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A minha mae, razdo do meu existir.



«A minha vida é procurar-me. Chamo por mim no
infinito siléncio [...]»
(Teixeira de Pascoaes, Verbo escuro).

«[A poesia] tem necessidade de um preludio de siléncio»
(Gaston Bachelard, A intuicdo do instante).
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Resumo

A presente tese se propde a investigar o tema do siléncio na obra de Teixeira de Pascoaes.
Por se tratar de um autor que, durante toda a sua atividade literaria, encontrou no siléncio
uma interlocucdo, nosso objetivo principal é o de analisar todas as manifestacbes do
siléncio, a partir de um estudo hermenéutico que pretende evidenciar seu caréater dialético
e criativo. A partir de uma abordagem interseccional entre a Filosofia e a Literatura,
estreitando didlogos com o pensamento filosofico de autores como Sgren Kierkegaard,
Friedrich Nietzsche, Gaston Bachelard, Martin Heidegger e Maurice Merleau-Ponty,
defenderemos o siléncio como um caminho, que é comunhdao do autor com o0 mundo, com
a vida e com o Ser. Toda a obra do autor foi considerada, em especial a obra poética, por
defendermos que é ai que o poeta do Mardao melhor exprime o qudo incontornavel é a
dimenséo do siléncio. Com este estudo, queremos nao apenas explorar este tema ainda
ndo abordado pela critica do autor, mas sobretudo fundamentar a ideia da consideracao
do siléncio como condicdo para uma maior aproximacao ao pensamento e obra do «poeta-

pensador», que um dia escreveu ser o siléncio a inspiracéo que fazia vibrar a sua lira.

Palavras-chave: Teixeira de Pascoaes; Siléncio; Poesia; Filosofia; Pensamento.
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Abstract

The theme of Silence, in the work of Teixeira de Pascoaes, is the topic investigated in this
thesis. Throughout his literary career, Pascoaes found interlocution in silence — our main
objective is to analyse all of its manifestations, as well as dialectical and creative
character. We will present Silence as the communion between the author and the world,
his life and his Being, through intersection of the philosophies and literature of others
such as Sgren Kierkegaard, Friedrich Nietzsche, Gaston Bachelard, Martin Heidegger,
and Maurice Merleau-Ponty. All of the author's work, with special attention to his poetry,
was considered, with the argument that it's in this body of work that the poet of Maréo
best expresses how unavoidable this dimension of silence is. With this study, we want to
not only explore this theme, not yet addressed by the critics - but to, above all, sustain the
idea of silence as a basis for the work of the 'poet-thinker', who once wrote that silence
was the inspiration that made his lyre vibrate.

Keywords: Teixeira de Pascoaes; Silence; Poetry; Philosophy; Thought.
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Résumé

Cette thése propose d’examiner le théme du silence dans I’ceuvre de Teixeira de Pascoaes.
En tant qu’auteur qui, tout au long de son activité littéraire, a trouvé dans le silence une
interlocution, notre objectif principal est d’analyser toutes les manifestations du silence,
a partir d’une étude herméneutique visant a mettre en valeur son caractére dialectique et
créatif. Du rapport intersectionnel entre la philosophie et la littérature, en approchant les
dialogues avec la pensée philosophique d'auteurs tels que Sgren Kierkegaard, Friedrich
Nietzsche, Gaston Bachelard, Martin Heidegger et Maurice Merleau-Ponty, nous
défendrons le silence en tant que voie, qui est la communion avec le monde, la vie et
I'étre. Tout I’ccuvre de l'auteur a été considére, en particulier celui de la poésie, car nous
affirmons que c'est la que le poéte de Mar&o exprime le mieux l'inévitable dimension du
silence. Avec cette étude, nous voulons non seulement explorer ce théme qui n’a pas
encore ¢t¢ abord¢ par la critique de I’auteur, mais surtout fonder 1’idée de la considération
du silence comme condition préalable pour une approche plus proche de la pensée et de
I’ceuvre du « penseur poete », qui avait autrefois écrit que le silence était I'inspiration qui

a fait vibrer sa lyre.

Mots-clés: Teixeira de Pascoaes; Silence; Poésie; Philosophie; Pensée.
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INTRODUCAO

«Sou nada, e quero ser!
Eu quero, enfim, viver
A vida universal e misteriosa.
Interrogo o siléncio e a noite rumorosa
De medos e segredos»
(Teixeira de Pascoaes, Elegia da
Solid&o).

Teixeira de Pascoaes foi um autor que experimentou tanto o verso quanto a prosa,
bem como diferentes géneros hibridos — poesia em prosa, prosa filosofica, novela,
biografia. A sua producdo comeca em finais do século XIX! e vai até a década de 50 do
século XX, ndo contando nos aqui as edicdes postumas. Na Revista A Aguia, criada em
1910, e por ele dirigida entre 1912 e 1921, Pascoaes expds ainda 0 seu pensamento? em
dispersos, tornando-se um representante do movimento intitulado Renascenca
Portuguesa, junto de alguns intelectuais tdo diversos como Leonardo Coimbra, Raul
Proenca e Jaime Cortesdo. E certo que o momento cultural de inicio do século XX em
Portugal era mais de «reacdo» a doutrina positivista® que perfilou o pensamento portugués
no século XIX. Leonardo Coimbra foi um espiritualista, inserido num contexto
antropologico que, desde cedo, circunscreveu uma preocupacdo de natureza social e

politica. Raul Proenca, um idealista num mundo real. E Jaime Cortesdo, um universalista

! Embrides, que veio a luz em 1895, foi seu livro de estreia, ainda que Pascoaes tenha apagado esta
publicacdo de juventude de sua bibliografia, contando Sempre (1898) como sua primeira e verdadeira obra.
2 Convém notar que nosso autor esta inserido em um momento que ja se discutia sobre a importancia e a
validade de se instituir um pensamento filos6fico em Portugal, nomeadamente uma «Filosofia em
Portugal», mesmo que, ao redor de Pascoaes, estivessem inclusos pensadores que se dedicaram a tal tarefa,
mas, como aponta Pedro Calafate, ainda com «uma formacdo vincadamente oitocentista» (CALAFATE,
2000, p. 11).

% Nas palavras de Anténio Braz Teixeira, ja desde finais do século XIX, nomes como Amorim Viana,
Sampaio Bruno e Antero de Quental buscaram «a legitimidade e a necessidade de uma resposta metafisica
e filosofica as interrogacdes fundamentais e perenes sobre o homem, o mundo, a vida, a sociedade e a
transcendéncia, que o positivismo procurava iludir ou remeter para o obscuro dominio [...]» (TEIXEIRA,
2008, p. 131).
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franciscano, figura representativa do chamado «Grupo da Biblioteca» (quando dirigiu a
Biblioteca Nacional de Lisboa entre 1919 e 1927), responsavel por uma série de reflexdes
sobre a situacdo portuguesa a seguir a implantacdo da Republica®.

Apds a publicacdo de Sempre, temos um corpus literario consideravelmente denso,
que abrange o primeiro decénio do século XX, inteiramente dedicado a poesia, € 0
decénio seguinte, alternando entre prosa e poesia, regularmente entremeado com
considerac@es criticas. Vale ressaltar que ndo ha um abandono da critica. Por mais que
Pascoaes experimente modos como o lirico, o narrativo ou o dramético (este por vezes
em parceria com Raul Branddo), ndo deixa de lado a reflexdo filos6fica. Mesmo
dedicando-se a publicacdo de obras em prosa, a partir de 1912, ndo ha qualquer abandono
da poesia, como destaca a propria irmd do poeta, Maria da Gloria Teixeira de
Vasconcellos, em Olhando para tras vejo Pascoaes:

Numa certa época da sua vida, Pascoaes deixou de fazer versos e passou
a escrever prosa, mas nunca deixando de ser poeta. Escrevendo prosa,
fez sempre poesia. O que ele sentia com certeza era a necessidade
integra de expandir todos 0s pensamentos que viviam no &mago do seu
espirito (VASCONCELLOS, 1996, p. 52).

Suas obras mais conhecidas sao de poesia: Sempre, Terra proibida, Para a luz, Vida
etérea, As sombras, Senhora da noite, Regresso ao Paraiso, Maranus, Cantos indecisos,
Canticos e O Pobre Tolo, além de Maranus e Regresso ao Paraiso, os dois grandes
poemas de Pascoaes publicados respectivamente em 1911 e 1912. Mas as «epopeias
elegiacas» que melhor sintetizam este decénio somam-se ainda duas prosas filosoficas de
grande peso: O bailado, de 1921, e O Homem Universal, de 1937, além das «biografias
romanceadas» S&o Paulo, Sdo Jerénimo e a trovoada, Napoledo, Camilo Castelo Branco
o Penitente e Santo Agostinho, para ndo falar da sua polémica A arte de ser portugués.

Desde cedo Pascoaes se mostrou um autor inquieto, mas podemos acompanhar tal
inquietacdo de duas maneiras. Primeiro, pelo incessante trabalho de reescrita de seus
poemas, desde a publicacdo do elegiaco Regresso ao Paraiso, em 1912. Por vezes deixa-

0S mais concisos, e de tal maneira que o poema reescrito se configura um novo poema.

* Neste contexto, por exemplo, surge a Revista Seara Nova que, nas palavras de David Ferreira, teve um
objetivo «predominantemente politico» (FERREIRA, 1971, p. 8).
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Depois pela énfase que o autor da a alguns temas que irdo perfilar toda a sua obra: a
anguUstia, a comunicacdo (seja amorosa, com Deus ou com o Outro), a melancolia, a
incomunicabilidade do invisivel e do inaudivel, além de personificar com maestria
figuras, imagens presentes em quase todos 0s seus versos, como as sombras, as lagrimas,
a névoa, a noite, nas figuras da Morte, do Medo, da Alma.

Na obra multifacetada de Teixeira de Pascoaes, nossa investigacdo centrar-se-a no
siléncio em suas diversas manifestacdes, sobretudo porque este tema nos parece ser o fio
que une todos os outros, da angUstia a melancolia, da melancolia a fraternidade, da
fraternidade a incomunicabilidade, da incomunicabilidade a comunicacdo. Cremos que 0
que mais ira fascinar a sua lira & decerto o siléncio. O siléncio € como a melodia do seu
ritmo, dos seus temas. Em tudo Pascoaes encontrard o siléncio: siléncio do espaco, da
noite, do ser, da obra literéria; o siléncio da dor, da morte, da comunicacado, do infinito,
de Deus; o siléncio das origens e até mesmo o siléncio das sombras. «Tudo é siléncio
imovel» (PASCOAES, 19254, p. 69), dira no poema «Eleonor», de Canticos. Mas se em
tudo ha o siléncio, Pascoaes ndo apenas constréi um didlogo com este que sera seu grande
interlocutor, mas passa a interroga-lo.

Esta tese procurara demonstrar esta intuicio de que tudo é siléncio. E no siléncio que
Pascoaes encontra a inspiracéo de seu cantar poético, até porque esse siléncio nos leva a
questionar com outros olhos a importancia da saudade, centro quase Unico de interesse da
critica pascoaesiana®. No antologico poema «Quinta da paz», de Sempre (1997),
encontramos ja os versos que deixam claro a importancia do siléncio que atravessara a
sua obra: «E ele que me inspira» (PASCOAES, 1997, p. 168).

Sera ainda o proprio Pascoaes que ira conferir ao siléncio um acento filosofico. Na
verdade, tomado o siléncio enquanto problema investigativo, ele pode operar uma
articulacdo entre Filosofia e Literatura, de maneira que ambas se interseccionem,
axialmente, sem nenhum tipo de hierarquizacdo, resultando a sua obra de um amago

poético-filosdfico. Ao fazer do siléncio um elemento interrogativo — muito mais que um

® Vale destacar a obra Teixeira de Pascoaes: saudade, fisica e metafisica (2011), de Maria Celeste Natario,
submetida as Provas de Agregacdo da autora na Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Podemos
ainda elencar outras cita¢@es classicas que sublinham a importancia do tema da Saudade em Teixeira de
Pascoaes, de José Marinho (2005); Anténio Candido Franco (2014); Jacinto do Prado Coelho (1999);
Afonso Botelho (1997) e Fernando Guimaraes (1988).
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simples elemento literario, tematico ou metaforico —, Pascoaes encontra nele um nicleo
ontolégico. Elementos como o «vago», o «indefinido», o «distanciamento de si», 0
«eshogo», estardo presentes em quase toda a sua obra. E a partir desta tonalidade
existencial que a questéo do siléncio se torna importante em Pascoaes por configurar uma
procura de elo ou familiaridade com o mundo apenas possivel com o siléncio. Por
«distanciamento de si», aqui, ndo entendemos afastamento, recusa ou recolha, mas
justamente o contrério: encontro, ou busca de um encontro com o mundo, e assim
pensamos ser mais fiéis a intencdo de Pascoaes.

