresentar respostas para a problemética do tema
proposto, provar que as hipoteses levantadas tinham fundamento: eis o
gue se espera de um texto final em uma tese cientifica. Ao se tratar desse
Livro, porém, € importante alertar que a hipétese maior levantada era
justamente a de que essa obra se faz diferente a cada leitura e que néo
h& como estabelecer parametros seguros de teorizacdo que se julguem
além de qualquer contestacdo. Mesmo assim, recorreremos a alguns
pressupostos levantados durante a observagao de alguns procedimentos
estéticos na obra de Soares e Guedes, e que nos imprime aquilo que
chamarei de "perplexidades e interrogacdes” e que, nesse momento, ja
poderiamos listar.

Em primeiro lugar, podemos afirmar que ha, no Livro do
desassossego, aquilo que chamamos de uma "estética do siléncio", que
pode ser verificada em varios niveis textuais desse livro e que se mostra
agregadora de outras reflexdes literarias propostas por Pessoa nessa
obra, tais como a "estética do desalento”, a "estética do artificio”, a
"estética da abdicacao", entre outras. Sendo um procedimento recorrente,
o siléncio acabou por se mostrar como uma das matrizes que perpassam
as multiplicidades e contradicbes que compde tal livro tdo propenso a
leituras diversas.

O siléncio nessa obra, no entanto, ndo pode ser definido como
auséncia, mas como um elemento que, tanto quanto a palavra, é dotado
de significacdes. Ou seja, ndo é a palavra que € portadora de sentido,
mas a dinamica geral da estrutura, o todo da obra, e o siléncio é parte
importante dessa estrutura. A "estética do siléncio" de Fernando Pessoa
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aponta, pois, para um espaco onde os sentidos confluem e se
movimentam, e o Livro do desassossego leva o leitor a testemunhar esse
momento de criacao literaria in loco, no fazer e no préprio refletir do fazer.
E o signo literario mostrando-se em seus avessos e na sua total
multiplicidade, permitindo ao leitor espreitar o momento da realizacéo
artistica, ndo mais como produto pronto, mas no seu proprio fazer.

Como a teoria do siléncio perpassa por varios caminhos de um
texto literario, como Eco (2000), Sartre (1989), Sontag (1987), entre
outros nos indicaram, optamos por analisa-la em seu aspecto textual
propriamente dito, ou seja, em alguns procedimentos e escolhas
linglisticas que poderiam demonstrar essa postura "silenciosa”, o que nos
levou a refletir sobre a metalinguagem, tanto do significante quanto do
significado.

Dentro da observacdo da metalinguagem significante, ou seja, um
discurso que pela sua opacidade atenta para uma reflexdo de si mesmo,
o siléncio levou-nos a analisar os procedimentos imagisticos do Livro que
nos apontavam para uma multiplicacédo vertiginosa de elementos, no qual
0 movimento de sentidos expressava a indistingdo entre opostos e uma
pluralidade de possibilidades seménticas. A composicdo da imagem
nessa obra apresenta similaridades com a teoria sensacionista de
Fernando Pessoa, expressa em um movimento espiralar, no qual um
primeiro elemento se refaz idéntico e diferente ao mesmo tempo em outro
e assim por diante, no intuito de buscar uma consciéncia da consciéncia
estética. Assim, é sempre no intervalo que o sentido se apresenta,
sempre entre um ir e vir, depois de um antes, mas sem ainda chegar no
depois; ou seja, o siléncio, em Pessoa, aponta para uma escrita a
caminho, a se realizar e isso fica explicito nas constru¢des imagisticas.

Esse sentido em movimento levou-nos a pensar em pressupostos
tedricos que dialogassem com tal tendéncia ao devir; assim, verificamos
gue nos conceitos de escritura de Roland Barthes (1988, 1992, 1996,
2000, 2003a, 2003b) a "estética do siléncio" poderia encontrar uma
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ressonancia analitica de maior alcance. Através do conceito de "neutro”
de Barthes, pudemos investigar a postura intervalar nesse livro de
Pessoa, que pressupfe uma escrita além das contradicfes e oposicoes,
uma terceira via que transcende o pensamento dicotdmico. No Livro, esse
estado "neutro” aponta para varios momentos de suspensao da escrita:
Guedes e Soares escrevem seu "diario” & noite, em um momento-entre
consciéncia e inconsciéncia, e sua escrita situa-se no intervalo desse
estado de sensacles e raciocinios. Tudo entdo, nesse livro, indica um
quase, comecando pela estrutura da obra, composta em fragmentos que
jamais foram organizados, e que, por sua natureza prépria, ja indicam a
suspensao.