Na interseccdo entre a Literatura e a Filosofia, o siléncio efetiva-se como objeto de
interesse de muitos campos disciplinares, e por isso € um ponto de vista transdisciplinar
e plurifuncional. Apesar de comumente o siléncio designar mudez ou auséncia (da palavra
ou do som), ele e constitutivo da linguagem e por isso tem sido abordado pelo seu
interesse  filosofico, literario, retorico, socioldgico, psicanalitico, religioso,
historiogréafico, antropolégico. No caso da Filosofia, apesar da pouca atencdo que lhe
deram os gregos da Antiguidade, o tema do siléncio foi tomando cada vez mais lugar na
historia do pensamento ocidental, desde logo pela sua importancia no cristianismo,
sobretudo na sua mistica, alargando depois o seu dominio a hermenéutica e a filosofia da
linguagem, por exemplo. Na literatura, muitos foram 0s poetas e escritores que
mergulharam no siléncio da pagina em branco e fizeram desse siléncio primordial a base
da linguagem.

O primeiro desafio, todavia, é a inaudibilidade do tema, filoséfico ou literario. Se ha
um numMeroso corpus critico acerca daquilo a que o siléncio aparentemente se opde, isto
é, a palavra, a voz, ao ruido, isto nos mostra que uma abordagem do siléncio ndo pode
escapar a uma relacdo que Ihe é inerente, a saber, o bindmio siléncio/linguagem.

Ha certamente diversas formas e caminhos para ler e interpretar o mundo. Mas no
que diz respeito ao binémio siléncio/linguagem, podemos dizer, e ndo havera
estranhamento nisto, que 0 mundo é marcado por aquilo a que a filosofia contemporanea,

na expressdo de Jacques Derrida®, chama de fano-logocentrismo, quer dizer, um império

& Em Derrida, logocentrismo e fonocentrismo estdo intimamente relacionados com o pensamento ocidental,
desde logo, o grego. A desconstrucdo, aqui, funciona como uma desmontagem a primazia linguistica, o que
ndo quer dizer que sua obra se reduza a um linguisticismo, como explica o préprio Derrida em entrevista a
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do logos somente enquanto palavra. Por logos (Adyog) habitualmente se traduz: palavra,
verbo, pensamento, razdo. Nas traducBes dos fragmentos de Heréclito, por exemplo,
costuma-se manter o termo grego, pela sua complexidade de interpretacéo ao longo dos
tempos. E que, embora alguns optem por traduzir o logos como um «discurso» (discours),
como faz Heinz Wismann e Jean Bollack (1972, p. 59), um «Verbo» (Verbe), na tradugéo
de Yves Battistini (1955, p. 25), outros veem ja nele um «saber» (Savoir), como traduz
Gérard Legrand (1987, p. 91), uma «explicacdo» (account), na traducdo de Charles H.
Kahn (2009, p. 29). Logos incluiria, assim, o sentido oculto: «Como o oraculo que fala
sem dizer isto ou aquilo, o Logos transmite-nos o Sentido, competindo-nos decifra-lo na
medida das nossas forcas» (BRUN, 1968, p. 43). Tragico por exceléncia, o legado de
Heraclito ndo é s6 o puro devir, mas também o «verbo transcendente» que ele reivindica,
e nisto Abel Jeanniere concorda com Jean Brun ao dizer que «le logos est le tout, mais le
tout est I’Un qui transcende le cosmos, imanente, et parce qu’immanent, transcendant
(JEANNIERE, 1959, p. 55).

A Filosofia tem sobre o assunto refletido talvez tanto quanto a Literatura. S&o tidas
como classicas as investigacdes de Max Picard, em Le monde du silence, que percorre
um vies ontolégico do siléncio, defendendo a tese de que a palavra «vient du silence et y
retourne» (PICARD, 1954, p. 25). Quatro décadas depois, David Le Breton continua o
trabalho critico de Picard para buscar a «modalidade de sentido» do siléncio (LE
BRETON, 1999, p. 143). Somam-se aos trabalhos de Picard e Le Breton autores como
Jaworski (1997), com um interesse mais interdisciplinar do siléncio, e Dauenhauer
(1980), que dialoga com Picard no horizonte do ontoldgico, aléem de Pierre van den
Heuvel (1984), que procura uma tipologia do siléncio. Com estes autores, podemos
pensar o siléncio ndo como simples vazio, uma auséncia de significado e significante,
uma vez que cada cultura percebe e lida com o siléncio de maneiras diferentes, mas

sempre como algo carregado de sentido, que é omissdao, mas também € acao.

Maurizio Ferraris: «Quando comecei a usar a palavra “logocentrismo” e a fazer deste um tema da
desconstrucdo, ndo pensava no logos em si, mas antes — dada a época em que escrevia — no centrismo, na
centralidade da linguagem em geral e do discurso, no estruturalismo. Em seguida o seu alcance alargou-se
para designar ndo a autoridade ou o privilégio do logos em si, mas de uma certa interpretacdo do logos.
Deste ponto de vista, o logocentrismo é uma coisa muito ocidental, na medida em que ha um certo
fonocentrismo praticamente em toda a escrita e sobretudo em toda a relagdo, em toda a interpretacdo da
relacdo entre palavra e escrita: em toda a escrita em geral» (DERRIDA; FERRARIS, 2006, p. 130).
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Seguindo a linha de pensamento de Picard, o siléncio pode carregar tanto um efeito
negativo quanto positivo. Quanto ao primeiro, em uma dimensao histdrica, politica ou
social, o siléncio pode corporizar a opressdo, o silenciamento, ou a impossibilidade de
falar. E o que podemos chamar de um «siléncio-dor». Na poesia posterior a I Guerra
Mundial, de Celan por exemplo, este siléncio ¢ frequentemente negativo, pois estreita-se
com as experiéncias do traumatico. Ja sobre o efeito positivo, de cardter mais amplo que
o primeiro, o siléncio tanto se liga aos estudos da linguagem (siléncio como forma de
comunicacao, o ndo-dito carregado de significado etc.) como também pode assumir um
carater metaforico, ou, ainda ser lido no horizonte estético. Dizemos «mais amplo» por,
nesta linha de investigacdo, competirem (até¢ a sua fusdo) as dimensdes estética,
hermenéutica, retorica, e também cultural — uma vez que as culturas percebem e lidam
com o siléncio de maneiras diferentes e com diferentes estratégias.

Algumas investigacdes voltadas para o recente fendmeno sonoro das sociedades
globais demarcam um urgente e necessario apelo ao siléncio frente a «hegemonia» do
ruido. E o caso da obra de Robert Sarah e Nicolas Diat, La force du silence contre la
dictature du bruit (2016), em que, frente a ditadura da sonoridade, se reflete uma
necessidade do siléncio, como uma espécie de refugio. Teixeira de Pascoaes refere amiude
também este carater inaudivel. Podiamos desde logo percebé-lo no pseuddnimo, ao
acrescentar Pascoaes ao seu nome. Nao ¢ o poeta do urbano, cosmopolita, sociavel.
Biograficamente, aproxima-se do ermita.

Se a nossa investigagdo analisa as diversas manifestagdes do siléncio na obra de
Teixeira de Pascoaes, o nosso objetivo € o de investigar a problematica do siléncio como
aglutinadora da Filosofia e da Literatura. Optamos por «problematica», pois acreditamos
que ¢ nela que o siléncio, em Pascoaes, ¢ equacionado. Para isso, serd necessario aceitar
a possibilidade de um espago de entremeio entre o filos6fico e o poético. Vale ressaltar
que muitos filésofos se interessaram pelo poético, refletindo sobre a sua forma e o seu
contetido. Também muitos poetas se valeram de temas filoséficos tidos como classicos,
como o Ser, a existéncia, a finitude etc. De parentesco antigo, a relagdo entre estes dois
campos disciplinares nunca foi harmoniosa, remetendo a filosofia platonica a instauragdo

de uma tensdo, querela que se perpetuard por muitos decénios. Mas se atualmente ¢
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possivel falar de inter/transdisciplinaridade, ndo faz sentido submeter a Literatura e a
Filosofia a um legado disciplinar, sem espacos de intersecgao.

Deste modo, temos de realgar que nossa investigagdo se situa nesse espago
interseccional entre o filos6fico e o poético. No caso dos estudos literarios, a critica
sempre contornou o dogmatismo para melhor refletir sobre a obra literaria em didlogo
com outras areas do conhecimento, sendo possivel falar da relacdo da literatura com a
sociedade, com a filosofia, com a psicologia. A obra literaria ¢ um organismo vivo, ou,
como afirma Antonio Candido, compde um «sistema vivo de obras» (CANDIDO, 2000,
p. 74). Para nds, as consideragdes feitas pelo critico brasileiro Benedito Nunes sobre a
relacdo entre Poesia e Filosofia tém importancia. Nunes propde uma relagdo transacional
entre ambas (NUNES, 2010, p. 13), utilizando até imagens que beiram o erdtico, para
propor um didlogo harmonioso, ndo sendo necessario que uma se sobreponha a outra. O
didlogo que propomos entre a Poesia e a Filosofia em Teixeira de Pascoaes, a partir do
tema do siléncio, se da sobretudo numa semelhante tentativa de «aproximagdo
compreensivay (NUNES, 1993, p. 82). Na obra de Pascoaes, o didlogo se estabelece
porque ¢ o pensamento que as liga. O que faz deste local de entremeio uma morada
acolhedora — para recuperarmos uma imagem utilizada pelo fildsofo Gaston Bachelard,
em A poética do espago — ¢é precisamente a possibilidade de ler Pascoaes como «poeta-
pensadory», diferentemente de criticos que preferem o termo «poeta-filosofo», pois
acreditamos que, segundo as consideragdes de Benedito Nunes, a harmdnica confluéncia
entre o poético e o filosofico, sem qualquer hierarquizacao, faz de Pascoaes poeta e
pensador. Jorge Coutinho, na sua tese de doutoramento O pensamento de Teixeira de
Pascoaes: estudo hermenéutico e critico (1994, p. 34), parte deste sintagma plural.
Também Antonio Dias de Magalhdes, em «O poeta-filosofo Teixeira de Pascoaes»,
publicado na Revista Portuguesa de Filosofia (1960, pp. 174-184), ou Antonio Braz
Teixeira’ e Paulo Ferreira da Cunha, em um texto sobre a reacdo antipositivista em
Portugal no inicio do século XX, tratam Pascoaes como «poeta-filosofo» (TEIXEIRA;

CUNHA, 2000, p. 14). Neste sentido, acompanhamos também autores como Maria

" Em outros textos de Antdnio Braz Teixeira, nomeadamente «Em torno da metafisica da saudade de
Teixeira de Pascoaes» (2004), se encontra a expressao «poeta-filosofo», tomada a partir da visdo metafisica
da saudade no Poeta (TEIXEIRA, 2004, pp. 18-19).
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Celeste Natario, que tratam do «poeta/pensador» (NATARIO, 2007, p. 103) que é
Teixeira de Pascoaes, onde o filos6fico acontece no poético; ou Paulo Borges, que trata,
em toda a sua investigacgdo, do «visionario poeta e pensador do Mardo» (BORGES, 2008,
p. 47). De fato, a nossa abordagem do tema do siléncio, em Pascoaes, s6 serd legivel

gracas a essa reunido integradora® entre Poesia e Filosofia.

1. Estado da arte

Muitos filosofos demonstraram interesse pelo tema do siléncio, refletindo sobre ele
de maneira direta ou indiretamente. As reflexoes filosoficas, em sua maioria, estdo
inseridas no ambito da linguagem, como pode ser exemplificado pelo pensamento
filosofico de Maurice Merleau-Ponty, Gaston Bachelard, Martin Heidegger e Friedrich
Nietzsche. Neles obviamente buscaremos averiguar o lugar do siléncio, para
estabelecermos um didlogo harmonioso com o pensamento poético-filosofico de Teixeira
de Pascoaes.

Quando consultada a fortuna critica de Teixeira de Pascoaes, especialmente nos
pesquisadores mais consagrados, nota-se a caréncia e urgéncia de uma investigagao sobre
o tema do «siléncio». Ainda que ndo medite com a devida atengdo sobre o tema do
siléncio, o consagrado critico de Pascoaes, Jacinto do Prado Coelho, vé no siléncio «o
grande verso de Pascoaes» (COELHO, 1999, p. 68). Também Anténio Candido Franco
dira que ¢ a saudade, grande tema consagrado pela critica pascoaesiana, a
«indeterminagao ontologica entre [...] o siléncio e a palavra» (FRANCO, 2014, p. 286).
Ainda na obra Estética da saudade em Teixeira de Pascoaes, de Maria das Gragas
Moreira de S4, o siléncio ¢ visto como uma imagem da saudade, figurando
secundariamente ao lado de outros elementos (como a névoa, a distancia, a alma etc.) que
«sugerem a ideia de harmonia, de unidade, de homogeneidade» (SA, 1992, p. 133).

Localizamos quatro teses de doutoramento sobre Teixeira de Pascoaes em que o tema

do siléncio ¢ abordado, mas sempre de maneira secundaria. A primeira, de Ana da

8 Apropriamo-nos da imagem da ponte, utilizada por Martin Heidegger na conferéncia «Construir, habitar,
pensar», que parece ligar os opostos, na tentativa de «ultrapassar o que lhes ¢ habitual e desafortunado»
(HEIDEGGER, 2010, p. 132).
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Conceicao Figueiredo Martins, intitulada Teixeira de Pascoaes e Leonardo Coimbra:
Confluéncias, defendida em 2016 na Universidade de Tras-os-Montes e Alto Douro —
onde o siléncio ¢ visto sob o aspecto biografico de um autor recolhido na vida campestre.
A segunda, de Roberta Almeida Prado de Figueiredo Ferraz, intitulada Teixeira de
Pascoaes revisitado: um ensaio sobre literatura e auséncia, defendida em 2016 na
Universidade de Sao Paulo, Brasil — alinha-se também a abordagem do siléncio ligada ao
siléncio da terra, como se observa ja no primeiro capitulo da tese. A terceira, de Jorge
Coutinho, intitulada O pensamento de Teixeira de Pascoaes: estudo hermenéutico e
critico, de 1994, defendida na Universidade Catodlica Portuguesa, onde o siléncio esta
ligado ao conceito de Origem e ao Verbo originario®. A quarta, por fim, de Paulo Borges,
intitulada Principio e manifestagdo: metafisica e teologia da origem em Teixeira de
Pascoaes, defendida em 2000 na Universidade de Lisboa. Ao analisar O Homem
Universal, de Pascoaes, Paulo Borges dedica-se, sem ser exaustivo, ao siléncio enquanto
«substratum» da musica e da sonoridade™®.

No entanto, ndo ha trabalhos monograficos sobre o siléncio em Teixeira de Pascoaes.
De maneira geral, também poucas dissertacdes existem sobre o tema do siléncio na
literatura portuguesa. Encontramos quatro de maior folego. A primeira, de Jorge Manuel
Costa Lopes, As vozes do siléncio: as marginalia de Vergilio Ferreira nos livros de
Fernando Pessoa, Clarice Lispector e Eduardo Lourengo, tese de doutoramento
defendida em 2017 na Faculdade de Letras da Universidade do Porto. A segunda, de
Vasco André Ribeiro de Vasconcelos, A sombra do som da morte: a poética da escuta e
do siléncio em Raul Branddo e Rui Nunes, tese de doutoramento defendida em 2017
também na Faculdade de Letras da Universidade do Porto. A terceira, de Isabel Cristina
Rodrigues, 4 palavra submersa: siléncio e producgdo de sentido em Vergilio Ferreira,
defendida em 2006 na Universidade de Aveiro. A quarta, de Teresa de Lurdes Frutuoso
Mendes Mergulhdo, Vozes e siléncio: a poética do (Des)encontro na literatura para
jovens em Portugal, tese de doutoramento sobre o siléncio na literatura infanto-juvenil

portuguesa defendida em 2008 na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. A elas

° Cf. COUTINHO, 1994, p. 177.
10 Cf. BORGES, 2008, p. 448.
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somamos alguns artigos cientificos que nos parecem ser de grande relevancia para o tema
do siléncio: de Maria Luisa Malato, «Manuel Maria Barbosa du Bocage. Do Siléncio a
Musica» (2006) e «Retorica do siléncio na literatura setecentista» (2003); e de Ida Alves,
«Didlogos e siléncios na poesia portuguesa: décadas de 60 a 90» (2003).

Também ndo encontramos artigos sobre o siléncio como questao nuclear em Teixeira
de Pascoaes. E todavia, a defini¢do de uma investigagdo voltada para o tema do siléncio
em Pascoaes justifica-se tanto pela auséncia de estudos sistemdaticos sobre esta questdo,
como pelo que em nosso entender nos parece ser a centralidade filosofica na obra e no
pensamento do autor, que € «condicao sine qua non» e «abertura» metodologica para uma
poesia de grande coloracdo existencial. Inserido na rara articulagdao entre Filosofia e
Literatura'!, o tema do siléncio ¢ nuclear em sua obra, condi¢io necessaria para a
edificacdo de sua obra e de seu cantar poético. Devemos talvez deixar claro que ndo ¢ do
nosso interesse reduzir o poeta a um «pensador», como parece afirmar Jorge Coutinho na
sua tese de doutoramento sobre Pascoaes, O pensamento de Teixeira de Pascoaes: estudo
hermenéutico e critico, ao considerar o pensador superior ao artista: «artista e pensador,
na qual, a nosso ver, este investiu mais do que aquele» (COUTINHO, 1994, p. 29).
Concordar com esta afirmacao de Coutinho seria ler a obra poética de Pascoaes de
maneira hierarquizada, pondo uma (a filosofia) acima da outra (a poesia), obtendo
resultados frageis, sem intersecgdes. Também nao nos parece certo reduzir o pensador
Teixeira de Pascoaes ao poeta. Parecem ir no sentido em que a Poesia deve excluir a
Filosofia. Nosso estudo situa-se justamente em um espago interseccional ja vislumbrado
por Manuel Candido Pimentel, critico de Teixeira de Pascoaes, que vé na obra do poeta
amarantino um «um manancial tematico perene», dai constituindo «um importante veio

filosofante da obra reflexiva» (PIMENTEL, 2004, p. 151).

11 Além das teses de doutoramento de Paulo Borges e Jorge Coutinho, somam-se as seguintes teses inscritas,
como a nossa, huma articulagdo entre Filosofia e Literatura em Teixeira de Pascoaes: (i) dissertacdo de
Mestrado de Maria Clara Tavares, «A origem e a dialéctica da “dindmica existencial” em Teixeira de
Pascoaes», defendida em 2012, que prop&e um debate em torno da Etica na obra do poeta portugués; (ii)
tese de Doutoramento de Dirk-Michael Hennrich, «Europa: paisagem e pensamento. Um excurso sobre
Teixeira de Pascoaes, Friedrich Holderlin, José Marinho e Martin Heidegger», defendida em 2014, que,
embora aproxime os lagos entre Pascoaes e Heidegger, leva o debate para o campo da filosofia da natureza.
Para nos, o despertar para o autor do Mardo deu-se a partir de dois trabalhos investigativos de Maria Celeste
Lopes Natério: «Entre filosofia e cultura: percursos pelo pensamento filosofico-poético portugués nos
séculos XIX e XX» (2007) e «Teixeira de Pascoaes: saudade, fisica e metafisica» (2011).
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Nossa abordagem hermenéutica do siléncio em Teixeira de Pascoaes centra-se
fundamentalmente na hipotese de o siléncio ser um elemento articulador da figura do
Poeta com o espaco, com o tempo e com a existéncia. Partimos inicialmente de uma
apreensdo do siléncio, nas suas diversas manifestacdes na obra de Pascoaes, como
linguagem e como produgdo de sentido. Por uma questao metodoldgica, centrar-nos-emos
nas suas obras de poesia, pois iremos argumentar que € na poesia que o autor amarantino
melhor ird expressar o siléncio. Contudo, mesmo sem deixar de lado as obras em prosa,
daremos énfase, no decorrer de nossa investigagao, as obras O Doido e a Morte € O Pobre
Tolo, que mais explicitamente nos auxiliardo a constituir o pensamento poético-filosofico
de Teixeira de Pascoaes mediante a tematica do siléncio. Com isso, nossa investigagao
buscard identificar uma «intimidade» ou coesdo nas estruturas estabelecidas pelo siléncio

em nosso autor'?.

2. Estrutura da tese

O ponto de partida da nossa investigacao sobre o siléncio em Teixeira de Pascoaes ¢
o de ler, na sua obra, o siléncio que diz respeito a personagem literaria. Por isso, serad
necessario, entretanto, definir o que entendemos por «personagem». Com base em
tipologias utilizadas por Gérard Genette, lemos esta «personagem» como sujeito de um
discurso na primeira pessoa. Com efeito, considerando o conceito de «narrador
autodiegético», empregado por Gérard Genette, em Figures 111, ¢ aplicando-o a poesia de
Teixeira de Pascoaes, ndo faz sentido separar narrador de personagem principal. Trata-se
de um sujeito «lirico», cuja dimensao se funda num «Eu».

No primeiro capitulo, intitulado «Siléncio do sujeito», a nossa tarefa sera a de
investigar a presenca do siléncio nos discursos de um sujeito. Tomaremos a linguagem
pascoaesiana como um modo de expressdo deste sujeito € como aquilo que modula, da
forma as palavras. Entendemos o siléncio como algo exterior e interior, aqui tratando de
uma «dialética do siléncio», que vai ao encontro do pensamento do filosofo frances

Maurice Merleau-Ponty acerca do siléncio. Merleau-Ponty muito se interessou pela

12 A questdo da intimidade, especialmente a partir da 6tica de Gaston Bachelard, pode ser igualmente vista
na tese de doutoramento de Roberta Almeida Prado de Figueiredo Ferraz (2016, p. 85), bem como em
Antonio Candido Franco (2014, pp. 51; 261).
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linguagem, fazendo deste tema um dos principais alicerces de sua obra, além de ter sido
um filésofo que construiu uma intersec¢do entre a filosofia, a literatura e a arte,
interessando-se particularmente pela figura do pintor e do escritor. A partir da filosofia
interrogativa de Merleau-Ponty, podemos observar como o siléncio inaugura a fala,
ligando assim o filésofo e o artista a experiéncia do ser e do siléncio. A partir da no¢ao
de experiéncia e percepcao buscaremos investigar em Teixeira de Pascoaes a existéncia
de uma correspondéncia entre interior e exterior para uma dialética do siléncio. Ler
Pascoaes com (ou através de) Merleau-Ponty, em alguns aspectos, tem, para nos, a
vantagem de tratar a linguagem poética como linguagem, antes do mais, € como
linguagem percebida na obra de Teixeira de Pascoaes, em uma dimensao filosofica.

Este capitulo inicial nos conduzira para uma segunda fase, centralizada agora na acao
do siléncio. O capitulo «A agao do siléncio» dedica-se a poténcia interventiva do siléncio.
Em varias obras de Pascoaes, como O Doido e a Morte, Mardnus € O Pobre Tolo, mas
também em outros textos, demonstraremos que o siléncio tem um poder ativo e criativo,
possibilitando o sonho, o projeto da acao e a metamorfose de seres imaginados. Um sonho
onirico-poético, de maneira que nos parece proximo ao que Bachelard entendeu como
devaneio poético. Com efeito, o siléncio funciona, na obra de Pascoaes, como uma
abertura para as varias atividades criadoras (de duplos e de mundos). Criagdes
importantes ao longo de toda a sua obra, pois serao decisivas para a articulagdo do sujeito
com o espaco € com o tempo. Buscaremos um didlogo ndo apenas com o pensamento
bachelardiano, como também o de Léon Daudet e Ludwig Binswanger, Otto Rank,
Clément Rosset etc. Entendamo-nos: ndo ¢ nosso proposito demonstrar que Teixeira de
Pascoaes foi influenciado por estes ou outros filosofos — cronologicamente seria
impossivel. Mas demonstrar que o seu pensamento ndo exclui o didlogo com outros
pensadores, ainda que esse dialogo ndo seja o da influéncia explicita. Trata-se antes de
aprender a ver em Pascoaes uma coincidentia oppositorum. Naquilo que entendemos por
«pensamento onirico-poético», o que esta em causa ¢ a resolugdo, pela via do siléncio, de
uma «tensaoy» entre os opostos, como por exemplo, Vida/Morte, sonho/realidade. A obra
poético-filosofica de Pascoaes ndo expressa oposi¢ao, como observou Eduardo Lourencgo:

«Em Pascoaes os contrarios ndo se opdem e a contradi¢do ndo exige multiplos eus para

27



suportar inconciliaveis visdes do universo. Tudo é uma so realidade [...]» (LOURENCO,
2016, p. 342, grifo nosso). Também Antonio Candido Franco aborda esta nao-oposi¢cao
em Teixeira de Pascoaes, mas pela via da saudade, ou melhor, lendo-a como uma
modulagdo nas «transformacdes» da saudade, pois, para este autor, ¢ a saudade que
permite uma «plenitude absoluta mas paradoxal da re-unido dos seres na poesia de
Teixeira de Pascoaes» (FRANCO, 1994, p. 50). Assim somos nds levados a ler o siléncio,
em Pascoaes, nunca como oposi¢ao a agdo, mas sempre intima aproximagdao.

O terceiro capitulo intitula-se «Siléncio e espaco» e dedica-se a relagdo espacial
estabelecida pelo siléncio, bem como a relacdo do sujeito com o espaco numa dimensao
utopica, sem lugar. Trataremos do siléncio lido no espacgo, portanto, da relagao do ser com
0 espago, no ambito do «siléncio deste mundo» (PASCOAES, 1997, p. 288), e da
espacialidade do siléncio. Interessar-nos-emos pela relagao de intimidade que o sujeito
lirico estabelece com a paisagem a partir do siléncio, o que nos possibilitard propor uma
«topoanalise do siléncio» em Pascoaes, até porque o proprio autor nos deixou pistas para
valorizar o seu «pensamento sentimental» (PASCOAES, 1937, p. 23, grifo do autor). Para
ler tal relacdo, o pensamento filosofico de Gaston Bachelard nos serd util, até porque ele
nos leva a revisitar a recente «ecocriticay — «the study of the relationship between
literature and the physical environment», segundo Cheryll Glotfelty, na introducao de The
Ecocriticism reader (1996, p. 18). Afinal, como diz ainda Willian Howarth, «we know
nature through images and words [...]. Ecology leads us to recognize that life speaks,
communing through encoded streams of information that have direction and purpose»
(HOWARTH, 1996, p. 77), sendo a literatura a atividade da linguagem que mais aguca a
percepgao filosofica do espago. Na perspectiva da ecocritca, Teixeira de Pascoaes, um
poeta da paisagem, seria um autor interessante para os investigadores, porque reflete
sobre esta tensdo (tdo sublinhada pela ecocritica) entre a paisagem exterior € a paisagem
interior (a da memoria e a da projecdo temporal).