Esse carater intervalar-neutro desse "diario” remete a uma
concepcao de um livro em movimento, em que 0s elementos podem ser
constantemente revistos de maneira diferente. Nesse sentido,
concebemos sempre essa obra através de seu carater protéico, nuvens a
fazer-se e desfazer-se, e todos 0s niveis textuais do Livro afirmam tal
dindmica de multiplicidade e simultaneidade, que identificam tanto a
escritura barthesiana quanto o siléncio pessoano.

O estudo do conceito de escritura de Barthes levou-nos a observar
com mais acuidade algumas outras vertentes da "estética do siléncio"
nessa obra: como escritura, a escrita-siléncio de Pessoa é "alarde" e
"abdicacéo”, no sentido de trazer os refletores para seu proprio fazer, ou
seja, escrita que se significa somente em seu proprio tecer significativo,
abdicando de uma "missdo" artistica e, talvez, da propria escrita, ja que o
Livro acabou por ndo se realizar de fato, para Pessoa.

Esse discurso que se faz no olhar refletor de si mesmo levou-nos a
um estudo da ironia nesse livro, recurso que nao sO é utilizado mas
também teorizado por Pessoa no texto, e que apresenta essa pluralidade
e resisténcia a palavra que a "estética do siléncio” propde, uma vez que
se encontra entre o dito e 0 ndo-dito. A teoria da ironia em Pessoa

mostrou-se como indicativo seguro desse fazer multiplo, que se refaz a
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todo momento infinitamente, no qual a consciéncia da consciéncia do
processo termina por leva-lo ao nada.

Outro procedimento utilizado pelo autor que aponta para esse
esvaziamento pelo excesso foi a repeticdo. A palavra entdo, surge na
cena do siléncio, e as margens se cruzam: a metalinguagem € o recurso
que vai dizer sobre o siléncio, dizer o siléncio e pensar o siléncio, pois
propicia uma palavra tdo imersa em si mesma que nao se deixa falar. O
siléncio dessa obra ndo se mostra na auséncia mas no excesso e ja
nesse momento tornou-se fundamental para nossos estudos a percepcao
de que somente na relagcdo com a palavra o siléncio se posiciona.

Assim, sO foi possivel fazer uma aproximacdo dessa "estética"
através da intervencdo da palavra, pressuposto explicito em alguns
fragmentos de Pessoa no Livro, que apresenta o siléncio e a palavra
como dois elementos ndo dicotdmicos, mas componentes do mesmo
objeto expressivo. Em outras palavras: a "estética do siléncio" no Livro do
desassossego representou, de fato, uma reflexdo sobre o fazer literario
em sua totalidade, o que implica a renancia a dicotomias estabelecidas,

aproximando-nos do conceito de "neutralidade” da escritura barthesiana.

De uma certa forma, podemos apresentar uma "evolucdo" na
"estética do siléncio" de Soares e Guedes: a prosa de Soares reflete, em
varias ocasifes, um estilo bem mais narrativo, pois discorre sobre alguns
acontecimentos cotidianos, apresentando um espago externo que se
conjuga com o interno, além de situa-los em um tempo e espaco que, de
um fragmento a outro, podemos perceber, inclusive, de maneira ténue
mas possivel, alguma continuidade. Entretanto, notamos que, além de
retomar algumas estéticas discorridas por Guedes, a maior parte dos
trechos de autoria de Bernardo Soares volta-se principalmente para uma
discussdo metalinglistica, procurando decompor e analisar os atos
literarios em si, em uma espécie de "sensacionismo das palavras", se

assim podemos dizer.
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Se inicialmente o0 siléncio era observado na expressao
propriamente dita, apresentando palavras em estados intervalares e
apontando para um movimento do sentido, ele caminhara para uma
consciéncia cada vez mais aguda dessa expressdo, atingindo o nivel
autarquico que a escritura barthesiana propde. Em outras palavras, a
"estética do siléncio" no Livro do desassossego aponta para uma busca
da consciéncia estética, em que as palavras sdo apenas sSignos em
estado de suspenséo a se refletirem em si mesmos.