Consequente, o quarto capitulo, intitulado «Siléncio e tempo», busca ver como o
siléncio se temporaliza em Teixeira de Pascoaes. Faremos ainda uso do pensamento de
Gaston Bachelard acerca do tempo enquanto instante, ao reler os estudos sobre a duragao

(durée), de Henri Bergson. Analisaremos os movimentos ondulatorios estabelecidos na
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poesia, mas também na prosa de Pascoaes, o que nos permitira exemplificar uma
Ritmanalise, tal como foi proposta pelo filosofo Lucio Pinheiro dos Santos, e
posteriormente examinada e difundida por Bachelard. A Ritmandlise de Pascoaes sera
fundamental para destacar os contornos musicais presentes em sua obra, o didlogo do
pensamento com a Musica, ou melhor, com a forma temporal da musica. H4 na escrita
pascoaesiana uma musicalidade, uma melodia, uma harmonia, ainda pouco estudada. A
imagem do canto esta muito presente na obra de Pascoaes. Nao apenas para nos enviar a
reunido originaria entre musica € poesia, mas a «arqui-sonoridade do siléncio», o canto
que nasce do siléncio do mundo: «Ermo cantico profundo / que se alumbra / no siléncio
deste mundo», como vemos em Terra proibida (Ibidem). Em torno de uma «musicalidade
da poesia», dedicamo-nos, neste capitulo, a relacdo musica-siléncio em Teixeira de
Pascoaes, sendo indispensavel o tratamento de nogdes como escuta e harmonia, tanto na
filosofia como na teoria musical.

O quinto capitulo, «Siléncio e existénciay, retorna para o responsavel pela narrativa
do siléncio, problematizando agora esse Eu lirico ¢ vendo nele um sujeito impessoal.
Aqui, consideramos as contribuigdes de Nietzsche e Heidegger, sendo possivel também
estabelecer as afinidades entre a evocagdo do siléncio, em Pascoaes, ¢ as «filosofias da
existéncia». Em Pascoaes, o siléncio funciona como uma abertura para um interrogar da
existéncia. Esta interrogagao nao configura uma fuga a realidade, mas sim uma tomada
da existéncia em sua fragilidade, em sua condicdo de esbogco. Constantemente as
personagens de Pascoaes problematizam a existéncia, colocando-se numa condi¢do de
«desnascer», buscando capturar a propria vida, que lhes parece fugidia. Identificaremos
no siléncio evocado por Pascoaes uma espécie de bacilo da existéncia. Nossa tarefa, neste
capitulo, sera a de apreender o siléncio como condi¢ao sine qua non para uma tematizagao
do Ser que invariavelmente problematiza a (sua propria) existéncia. O siléncio pode
equacionar uma tensao entre uma existéncia «fisica» e uma existéncia «possivel». Como
afirma Manuel Candido Pimentel, ¢ na «ideia de ser» que reside uma «afirma¢ao de uma
existéncia virtual ou possivel, efectiva ou actual, pois que na sua maxima indeterminagao,
ser ¢ tudo o que ¢ ou existe, indicando, assim, uma generalidade — a existéncia»

(PIMENTEL, 2004, p. 143). Nao sera por acaso que também Pascoaes v€ no «Ser» uma
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sintese. Como afirma em O Homem Universal: «O ser ¢ a sintese das coisas»
(PASCOAES, 1937, p. 13). Aqui, o siléncio confere ao pensamento e a criagdo poética de
Pascoaes uma coloracio ontoldgica®, ou uma «sensibilidade ontologica» (Idem, p. 8).
Neste sentido, o siléncio constitui uma via de acesso a reflexdo filosofica sobre o Sere a
existéncia, esperando nos que a nossa investigacdo possa contribuir para a evidéncia de
uma intersec¢do entre poesia e ontologia no pensamento poético-filoséfico de Teixeira de
Pascoaes.

Deste didlogo articulado pelo siléncio, buscamos justificar a leitura que vé em
Pascoaes um «poeta do siléncio», e um dos que mais o valorizou na poesia portuguesa do

século XX.

13 A questdo ontoldgica em Pascoaes pode ser vista em «O pensamento poético de Teixeira de Pascoaes»,
de Jorge Coutinho, centrado no cariz ontolégico de seu pensamento, que ndo deixa de ser uma abertura a
«condi¢do do ser do homem do mundo» (COUTINHO, 2000, p. 39). Também Joaquim de Carvalho daré
destaque ao carater ontolégico no pensamento de Teixeira de Pascoaes, ou, segundo o critico, um «poetar
predominantemente ontocéntrico» (CARVALHO, 1987, p. 80), assumindo, contudo, que o «enlevo
metafisico» presente na obra do poeta de Sempre € algo incontornéavel, pois, nela, 0 que mais se sobrep&e
€ a «visdo poético-metafisica do autor» (Idem, p. 84). Apesar de ambos os criticos tratarem da questdo
ontoldgica em Pascoaes, ndo h4, entretanto, uma abordagem interseccional entre o filosofico e o poético
nestes ensaios.
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CAPITULO I

Siléncio do sujeito

«O siléncio ¢é a alma do verbo»
(Teixeira de Pascoaes, O Homem
Universal).

«S06 h& linguagem no siléncio»
(Maurice Blanchot, A parte do fogo).

Que sentidos cobre a palavra «siléncio»? Como se trata de um tema claramente
plurissignificativo, siléncio tanto pode ser interior quanto exterior — e ha entre eles uma
dialética indelével. Recorremos, pois, as tipologias da narrativa para fundamentarmos o
que chamamos de «siléncio do personagem». Talvez seja Util nos apropriarmos, por
exemplo, da terminologia narrativa empreendida pelo tedrico literario francés Gérard
Genette para ser possivel falarmos de uma «narrativa do siléncio» indiciada pela
referéncia ao siléncio naquele que fala.

Uma das tipologias de Genette diz respeito a relacéo entre o narrador e a sua narracéo.
Sem a pretensdo de adentrar no seu estudo narrativo, tomamo-lo como ponto de partida
para a nossa investigacdo do siléncio do narrador. No campo das teorias da narrativa, 0s
ensaios de Genette permanecem, ainda hoje, atuais, principalmente pela énfase que deu
na concepcdo de diegese, precisando com ela as fronteiras entre «relato» (récit) e historia,
narracao e acao descrita pelo relato (récit). Genette distingue dois tipos de narradores: um
gue ndo consta das personagens do relato que é feito (narrador heterodiegético) e outro
que consta das personagens desse relato (homodiegético)*. O narrador autodiegético (o

que conta uma histéria de que é protagonista) elabora uma narrativa em primeira pessoa

14 Cf. GENETTE, 1972, p. 252.
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(¢ um sub-tipo do narrador homodiegético), mas € muito mais que um narrador-
testemunha (narrateur-témoin®®): é um «herdi»*® que sai da condicéo de espectador para
contar a sua historia.

Em termos filoséficos, chamamos comumente a este narrador-personagem sujeito. O
que chamamos aqui de «siléncio do sujeito» deve, pois, ser primeiramente examinado no
ambito de sua linguagem — principio que tem muitas implica¢fes na filosofia, como na
literatura e na psicanalise: molda a nogéo de ser, de homem, do individuo, do Eu, até as
no¢Oes contemporaneas de (inter)subjetividade.

O pensamento filosofico-literario em torno do siléncio pode nos auxiliar a ver em
Teixeira de Pascoaes uma manifestacdo do siléncio interior que parte do sujeito e se faz
linguagem, sendo ainda uma estrutura aberta, em constante dialogo com o siléncio
exterior da natureza. Esse siléncio interior (percebido e compreendido) com que o sujeito
convive (e, de certo modo, habita) sé se da no interior da linguagem. Para ler Pascoaes,
tomaremos algumas obras basilares de alguns filosofos que pensaram a relacdo linguagem
e siléncio e que nos sera valiosa para averiguarmos, na ambiguidade do logos, um
«principio subjacente e organizador do universo» (PETERS, 1977, p. 136, italico nosso),
verificando-se nele uma correspondéncia e circularidade que, ao mesmo tempo, diz do
sujeito e é dito pelo sujeito?’.

N&o visemos retomar uma historia do siléncio frente a palavra, mas recuperar neste
proprio passado — ou origem, se assim melhor ajustar o termo — como o siléncio se
relaciona com o logos. Arriscamos uma escolha: a de retomada para uma abordagem
«siléncio-logos», no horizonte dos mitos, com o intuito de compreender este siléncio
como siléncio primordial. Como dizem os dois primeiros versos do seguinte poema de
Teixeira de Pascoaes, «A voz», em Canticos: «Do siléncio profundo / nasceu aquela VVoz
que fez o mundo» (PASCOAES, 1925a, p. 75)*.

15 Cf. GENETTE, 1972, p. 253.

16 Genette, ao comentar a obra de Proust, utiliza a expressdo «héros-narrateur» para designar a focalizacdo
autodiegética (cf. GENETTE, 1972, p. 255).

17 Ha criticos, por exemplo, que falam, de forma mais desenvolvida, de um siléncio como funcéo
paralinguistica (cf. SERRA, 2001).

18 Utilizamos a primeira edicdo desta obra, datada de 1925 e impressa pela Gréafica do Porto.
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Quando falamos em linguagem na poesia de Pascoaes, também nos referimos a fala,
palavra, mas também texto, discurso. Um olhar rapido para alguns textos antigos,
nomeadamente na Antiguidade grega, nos mostra como o siléncio foi desde cedo relegado
para segundo plano com a primazia da palavra. Ha investigadores que optam por partir
do Verbo inicial, de maneira a pensar um principio como siléncio, como Eni Puccinelli
Orlandi (2007), por exemplo. Outros negam qualquer referéncia & origem, como é o caso
de Lisa Block de Behar, em sua obra Una retorica del silencio (1994). E dificil desde
sempre falar do siléncio, porque ele é definido a partir de um estatuto de genesiaco.
Caos (Xdoc) foi a resposta que o periodo pré-classico encontrou para a compreensao
do acontecer do mundo, por meio dos versos de Hesiodo que lhe conferiram um carater
de coisa informe, ausente de luz, um imenso espago vazio!®. Assim entendido
como «un completo desorden» (ZARAGUETA, 1955, p. 74), ou um «espaco medonho»
(MARTIN, 1995, p. 75) e ainda, como o logos definido por Heraclito, principio
de «tutta la realta, divina, cosmica e umana» (BONAFEDE, 1967, p. 1192). Se ao longo
dos séculos a ideia de Caos tem sido relida, é devido a seu carater modular e
principalmente por sua coloragéo obscura, ja que, segundo a Teogonia, do Caos nasceram
Erebo e a Noite, «supostamente sombrios» (KIRK; RAVEN; SCHOFIELD, 1994, p. 36).

Também em Pascoaes, a figura do Caos pode denotar muitos significados, como
desordem, ou até mesmo a ideia de fragmentario — mas fragmentos que formam um todo.
Se tomarmos um conjunto de obras que vai de Sempre até As sombras, isto €, sua
producdo de quase uma década, poderemos observar que a nocdo de «Caos» comporta a
ideia de «abismo», fundamental para Pascoaes. No &mbito da sua obra, 0 «abismo» pode

até funcionar como elemento de uma mise en abyme?®,

19 Sobre a interpretagdo do Caos como um vazio, o latinista Pierre Grimal (1992, p. 73) acrescenta, ainda,
Chaos como a propria «personifica¢do do Vazio primordial anterior & criagao [...]».

20 Termo difundido por André Gide e popularizado por Lucien Dallenbach, que designa uma narrativa
inserida em outra narrativa, ou seja, 0 texto se apresenta como uma espécie de «rede», um tecido em que
todos os fragmentos se interconectam, por isso ser comumente traduzido como composicdo em abismo. Em
seu Jounal de Agosto de 1893, Gide visa um questionamento do género romance, ao falar de narrativas que
se encaixam em outras narrativas, utilizando a expressdo «en abymey, como um procedimento: «c’est la
comparaison avec ce procedé du blason qui consiste, dans le premier, a en mettre un second ‘en abyme’»
(GIDE, 1940, p. 41). Em ElI relato especular, Déllenbach investiga as varias manifestacGes de mise en
abyme na literatura, onde a expressdo se mantém como uma definigéo pluralista, significando «todo espejo
interno en que se refleja el conjunto del relato por reduplicacion simple, repetida o especiosa»
(DALLENBACH, 1991, p. 49, grifo do autor). Dallenbach faz uma excelente definigdo da expressio
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O «abismo» também tem na obra do poeta um sentido metafisico e ndo somente
metaforico. E nele recorrente o contemplar do abismo. O abismo remete-nos para o
«berco do ser» onde 0 poeta vé a sua imagem primitiva. No poema «Quinta da paz», de
Sempre, lemos os seguintes versos, sobre o retorno ao primitivo: «6 ber¢o do meu ser! /
6 montes solitarios / legendarios... [...]» (PASCOAES, 1997, p. 167). Neste «regresso»,
0 proprio sujeito lirico encontra-se abismado na sua contemplacdo em profundidade,
criando Pascoaes o adjetivo «abismatico» para designar nele um estado metafisico, que é
ao mesmo tempo de contemplacéo e de discurso sobre a contemplagéo, tal como vemos
no poema «As minhas sombras»: «E sozinho, abismatico, procuro / dar, em palavra
humana e revelada / o que, em nubloso espirito, murmuro» (ldem, p. 179). Com estes
versos, se sublinha que a contemplagdo abismatica s6 é possivel com o siléncio. No
poema «Canc¢éo saudosa», de Terra proibida, é possivel observar como o siléncio chega
a confundir-se com o préprio abismo, assumindo a imagem do «Nada»: «][...] e o siléncio
é tdo profundo! / ougo vozes, choros de alma/ que ninguém ouve, no mundo! / misteriosas
Imagens / passam por mim a falar... / [...] Mas — que tragédia — emudeco / caio, de mim,
sobre o Nada!» (Idem, p. 262). Deste modo, o contato que Pascoaes estabelece com o
siléncio nos remete, em Terra proibida, ao siléncio originario. Em «A estrela do pastor»,
lemos explicitamente que é no abismo originario que se manifesta o siléncio:

Infinitas distancias! Vacuo imenso!

A treva! O frio! Horror! Siléncio enorme!
O abismo que devora quanto eu penso,

A noite sempiterna que Deus dorme!

E, nesse negro Abismo que faz medo,
A minha imagem, doida, a voar, delira...
E julga ouvir palavras em segredo,

E os acordes astrais de etérea Lira
(Idem, p. 266).

gideana no seguinte excerto: «Cabe, pues, definir la mise en abyme gideana como emparejamiento o
hermanamiento de dos actividades aplicadas a un objeto similar, o, si se prefiere, como relacién de
relaciones, porque la relacion del narrador N con su relato R es homoéloga a la del personaje-narrador n con
su relato r» (DALLENBACH, 1991, p. 24, grifos do autor). Neste sentido, a mise en abyme pode ser vista,
em Pascoaes, nas varias sequéncias de repeti¢des de versos inteiros, ou de algumas expressdes, no conjunto
de sua obra. Em muitos poemas podemos notar ideias-chave, como o vago e o indefinido, ou a indecisao,
repetindo-se, 0 que nos possibilita averiguar a presenca de um livro em outro livro.
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E nesse abismo, enquanto «vacuo», ou Nada, que Pascoaes escutara a voz do siléncio,
estas «palavras em segredo», de acordo com o terceiro verso da segunda estrofe citada,
em que o siléncio permite o voo até o abismo. Em Vida etérea, Pascoaes explora as
metaforas do voo em direcdo ao regresso: poemas em que as almas sdo comparadas as
aves, «distendidas num voo vertiginoso» (PASCOAES, 1998, p. 170), tal como no poema
«As aves». Também aqui, o préprio «Ser» é equiparado as aves, «avezinha fugindo ao
ruido dos meus passos» (Idem, p. 173). Com Vida etérea, o contato com o siléncio do
abismo e da origem revela uma questdo fulcral em sua obra poético-filosofica, que € a
definicdo do homem como «sintese» do Universo, pois «o homem é o Universo
consciente» (Idem, p. 189). E talvez pelo fato de 0 homem ser com o Universo que lhe é
possivel a contemplacao e o desejo do Principio.

Em Pascoaes, 0 caos e o siléncio mantém uma relagcdo unissona. Em sua poesia o
siléncio habita o espaco abismatico que é o do caos?. E enquanto poeta das origens que
Pascoaes lanca a sua «exaltacdo profética» mediante o siléncio:

Quantas lagrimas tristes e soturnas
Caem de tuas asas, que se agitam

Em ansiedades incubas, nocturnas,

Num alvorogo enorme que recorda

A exaltacdo profética, o delirio

Do poeta a meditar, sobre os abismos,
Sentindo, em sua carne, a pedra, o lirio,
As aguas, o deserto, a terra fértil,

O céu azul, os brancos nevoeiros,
Sombras do outono e luz das primaveras

[.]
(PASCOAES, 1996, p. 48).

Porém o siléncio é tdo profundo, como o Caos é hesiodicamente um fundo sem fundo,

e tdo dificil de classificar?® que se torna capaz de ressignificar o proprio mito. Sem

21 Um espago que é fundamentalmente manifestativo. Aqui, a nossa investigacédo se aproxima da obra de
Paulo Borges, que parte da leitura do Caos como um marco da «eclosdo de todo o processo manifestativo»
(BORGES, 2008, p. 20). Por isso, nossa tarefa assume contornos semelhantes, pois acreditamos que uma
leitura inicial do siléncio, em Pascoaes, ndo pode negar o caos, de onde 0 nosso autor retirara a imagem do
«abismo», tao presente em sua criacdo literaria. Este serd 0 nosso horizonte para apreender o siléncio como
linguagem.

22 Pode-se encontrar na patristica, nomeadamente em Irineu de Lido (1995, p, 80), a leitura de que o siléncio
€ apenas um outro nome para Abismo, este por sua vez detentor de uma «natureza hermafrodita» (Idem, p.
36).
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precisarmos ir muito longe, encontramos no pensamento luso-brasileiro, especialmente
em Eudoro de Sousa, uma singular aproximacdo entre o mito e o siléncio. O siléncio
emerge ndo como um problema a ser resolvido, nem como uma questéo contornada, mas
como algo cifrado®.

Apesar do tom sutilmente plotiniano dado por Eudoro de Sousa acerca da silenciosa
natureza®, mesmo sem deixar uma reflexdo concisa sobre o siléncio, mas tdo somente
fragmentos, quando estes sdo justapostos fica claro que toda esta reflexdo sobre o mito,
do fil6sofo luso-brasileiro, nos leva a crer que o tema do siléncio em Teixeira de Pascoaes

tem ja nestes textos antigos uma base fortemente sélida.

1. Siléncio e linguagem

Sabemos que a linguagem sempre foi objeto de interesse filosofico, demonstravel pelo
extenso corpus de obras e correntes criticas, muito antes que, no inicio do século XIX, a
Linguistica tenha comecado a desenvolver-se como ciéncia®®. E deste mesmo periodo o
processo de disseminacdo de gramaticas pelo mundo, como sublinha Sylvain Auroux, em

A revolucao tecnoldgica da gramatizacdo (2014).

2 Ja no ambito dos mitos, podemos ja observar como se da um desenvolvimento e expansdo do siléncio.
A dificuldade inerente ao interrogar do siléncio nas mitologias cosmogonicas reside no pensa-lo por
entre sendas mais ou menos incertas, ou «opacas», como diz Jean-Pierre Vernant (2000, p. 20), como se
tudo fosse um cinzento nevoeiro em que as fronteiras estdo diluidas, em um contexto nomeadamente
marcado pela oralidade. De maneira muito sintética, como quem deixa o fio de Ariadne para que o leitor
adentre o labirinto, mas sem deixar de vista a altivez no estilo e a leitura confidvel, Eudoro encontra a chave
para esta cifra em Aristoteles, ou naquilo que sua obra suscita, que é a concecdo de «mistério» no horizonte
do sensivel. Para abrir tal «segredo» na obra aristotélica, o pensador (portugués radicado no Brasil) volta
aos mitos e entende que a prépria linguagem do mito é siléncio envolto de sensibilidade: «se pensar consiste
em descobrir, ou partir a descoberta do «antes» que nao tem antes, diria que estamos pensando, querendo
pensar o mito como siléncio da silenciosa natureza» (SOUSA, 2004, p. 290, grifo nosso). Cf. 0 § 41 de
Horizonte e complementaridade: ensaio sobre a relacdo entre mito e metafisica, nos primeiros fildsofos
gregos (2002, p. 79), como também os 88 80 e 84 de Historia e Mito (2004, p. 330; 335).

24 Fazemos referéncia a nogdo de siléncio no neoplatdnico Plotino, fortemente presente no Tratado 8 da
Enéada Ill, que quer dizer ndo apenas o siléncio contemplativo dentro das estruturas hierarquicas das
hipostases, mas a propria Natureza silenciosa que € fruto da silenciosa contemplacéo (cf. PLOTINO, 2002).
%5 Pode-se consultar uma sucinta apresentacdo do tema como objeto investigativo na Filosofia (dentro da
«filosofia da linguagem») e na Linguistica em A history of Language philosophies (2004), de Lia Formigari,
em que a autora parte da Antiguidade grega, e seu interesse pela fala, embora ja haja em Aristoteles,
segundo a autora, «a first encyclopedia of the sciences of language of the Western world» (FORMIGARI,
2004, p. 24), até os estudos da linguagem no século XIX; ja acerca do século XX, sobretudo sobre a
releitura feita pelos linguistas do método neogramético, gerando uma rica ciéncia linguistica capaz de ser
um «passo para a auto-realizagdo do homem» (FISCHER, 2002, p. 160), vale conferir a obra Uma histéria
da linguagem (2002), de Steven Fischer, para o qual acompanhamos, inclusive, um desenvolvimento que
cada vez mais é evidente no &mbito dos limites da linguagem.
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A linguagem é ndo s6 uma «faculdad de comunicarse mediante un sistema de signos»
(CELDRAN, 1995, p. 75), mas um «instrumento poderoso» (ldem, p. 238), e nos
interessara certamente aqui pensar o siléncio na linguagem como parte do todo, e também
estratégia desse instrumento poderoso?®.

O sujeito narrativo, personagem lirico, protagonista de sua prépria histéria (narrador
autodiegético), imprime ao seu testemunho de siléncio uma verosimilhancga, um efeito de
real indispensavel para caracterizar o siléncio, auséncia de corpo e auséncia de som.
Acreditamos que a interpretacdo do siléncio como linguagem a partir do bindmio
siléncio/linguagem nos possibilita investigar na obra de Teixeira de Pascoaes um siléncio
(do narrador-personagem) que se faz voz e a0 mesmo tempo escuta um «Eu» que
pronuncia e um «Eux» que o escuta. Por isso, julgamos necessario ler com Genette algumas
obras do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty. Encontramos na sua obra uma rica
reflexdo sobre a relacdo que o sujeito (enquanto sujeito da percepcéo) estabelece com a

linguagem.

1.1 A linguagem do siléncio

Apreender o siléncio em sua dindmica correspondéncia com a linguagem levou-nos
primeiramente a uma percepc¢édo do siléncio. Nos termos enunciados por Merleau-Ponty,
tomaremos o siléncio (desde logo o interior) enquanto linguagem, mas também como
experiéncia sensitiva.

Merleau-Ponty ndo chegou a escrever uma obra exclusivamente sobre a questdo do

siléncio. Herdeiro do pensamento de Edmund Husserl, tem, desde sua primeira obra, A

% | eia-se, por exemplo, As formas do siléncio: no movimento dos sentidos, de Eni Orlandi, que busca
averiguar o siléncio a partir de uma nogéo de «linguagem como excesso» (ORLANDI, 2007, p. 31, grifo
da autora). A tese de Orlandi é a seguinte: se a linguagem ndo pode ser abordada excluindo o sentido que
ela carrega, o siléncio pode ser significante. Assim a autora expde o seu método: «a linguagem empurra o
que ela ndo é para o ‘nada’. Mas o siléncio significa esse nada se multiplicando em sentidos» (Idem, p. 47).
Orlandi segue uma linha investigativa ja tracada por Pierre van den Heuvel no horizonte do siléncio e da
linguagem. Em Parole, mot, silence, vemos que o «sujeito» se manifesta no espaco da fala, do discurso e
do texto. No dominio discursivo, o siléncio «peut étre considéré comme une opération discursive,
consciente ou insconsciente» (HEUVEL, 1985, p. 78), 0 que permitira ao autor ndo apenas ver o siléncio
Como um «ato enunciativo», como também demonstrar que o siléncio pode constituir uma «poétique de
1”énonciation» (Idem, p. 136). Pierre van den Heuvel, mas também Eni Orlandi e Lisa Block de Behar, nos
reenviam para o sujeito (narrador-personagem) que enuncia o siléncio. Estes autores nos interessam porque,
a nivel de comunicacdo, o siléncio esta sempre presente.
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estrutura do comportamento, uma critica ao intelectualismo que resultou a sua antologica
obra, Fenomenologia da percepc¢édo. Sao temas recorrentes na sua obra a investigacéo do
sensivel, a importancia da percepcdo no pensamento. E nesse pressuposto que o filésofo
francés vai estabelecer um dialogo entre a filosofia, a pintura e a literatura. Pelas
considerac@es interdisciplinares que ela contém, a Fenomenologia da percepc¢ao parte da
experiéncia originaria (j& indicado no Prefécio acerca da definicdo de fenomenologia),
para chegar a uma «filosofia da percepcdo» (BARBARAS, 2014, p. 153) em que €
essencial a relagcdo que o corpo estabelece com os objetos.