Assim, questionar o siléncio no Livro do desassossego €
irremediavelmente acabar por questionar a identidade do fazer literério,
uma vez que ele redimensiona a idéia do ser/ndo-ser do sentido e se
coloca simultaneamente como um outro e mesmo, 0 que configura ao
texto uma dimensdo de desdobramento vertiginoso, marca central de
seus procedimentos literarios, em que nada se realiza por completo, obra-
esboco que sempre instiga, desassossego provocante que impde sempre
outra abordagem e outras.

Siléncio-escritura, a palavra literaria em Pessoa é inapreensivel e
s6 se da a observar em instantaneos que logo mudam de lugar, uma vez
que estdo em movimento, em uma constante experimentacdo. A "estética
do siléncio” no Livro do desassossego termina por nos mostrar o quanto a
literatura € desafiadora uma vez que nao propde definicbes e nem
certezas, mas perpetua instigacbes e desafios. E é essa a Unica
conclusao segura que propomos neste trabalho, uma vez que essa obra
propicia sempre novas e melhores provocagdes. Definir, compreender,
apresentar respostas ja € tarefa que nao nos cabe uma vez que exigiriam
um desconhecimento da perpétua mutacao das expressdes nesse Livro e,
como dito nas proprias palavras de Guedes (1994, p. 42), ndo esta ao
alcance do leitor comum: "Quem vos diz, e a mim, que Nao escrevo

simbolos para os deuses compreenderem?"
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RESUMO

Essa tese prop&e observar a "estética do siléncio" desenvolvida por
Fernando Pessoa, tendo como corpus o Livro do desassossego, como
procedimento-sintese que conglomera as principais estéticas desse livro,
tais como a "estética do desalento"”, a "estética do artificio” e a "estética
da abdicacao". Metodologicamente, parte-se do principio que essa
reflexdo deve ser realizada no procedimento literario propriamente dito, o
que a afasta das teorias da Analise do Discurso e da Estética da
Recepcéo, que levaria esse estudo para aspectos extra-textuais. Em um
primeiro momento, discute-se as teorias que ndo estao de acordo com a
proposta de Fernando Pessoa nessa obra, tais como a teoria do implicito
e do silenciamento. Em seguida, recorre-se ao conceito de escritura
desenvolvido por Roland Barthes, que pressupde a palavra literaria como
espaco em formacdo do sentido. Nesse momento, prevé-se dois
procedimentos basicos no Livro do desassossego: 0 intervalo e o
movimento. Em seguida, parte-se da idéia de abdicacéo e subversdo em
Barthes para a analise dos procedimentos metalinglisticos na obra de
Fernando Pessoa, e 0 siléncio passa a apontar para uma renuncia da
palavra para com sua carga semantica, voltando-se para uma
opacificacdo que sera entrevista na ironia. Conclui-se que o siléncio,
nessa obra, ndo esta em relacdo dicotbmica com a palavra, mas a

completa e ressignifica.
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CINTRA, Elaine Cristina. The "silence aesthetics" in Livro do
desassossego: a study of the scripture in Fernando Pessoa. 2004. 158f.
Thesis (Doctorate in Letras: Literary Theory). Instituto de Biociéncias,
Letras e Ciéncias Exatas, Universidade Estadual Paulista "Julio de

Mesquita Filho", Sdo José do Rio Preto, Sao Paulo, Brazil.

ABSTRACT

This thesis proposes the observation of the "silence aesthetics”
developed for Fernando Pessoa, using as corpus the Livro do
desassossego, considering it a sinthetical procedure which conglomerates
the most important aesthetics of this book, such as the " aesthetics of
desolation”, the " aesthetics of artifice” and "aesthetics of abdication".
Methodologically, this work assumes that this reflexion must be executed
in the literary procedure itself, which deviates it of the Discourse Analysis
and the Reception's Studies theories, that would take it to extra-textual
aspects. In a first moment, it has discussed the theories that are not in
accordance with Fernando Pessoa's propose in this book, such as the
implicit's and the "hush" theories. Afterwards, it recurs to the scripture's
concept developed for Roland Barthes, which presumes the literary word
as a space of meaning formation. In this moment, it foresees two basic
procedures in the Livro do desassossego: the interval and the movement.
Following this, using the idea of abdication and subversion of Barthes, the
work analyse the metalinguistics procedures in the book of the portuguese
author, and the silence points for the opacity that is glimpsed in the irony.
The conclusion is that the silence, in this book, is not in dicotomic relation

with the Word, but complete and re-mean it.
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