Na sua obra, o tema do siléncio é pensado a partir do papel da percepcdo na
linguagem. Desde a Fenomenologia da Percepcdo que o filésofo francés entendeu a
linguagem como aquilo que nos transcende (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 524). Esta
obra esta repleta de exemplos em torno das patologias da linguagem, com o intuito de
demonstrar como a linguagem é reveladora do mundo. Mas é em 1952, com a obra
inacabada A prosa do mundo (1974), sete anos apos a publicacdo da Fenomenologia da
Percepcdo, que Merleau-Ponty pde énfase na interrogacdo da linguagem. Tal interesse
tem um enquadramento historico.

O interesse que a filosofia contemporanea, sobretudo a partir de Nietzsche, passou a
manifestar pela linguagem deu-se na ordem do «signo», e ndo na ordem da «palavra»?’.
E o interesse que Merleau-Ponty manifestou pela linguagem foi precisamente o de
procurar entender a relacdo da forma com o conteudo, ndo da palavra, mas do signo. Aqui
o filosofo parece distanciar-se, por exemplo, de uma Semiltica que vé como
«representacdo» 0 que estd no lugar de alguma coisa. Em Teixeira de Pascoaes, 0
dualismo classico sujeito-objeto € ultrapassado. A demonstracdo que temos em
Fenomenologia da Percepcdo € a de que a linguagem é uma comunicacdo de sentidos,
desde logo de uma experiéncia sensorial do sujeito.

A importancia capital do pensamento merleau-pontiano para os estudos da linguagem

é a de que uma lingua ndo deve ser entendida como uma mera soma de sinais, mas como

27 Usamos «signo» no sentido que Ferdinand de Saussure lhe deu, em 1913, no Cours de linguistique
générale, isto €, uma representacdo, ndo necessariamente uma palavra, de um referente, composto por
significado (0 que quer dizer 0 signo) e por significante (a parte sensorial do signo, o que vemos ou ouvimos
dele).
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uma «distingdo» pertinente, como vemos em A prosa do mundo (MERLEAU-PONTY,
1974, p. 46).

E a partir do corpo que percebemos o que Merleau-Ponty chama de «mundo
linguistico» proprio de cada sujeito (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 246). SO neste mundo
linguistico, que é intersubjetivo, se torna visivel o «siléncio primordial» (ldem, p. 250).
Apesar de tratar do tema en passant em sua Fenomenologia da Percepcéo, o filésofo
entende o siléncio como aquilo que esta nos intervalos do gesto que a fala é, mas é na
Prosa do mundo que encontramos um argumento que ird4 fortalecer esta nocdo de
«linguagem do siléncio». Em uma operacéo semelhante a aplicada em Fenomenologia da
Percepcdo, o filésofo francés argumenta sobre a necessidade de viver a linguagem
(MERLEAU-PONTY, 1974, p. 23). Esta no¢do nos sera util, pois, com base nela o
siléncio se impde como uma necessidade. N&o ha verdadeira linguagem sem siléncio,
espaco em que se inscreveria a experiéncia da linguagem.

Esta formulacdo possibilita a edificacdo do sentido do siléncio: «o sentido de uma
coisa habita essa coisa como a alma habita o corpo» (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 428).
Ora, se 0 mundo interior exprime uma vivéncia da linguagem, € porque antes é possivel
viver o siléncio, ou viver no siléncio, até ao momento em que a linguagem se torne
visivel?®, Essa linguagem que incorpora o siléncio tornar-se-ia, entdo, uma «linguagem
absoluta, [uma] linguagem pensante», como diz Merleau-Ponty na sua Ultima obra
filosofica O visivel e o invisivel (2003, p. 171).

A questdo que se deve agora por ao sentido do siléncio (em Merleau-Ponty, mas
também em Teixeira de Pascoaes) é a seguinte: se a palavra esta envolvida de siléncio, é
o siléncio que confere eficacia a linguagem? Temos que p6r em jogo aquilo que a
linguagem tem de possibilidade e impossibilidade, de exprimivel e de inexprimivel, de
explicavel e de inexplicavel. E ainda sublinhar que a linguagem possibilita dois tipos de
comunicacdo: a verbal e a ndo-verbal. Tudo que esta a nossa volta seria entdo linguagem,

0 proprio homem é texto, linguagem, signo?®. H4, desde logo na Semidtica, definicdes de

28 Tal ¢ a interpretacdo, por exemplo, de Isabel Renaud, em Communication et expression chez Merrleau-
Ponty (1985, p. 79).

29 Para uma sistematizagédo da semidtica, desde o «projeto» semioldgico inaugurado por Saussure, passando
por uma semidtica textual e cultural, até uma semiética do mundo natural no &mbito das Gltimas décadas
do século XX, vale conferir a obra A semidtica no século XX (1996), de Winfried N6th. Quanto a isto,
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nosso interesse, ja que enquanto teoria geral dos signos, ela lida com a linguagem em suas
diversas manifestacdes. Os sistemas signicos que esta ciéncia alarga ao ndo-verbal séo
complexos e ndo cabe aqui 0 seu exame, mas dela depreendemos que a linguagem néo-
verbal (a dos gestos, dos movimentos corporais de um ator em palco, ou de um cidadéo
comum numa expressao facial que denote emocao, nos outdoors espalhados pela cidade,
ou numa fotografia doméstica) tem um inegavel poder de comunicagdo e a semiotica ndo
raro se abre ao estudo da linguagem do siléncio®.

Continuamos, porém, a ter dificuldade em compreender o ndo-verbal como
linguagem®!. O sujeito que se depara com o ndo-verbal, e que se confunde com ele, ndo
possui uma evidéncia da linguagem. Se Gilberto Mendonga Teles nos lembra que € a
Retorica que melhor percebe 0s «valores estéticos no seu significante e sentidos possiveis
no seu significado» (TELES, 1989, p. 15), é também verdade que a acdo que fazia parte
da Retdrica entrou em declinio com o declinio da Retdrica até meados do século XX,
quando ressurge como Nova Retorica. Melhor exemplo deste esquecimento do valor
retorico do siléncio € a obra do antropologo francés David Le Breton, Du silence (1997),
que mais funciona como uma etnografia do siléncio. Os exemplos que Le Breton utiliza
sdo, em sua maioria, de sociedades rudimentares que utilizam o siléncio para se
salvaguardarem. De acordo com Le Breton, «le silence est un instrument de résistence,
mais il est aussi un instrument de pouvoir» (LE BRETON, 1997, p. 90, grifo nosso), ou
seja, tanto pode o siléncio ser um refugio para defesa ou ataque. Quando Le Breton
escreve que «le silence est chargé d'intentions lorsque la parole attendue reste muette»
(1dem, p. 78, grifo nosso), refere-se precisamente a leitura do siléncio incindivel da leitura
da palavra.

Para nos, em Teixeira de Pascoaes o siléncio esta carregado de intencdo quando a
palavra ndo é esperada. Diferentemente do que se entende em Le Breton, € esta palavra
«ndo esperada» que esta imbuida de siléncio e que ¢ a palavra muda da poesia de Teixeira

de Pascoaes, ou melhor, o seu «arido e mudo verbo» (PASCOAES, 1996, p. 57) que ja se

também vale a pena ler a investigacdo de Décio Pignatari, Semiética da arte e da arquitetura (2004a, p.13).
30 Ja no preféacio da obra O que é semidtica (1983), a semioticista Lucia Santaella ja reconhece que ha
muitas formas de linguagem, «até mesmo a linguagem do siléncio» (SANTAELLA, 1983, p. 2).

31 Por isso, segundo Pignatari, a Semidtica serve de auxilio «para ler o mundo nao-verbal» (PIGNATARI,
2004b, p. 20).
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fez vibrar em As sombras, de 1907. Pascoaes logo entendeu e ouviu a linguagem do
siléncio, quando, no primeiro poema que inicia a obra As sombras, intitulado «A uma
arvore e a minha irmay, fala do «[...] siléncio falante [...]» (PASCOAES, 1996, p. 17) —
encontrariamos, de maneira analoga a este «siléncio falante», um correlato em Merleau-
Ponty, que entendeu a percepg¢do como «linguagem muda» (MERLEAU-PONTY, 2015,
p. 79).

Podemos tomar como exemplo a presenca constante das lagrimas na poesia de
Teixeira de Pascoaes®. Intensas, elas alagam até o mundo interior; sdo lagrimas «sem
chegar aos olhos», como vemos no verso do poemeto Belo (PASCOAES, 1997, p. 80),
originalmente publicado em 1896. Decorrem «nesta melancolia, que é chorar / sem
lagrimas», como diz o poema «Ao sol-pbr», em Sempre (Idem, p. 132), obra considerada
pelo autor como inicial, datada de 1898, e que poderia muito bem ter como subtitulo,
apesar da instancia temporal inscrita no titulo da obra, «uma teoria geral das lagrimas»,
visto que quase todos os poemas vertem lagrimas e de diferentes maneiras. A lagrima em
Pascoaes € muitas vezes silenciosa, ainda que haja na sua obra muitas outras®,

Em Teixeira de Pascoaes, este siléncio que substitui a palavra esperada aponta para o
mistério. O siléncio é signo, ainda que ndo seja palavra. Quando o poeta dialoga com o
siléncio, ndo apenas ouve a sua linguagem, mas também percebe que o siléncio guarda
um segredo. Vemos isto de maneira clara num poema sintomaticamente intitulado «O
homem», da obra Para a luz:

No meu peito que um santo amor deslumbra,

32 Em todas a sua obra as lagrimas estdo presentes. Sdo lagrimas que néo precisam dos olhos para o seu
acontecer. Por ser um tema importante na obra de Pascoaes, investigamos em outro momento a sua poesia
«humiday, carregada de lagrimas. Cf. «Figuracdes das lagrimas na poesia primeira de Teixeira de Pascoaes»
(ARAUJO, 2017, pp. 270-278).

33 Ha lagrimas divinas que caem do céu (Sempre, poema «Quinta da Paz», 1997, p. 160), lagrimas da noite
(Terra Proibida, poema «Cangéo molhada», 1997, p. 248), lagrimas que ndo sdo apenas traduces de dor
e melancolia (a «lagrima final» que lemos no poema «A morte», de Vida etérea, 1998, p. 203), ha também
«doces lagrimas» (poemeto «Belo», 1997, p. 60). Mas desta aproximacdo queremos afirmar que ambas se
firmam com certa autonomia: o siléncio dispensa a palavra, por mais que esta esteja imbuida de siléncio,
assim como a lagrima dispensa os olhos, por mais que em determinada circunstancia este 6rgdo a verta.
Quanto as palavras, o oposto pode ndo se dar, uma vez que as palavras vdo em busca do siléncio, que € 0
fundo da linguagem — quanto a isto, seguimos a colocagdo de Marilena Chaui: «Mas como a linguagem
significa? De modo indireto e alusivo. Nao designa um sentido, presentifica-o através dos signos, porém
sobre um fundo primordial e inesgotavel de siléncion (CHAUI, 2002, p. 186-187). A lagrima é, portanto,
um bom exemplo para estruturar nossa afirmagao de que o siléncio também é palavra ndo esperada.
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Descubro um mundo cheio de segredos!

[.]

Impressiona, as vezes, meus ouvidos

Confusa voz remota

Que atravessa, vibrando, os séculos perdidos
Dentro em mim, acendendo uma impressao ignota!...
E através de minh’alma, onde latejam
Originarias almas precursoras,

Claridades d’espiritos alvejam,

Novas almas acordam, como auroras!...

Sei que todo 0 meu ser secretamente
Comunica com mundos radiosos;

E que todo ele vibra e canta heroicamente,
Sob influéncias astrais e beijos misteriosos!...
Cada ser, cada cousa é uma Lira bendita.
Suas cordas faz vibrar o vento do Mistério...
(PASCOAES, 1998, p. 102-103).

Convém sublinhar que em Para luz®* se exemplifica a jungio de contrastes e a
necessidade de equilibrio em que Teixeira de Pascoaes insistiu fortemente: bem/mal,
luz/trevas, claridade/nevoeiro, Deus/Diabo etc. No poema «O homemy, fica claro como
0 corpo percebe «luz e sombras», e o fato de haver um estranhamento causado por uma
«confusa voz» e ndo pela percepcao dos contrastes ja mostra a necessidade do poeta em
ndo haver cisdo entre os elementos opostos, mas um convivio harmdnico entre eles. Mas
é esta «confusa voz» que transmite o segredo: «Sei que todo meu ser secretamente /
comunica com mundos radiosos» (Ibidem). Em segredo, o ser mergulha no abissal
siléncio que tudo €, que tudo diz e que tudo significa; siléncio que é residéncia da
linguagem. Enfim, em segredo, o siléncio pode guardar o Mistério que quer dizer muitas
coisas, mas fundamentalmente é atribuido pelo autor ao indizivel. O poema ndo quer
transmitir um segredo como quem passa uma mensagem cifrada, mas aponta para a voz
audivel deste segredo, que é a mesma voz do siléncio. A presenca da «lira» nos versos
finais ndo acontece por acaso®. E a mesma «lira» que aparece no poema «Quinta da Paz»,

de Sempre, onde o siléncio é a inspiracdo do poeta: «<Um canto de siléncio, ja divino / que

34 Antes desta obra, o olhar de Pascoaes sobre o «mundo» estava nebuloso e embebido de sonho, um etéreo
sonho que diz, de alguma maneira, certo romantismo. Dai uma afirmagao de Jorge de Sena, de ser Pascoaes
«0 mais auténtico romantico que nos foi dado ter» (SENA, 1981, p. 174), ter repercutido nos estudos critcos
que tratam do autor como o ultimo dos romanticos. Em Para a luz os poemas langam um olhar menos turvo
e mais voltado para as mazelas do homem e da sociedade; nota-se, inclusive, pelos titulos secos que o0s
poemas carregam.

3% Aprofundaremos melhor a questdo do siléncio como Canto no quarto capitulo de nossa tese.
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s6 ouve quem ama, 0 poeta e mais ninguém! / E ele que me inspira / Sentindo-o, logo
vibra a minha lira / aos ventos do Mistério» (PASCOAES, 1997, p. 168). Curiosamente,
tanto em «Quinta da Paz» quanto em «O homem» hd 0 mesmo verso com a mesma
imagem, o vento do mistério, justamente para fortalecer uma ideia de que o Mistério se
pulveriza no vento e tudo atinge.

Devemos insistir que essa voz do siléncio contida no poema é ainda «palavra muda»®®.
E é este verbo mudo que nos permite ndo apenas problematizar os limites da linguagem,

mas também a condicdo sine qua non para a experiéncia do siléncio.

1.2 Experiéncia do siléncio

Para uma melhor compreensdao do sujeito que «experiencia» o siléncio, podemos
voltar ao pensamento de Merleau-Ponty para alguma compreensdo. Na Fenomenologia
da Percep¢do, o sujeito apreende o mundo porque a experi€éncia ¢ garantida pela
percepgao, «abertura a um mundo [...]» (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 399). A esta
experiéncia, o filésofo francés chama experiéncia sensorial:

Assim como, no sujeito que ouve, a auséncia de sons nao rompe a
comunica¢do com o mundo sonoro, da mesma forma num sujeito surdo
e cego de nascenga a auséncia do mundo visual ¢ do mundo auditivo
ndo rompe a comunicagdo com o mundo em geral, hd sempre algo
diante dele, o ser para decifrar, uma omnitudo realitatis, e essa
possibilidade ¢ fundada para sempre pela primeira experiéncia
sensorial, por mais estreita ou por mais imperfeita que ela possa ser
(Idem, p. 440).

Mesmo que Merleau-Ponty ndo desenvolva a relagdo entre a experiéncia sensorial e

uma experiéncia do siléncio®, ela esta indicada pela «auséncia de sons». E, como bem

% Cf. LE BRETON, 1997, p. 78.

37 Quanto a esta questdo, apesar de Merleau-Ponty e Bataille circunscreverem a comunicabilidade do
siléncio, acreditamos que, em L ‘expérience intérieure, Georges Bataille vai um pouco mais além no assunto
por ter «efetivamente» escrito sobre a «experiéncia interior» do siléncio, afirmando inclusive uma
necessidade de viver esta experiéncia: «Il faut vivre ’expérience» (BATAILLE, 1973, p. 21, grifo do autor).
O mundo da experiéncia, para Bataille, ndo ¢ sensorial como ¢ para Merleau-Ponty, mas sim um mundo do
siléncio, ou melhor, um «mundo da experiéncia interior». Assim afirma Bataille: «L'expérience ne peut étre
communiqué sans des liens de silence» (Idem, p. 42, grifo nosso). O siléncio, para Bataille, ¢ ja mais do
dominio da experiéncia que do discurso—héa uma passagem na obra L ‘expérience intérieure em que Bataille
diz o seguinte: «suffocation, silence relevent de I'expérience et non du discours» (BATAILLE, 1973, p.
126). O sujeito que «experiencia» interiormente o siléncio, na otica de Bataille, apreende uma
«communication profonde [qui] veut le silence» (Idem, p. 109, grifo nosso). E este caréter volitivo,
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observa Marilena Chaui (2002), a experiéncia da linguagem ¢ «o ato de dizer como
advento simultdneo do dizente e do dizivel, gragas ao siléncio que misteriosamente os
sustenta» (CHAUI, 2002, p. 164).

A experiéncia do siléncio faz assim uma abertura para um deixar-ser do proprio
siléncio. E essa abertura que permite ao sujeito, o nosso narrador-personagem, conviver
com o siléncio. Voltamos a Merleau-Ponty, quando em A prosa do mundo, o filésofo
reflete sobre 0 momento em que se da a virtude da linguagem: quando um leitor 1€ uma
obra e atinge o0 momento em que se iguala ao criador daquela.

Uma vez que li o livro, ele existe bem como um individuo tnico e
irrecusavel além das letras e das paginas; ¢ a partir dele que reencontro
os detalhes de que preciso e pode-se mesmo dizer que no decorrer da
leitura é sempre a partir do todo, como ele podia aparecer-me no ponto
em que estava, que eu compreendia cada frase, cada cadéncia do relato,
cada suspensdo dos acontecimentos, ao ponto de, eu leitor, poder ter o
sentimento de ter criado o livro de parte em parte. Ele [o livro] [...]
instalou-se em meu mundo (MERLEAU-PONTY, 1974, pp. 26-27,
grifos nosso)®.

Uma ideia que estd na Fenomenologia da Percepc¢do e pode ser (til para estruturar

este convivio com o siléncio, tdo presente em Teixeira de Pascoaes, € a nog¢ao de habito.

personificado, que nos interessa, porque ele revela a linguagem do siléncio — Bataille v€ a palavra
«siléncio» como a mais perversa e a0 mesmo tempo a mais poética de todas as palavras. Como diz no
seguinte passo: «entre tous les mots c’est [le silence] le plus pervers, ou le plus poétique: il est lui-méme
gage de sa mort» (Idem, p. 28).

38 A este proposito, parece-nos poder fazer aqui uma aproximacio a Wolfgang Iser. De acordo com Iser, a
obra é um campo de jogo em que o autor joga com o leitor, fazendo da prépria obra uma espécie de «campo
de vazios», com espagos abertos que o leitor que os preenche, recobrindo-os. Esta € a licdo de Iser ao dizer
que toda obra literéria «possibilita a participacdo do leitor na realiza¢do do texto» (ISER, 2001, p. 131),
pois ha nele um vazio que provoca e convida o leitor para o que Iser chama de relagbes de interacdo. O
exemplo de Merleau-Ponty reforgaria a tese iseriana da Estética da Recepc¢do: o leitor é leitor-jogador

Neste exemplo, Merleau-Ponty também dialoga, a nosso ver, com o ensaista francés Maurice Blanchot
— certo € que este muito o influenciou. Para Blanchot, em O espaco literario (2011), uma obra apenas se
torna obra quando interseccionam-se «a intimidade de alguém que a escreve e de alguém que a I1é»
(BLANCHOT, 2011, p. 13). A obra, assim, existe quando o leitor se presentifica e se vivifica na obra, mas
também quando tece caminhos e quando é responsavel por construir infinidades de intersec¢des, de
interacdes, de entrecruzamentos. De certo modo, 0 que Blanchot nos aponta € que neste momento de
presentificacdo da obra no sujeito-leitor ele torna-se um co-autor. Iser nunca esta longe.

Estes exemplos acerca do leitor que se dissemina, que se «dissipa e repousa segundo as diversas formas
da mobilidade do escrito» (BLANCHOT, 2005, p. 353), estdo muito proximos daquilo que falamos sobre
a relacdo do narrador-personagem com o siléncio, e contribuem diretamente, pois a experiéncia do mundo
interior do siléncio se d& quando intimamente nos unimos a ele: o siléncio interior € um convite para
conviver com.
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O exemplo que Merleau-Ponty utiliza é sobre o aprendizado de uma lingua estrangeira.
O contato distanciado que temos de uma lingua nova, segundo este autor, ndo permite
que adentremos nesta lingua, de maneira que a compreensao tera sempre algo de falhado,
de incompleto. A indicacdo que o filésofo da é a de que s6 no «pais estrangeiro [que]
comego a compreender o sentido das palavras por seu lugar em um contexto de acéo e
participando a vida comum [...]» (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 244). S6 com o
convivio e com o habito depreendemos o sentido. Ora, ndo podemos deixar de refletir
sobre esta dimensdo poética do «estranhamento», realcada desde logo pela Poética de
Aristoteles, e fundamental na teorizacéo literaria®.

No que respeita a nogéo da linguagem, em Teixeira de Pascoaes, a questdo do siléncio
(enquanto linguagem e producéo de sentido) estabelece muitas afinidades ndo apenas com
0 pensamento de Merleau-Ponty, como também com a teorizacdo literaria. Neste sentido,
parece-nos oportuna uma consideragdo que Gerard Genette faz acerca da obra de Paul
Eluard, em Figures |1, onde considera haver uma estrutura muito evidente na linguagem
poética, «un état, un degré de présence et d’intensité auquel peut étre amené [...] a la seule
condition que s’établisse autour de lui cette marge de silence» (GENETTE, 1969, p. 150,
grifos do autor). O que buscamos até aqui foi, com os poemas selecionados, tentar
demonstrar como o siléncio em Teixeira de Pascoaes € vibrante, e que ao mesmo tempo
faz vibrar a sua lira, sendo a sua propria experiéncia do siléncio algo vibrante. E é por ser
vibragao que o siléncio exige um «conviver com», dai justificando o nosso didlogo com
0 pensamento francés, sobretudo com Merleau-Ponty. Com isto, acreditamos que em

Pascoaes € o siléncio que fundamenta o pensar, o agir e o falar.

39 Sem querermos antecipar prematuramente um dialogo que se efetivard em nosso terceiro capitulo,
devemos reconhecer que o tema do siléncio, nomeadamente a sua exigéncia ao convivio, estabelece estreita
aproximacgdo entre as consideragBes de Merleau-Ponty e o pensamento do filésofo alemdo Martin
Heidegger acerca da linguagem. Na Carta sobre o humanismo (2005), «a linguagem é particularmente a
casa do ser e a habitacdo do ser humano» (HEIDEGGER, 2005, p. 81). Vale dizer que na leitura de André
Duarte desta obra de Heidegger «a casa do ser concerne a esséncia da linguagem e ndo intenta produzir um
conceito acerca da esséncia da linguagem» (DUARTE, 2005, p. 144). Portanto, com a nocdo da linguagem
como a «casa do ser», posta lado a lado com a nogdo merleau-pontiana de convivio, parece argumentar que
o siléncio possibilita uma possivel habitagdo do sujeito.
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1.3 Uma experiéncia estética do siléncio

Podemos encontrar diversos autores que incluem o siléncio em sua teorizagdo da
experiéncia estética. Um ensaio de folego e que podemos tomar como «ponto de partida»
para o que buscaremos demonstrar como experiéncia estética do siléncio ¢, sem duvida,
«A estética do siléncio», (1987) da critica norte-americana Susan Sontag, centrado em
determinadas formas do siléncio, quando a arte reclama para si um siléncio que de certa
maneira ¢ primordial, de modo a que a experiéncia estética do siléncio promova «uma
experiéncia da arte» (SONTAG, 1987, p. 20).

Para ler um poeta como Teixeira de Pascoaes, ¢ essencial sublinhar esta experiéncia
estética do siléncio. Queremos aqui menos compreendé-la como uma «educagdo moral»
do estético, a maneira de Schiller, mas sobretudo entendé-la a partir da maneira em que
ela se presentifica para um sujeito, € como este a sente — Rachel Boué¢ chamar-lhe-4
«eloquéncia do siléncio» (BOUE, 2009, p. 11). Metodologicamente, partimos da
compreensao do estético, confundindo-o ainda como uma dimensdo retérica, como
sucede na filosofia pré-romantica, nomeadamente nas obras de Edmund Burke e
Immanuel Kant, nomes basilares desta disciplina datada da primeira metade século XVIII
que Alexander Baumgarten definiu como ciéncia das sensagdes, trazendo novamente para
o0 horizonte filosofico a questdo da arte e do belo, temas classicos da filosofia. Convem
notar que Burke ou Kant ndo deixaram nenhuma contribuicdo extensa sobre a experiéncia
estética do siléncio, de maneira que nosso interesse nesses autores € o de auxiliarem-nos
a uma compreenséo do sentir‘®. Com isto, acreditamos poder estruturar uma experiéncia
estética do siléncio na obra de Teixeira de Pascoaes capaz de ouvir a linguagem do

siléncio, como veremos no tépico seguinte.

40 Sem propriamente investigar o siléncio, ou uma estética do siléncio, a obra Do sentir e do Pensar: ensaio
para uma antropologia (experiencial) de matriz poética (2007), de Paula Cristina Pereira, dd um importante
contributo na relacdo entre 0 «sentir» e 0 «pensar», questionando as fronteiras do pensar, em um itinerario
filoséfico que vai de Descartes a Nietzsche, passando por Kant, mas sobretudo destacando na experiéncia
estética uma experiéncia do sentir de matriz poética, mais propriamente um «pensar poético» (PEREIRA,
2007, p. 203). Vale mais ainda a leitura da terceira parte desta obra, onde a autora dedica-se & obra de
Teixeira de Pascoaes (e ndo s6), evidenciando em sua obra, sobretudo em O Homem Universal, as bases de
uma Filosofia em Portugal que ndo nega o «sentir para se poder pensar mas que reconhece na afectividade,
prépria da poesia, que o caminho para pensar, que o caminho da razdo humana passa sempre por essas
zonas ndo exploradas» (ldem, p. 219) — dai a autora afirmar que, em Pascoaes, 0 que estad em causa é «0
pensamento [que] é sentimento transformado» (Idem, p. 291).
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Para Burke, o belo é um prazer perceptivel pela razdo, enquanto o sublime esté ligado
a dor e a obscuridade. Belo e sublime assumem, portanto, papéis diferentes. Burke
entende o sublime como oriundo da desproporcdo (do terrivel, ou de objetos
ameacadores), pois o sublime «produz a emocao mais forte que a mente é capaz de sentir»
(BURKE, 2015, p. 58). Segundo Burke, é no horizonte do sublime que se d& a supremacia
do prazer frente a dor, a0 medo da morte ou a experiéncia da finitude*!.

Assombro, terror, obscuridade, magnitude, escuriddo, podem ser, pois, potenciais
fontes do sublime para Burke. Podemos perceber como a noite é o espago propicio para
a manifestacdo da melancolia, do sofrimento, da dor. Muitos foram 0s poetas que
cantaram a noite e o terror noturno como fontes de prazer. Isso leva Burke (2015, p. 104)
a afirmar, na seccdo XVI da segunda parte da Investigacéo, que «a noite € mais sublime
e solene que o dia», isto €, a noite € 0 momento da frui¢do da dor.

Assim é na obra de Teixeira de Pascoaes. Sua poesia esta permeada de uma coloragéo
noturna. Em Senhora da Noite, a Noite é personificada e aparece ao sujeito poético em
forma de Musa. Materializacdo apenas possivel pelo siléncio, como vemos logo na
primeira seccao da obra, onde a Noite e o siléncio estabelecem afinidades: «Despe o traje
infantil de claridade / transfigura-se, e é noite silenciosa» (PASCOAES, 1986, p. 21).
Perante a auséncia do poder da visao ou de audicdo, o sujeito lirico fica mais alerta, porque
teme e enfrenta o que teme. Este € o ponto nevralgico de seu pensamento: o sublime p6e
em jogo aquilo que se constitui como privacdo (o nada, a soliddo, a morte), ou seja, 0
sublime ensina ao homem a sua finitude*?. E se seguirmos por este carater pedagdgico do
sublime, percebemos que ha certa educacdo dos sentidos, desde logo do olhar e da
audicdo, ja a sua auséncia é a aprendizagem da sua importancia.

No horizonte estético, devemos ainda insistir em duas passagens da Investigacao e
que sdo centrais para o entendimento do belo em Burke: (i) na seccéo Il da parte 111 Burke

nos diz que a «manifestacdo da beleza causa algum grau de amor em nés» (BURKE,

41 Por mais que, no centro do pensamento burkeano, 0 homem esteja carregado de um «sentido interior
sensivel aos objetos belos e as a¢bes virtuosas» (MOURA, 1999, p. 113), é no sublime que 0 homem sente
mais prazer e é na poesia que ele encontra terreno fértil. Méarcio Seligmann-Silva, notavel especialista em
Adorno, chamaré ao sublime burkeano sublime da morte, sendo a poesia «particularmente propicia para a
representacdo do sublime justamente pelo seu aspecto extramaterial, pelo seu carater de ndo-objeto, pela
sua indefinigdo» (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 35). Cf. Seccdo Il, BURKE, 2015, p. 50.

42 Cf. MOURA, 1999, p. 101.
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2015, p. 116), quer dizer, a beleza suscita as paixdes, a que Burke chama amor; (ii) o
carater de suavidade do belo: «a beleza deve ser leve e delicada» (Idem, p. 150). Também
0 belo nos espanta*. Mas se o sublime esta ligado ao terror, o belo tem ligagio ao amor**,

Por muito tempo a poesia ficou confinada no lugar do belo enquanto leveza e
delicadeza®. S6 a partir do século XVII — que nos iniciou na teorizacido do «belo
horrivel», mas sobretudo a partir de 1857, com a publicacdo de Les Fleurs du Mal, de
Baudelaire — a poesia vai libertar-se destes nds que a enclausuraram nesta concepcao da
beleza proporcionada e agradavel aos sentidos. O legado da modernidade é, pois, retirar
a poesia de certo bom-mocismo — o flanéur de Baudelaire que percorre a cinzenta e
boémia Paris do século XIX, serve de eximia ilustracdo. Teixeira de Pascoaes nao se
entenderia bem se ndo fosse um poeta anterior a esta sensibilidade ao sublime. Certo é
que, a principio, parece haver um gesto semiotico na exposicdo de Burke acerca da relagédo
da poesia com a imagem e 0 som, ou aquilo que mais afeta na mente do leitor. Mas Burke
esta ja interessado no maior poder do sentimento frente a razdo — € por isso que o sublime
em Burke tem uma abertura politica, com vista a uma filosofia moral, a que Terry
Eagleton (2010) chamara cultura do sentimento:

A sensibilidade e o sentimentalismo foram, por assim dizer, a guinada
fenomenologica do século XVIII [...]. A sensibilidade, por incrivel que
pareca, talvez tenha sido a mais engenhosa critica da racionalidade
iluminista que a cultura britanica pré-roméantica conseguiu montar. Os
sentimentos talvez lubrificassem as engrenagens do comércio
(EAGLETON, 2010, pp. 35-37).

Especialmente no jovem Pascoaes, naquele em que os versos contém uma mais forte
carga emocional, os sentimentos de inquietacdo e angustia sdo traduzidos como grito. A
obra de «estreia», Sempre, funciona como um laboratdério onde o poeta inscreve ja os

temas classicos que ir4 explorar em toda sua obra poética. O primeiro poema, sem titulo,

43 Cf. secgdo V, parte 111, Idem, p. 127.

44 0O que ndo quer dizer que a perfeicio seja a causa e origem da beleza, visto que uma beleza em situagdo
de fragilidade pode ser mais pungente (cf. seccéo IX, parte 111, 2015, p. 134). Isto fica claro quando Burke,
na Gltima seccédo da Investigagdo, toma a poesia como exemplo para jogar o belo e o sublime no campo dos
efeitos, quer dizer, da percepgo.

45 Muitos exemplos poderiamos citar aqui, mas julgamos oportuno referenciar o filme Poesia (2010), do
sul-coreano Lee Chang-Dong, que é ilustrativo para a compreensdo da poesia enquanto produto do belo,
pois € destinada a protagonista, Mija, a criagdo de um poema que traduzisse sua trajetdria de vida, e a busca
de Mija é somente uma busca pelo belo, deixando-nos a tese de que para alcancar o reino da poesia €
preciso, primeiro, alcancar a beleza proporcionada e ndo cadtica.
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apresenta a visdo de estranhas formas que dangam em uma caverna escura pelo sujeito
lirico, e no verso final hda um grito de medo: «Eu tive medo delas, e gritei...»
(PASCOAES, 1997, p. 101). Na edi¢ao definitiva desta obra, no segundo poema (também
sem titulo), o grito estd no primeiro verso e vem em forma de mistério: «Gritei. Logo o
meu canto de mistério / se fez mortal» (Ibidem)*®.

Dada a importéncia do siléncio sensivel na poesia de Teixeira de Pascoaes, é
necessario dar-lhe uma devida atencéo estética — termo que tomamos de empréstimo de
Gérard Genette (1997, p. 13). No campo da experiéncia estética, este sensivel permite o
nascer no siléncio do sujeito, da mesma maneira que a percepcdo, em Merleau-Ponty, é
«0 nascer das coisas em nos» (CAMARA, 2005, p. 91).

Esta «percepgéo direta» do sujeito com o siléncio pode ser o nosso fio condutor para
reforcar o dialético movimento da experiéncia estéetica do siléncio que vai do interior para
o exterior. Em Le silence comme introduction a la métaphysique, do filésofo Joseph
Rassam, hd um particular exame da metafisica que s6 é possivel com a atengdo ao
siléncio: «toute saisie de I'existence implique une attention au silence» (RASSAM, 1988,
p. 60). Para Rassam é o siléncio exterior (das coisas) que «solicite le silence intérieur»
(1dem, p. 61, grifo nosso), como também € ele que «a preparé et favorisé le silence
intérieur» (Idem, p. 100). De igual maneira Max Picard, em Le monde du silence (1954),
defende esta ideia de que o siléncio das coisas permite procurar no préprio siléncio o
sentido que as coisas nos oferecem (PICARD, 1954, p. 62).

De certa forma, o caminho que optamos por fazer aqui € justamente o inverso: em
Pascoaes, é primeiramente o siléncio que diz respeito ao mundo interior e ao campo da
experiéncia estética e ¢é este siléncio que tem a funcdo de abrigo e prepara o siléncio
exterior. Estamos convencidos de que o siléncio interior € uma preparacgéo para o siléncio
exterior, porque o siléncio é um caminho para a comunhdo: com as coisas, com a
Natureza, com o espaco e com o tempo. Na obra autobiografica Uma fabula (o advogado

e 0 poeta), escrita em 1952, ano de sua morte, e apenas publicado em 1978, além de ser

46 Convém observar que este segundo poema ndo consta na primeira edi¢do do autor, visto que Pascoaes
reescrevia constantemente seus poemas, € até os suprimia, de maneira que ha uma diferenca consideravel
relativa ao conjunto de poemas entre a primeira edicdo de suas obras e a edi¢do definitiva — trabalho
laboral de reescrita do autor que pode despertar grande interesse da critica genética, que estuda o processo
criativo e a evolugdo textual dos autores.
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considerada pelo prdprio autor como uma continuacdo do memorialistico Livro de
memorias*’, Pascoaes rememora sua infancia na aldeia, as férias de Natal em que subia a
serra da Aboboreira para cagar, mas também a intima comunhdo que desde cedo
estabeleceu com a paisagem, especialmente em sua estadia em Travanca, ou quando se
encontrava no alto do vale dos Castanheiros, a contemplar a serra do Maréo: «Neste
encanto da paisagem, me identifico as préprias coisas. Que suavidade indefinivel o
sentirmo-nos arvore ou penedo [...]» (PASCOAES, 1978, p. 42). Este contato «poético»
com o siléncio exterior serd decisivo para sua obra e para seu pensamento, pois é ja da
infancia que Pascoaes treina seus ouvidos para a escuta do siléncio: «Sou mais sujeito as
alucinacOes auditivas que as visuais, como se a minha fantasia estivesse mais perto dos
meus ouvidos que dos meus olhos» (Idem, p. 57). Ora, quer Pascoaes aqui nos dizer que
a experiéncia do siléncio passa invariavelmente pela escuta. Uma fabula esta repleta de
memorias que nos remetem para a experiéncia que o jovem poeta teve com o siléncio —
por isso afirmamos que o siléncio interior € uma preparacdo, porque decerto o que é
central na obra de Pascoaes € a comunhdo estabelecida com o siléncio que ha no exterior.
E do alto da serra que Pascoaes ndo apenas sente o vibrar do Mar&o, mas sente o siléncio
transformado em «verde palavra», como descreveu Leonardo Coimbra: «A sombra da
Montanha, no declivar das aguas, que a retalharam e corroeram, o siléncio do alto faz-se
verde palavra em rumor» (COIMBRA, 1984, p. 86). E ndo podemos deixar de sublinhar
que € na lembranca desta comunhdo que 0 poeta se sente como suspenso no siléncio:
«Mas, as vezes, recordando, como que desmaio numa espécie de encanto indefinido, ou
de siléncio quase musical, em que atinjo um certo estado de lirica dorméncia» (ldem, p.
153).

E dificil a percepgio do siléncio, dai a luta constante da poesia pascoaesiana pelo vir
a ser do sujeito no siléncio. Entendemos que ndo ha conflito neste processo, mas a
experiéncia estética do siléncio nem sempre € estavel: € um ir nascendo. Demonstramos
isso com algumas consideracdes de Pascoaes publicadas em 1923, sob o titulo 4 nossa

fome. Trata-se de um texto muito curto e que versa sobre a fome que ha em cada poema

47 Diz Pascoaes logo no inicio da obra: «trata-se duma espécie de complemento ao meu Livro de Memdrias...
infantis: uma coleccdo de pequenos acontecimentos, a que a minha fantasia emprestou um certo colorido»
(PASCOAES, 1978, p. 8).
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e em cada poeta, «a fome, portanto, ¢ o assunto querido dos poetas. Fome quere dizer
Poesia. Sao duas irmas [...]. O poeta ¢ um faminto de Deus, de Amor, de Eternidade, de
todos os divinos fantasmas que pairam sobre o mundo [...]» (PASCOAES, 1923, p. 12).
Citamos aqui o primeiro trecho deste opusculo:

Odeio a quietac@o. Trabalho nas vinhas ou nos livros. Dantes, cantava
noites e noites esquecidas... Cantei a minha casa, a minha aldeia, o
Tamega, o Mardo, a dor, o amor ¢ o regresso do homem ao Paraiso, para
findar ironicamente, como Camilo, uma série de elegias e tristezas.
Cantei. A voz, pequeno fio de agua, foi-se-me secando, pouco a pouco.
Secou! E aflige-me este siléncio que me cerca de figuras misteriosas
[...] Udem, p. 7).

Nao vemos nesta passagem uma mudanca de posi¢ao sobre o siléncio, mesmo que se
trate de um texto do segundo decénio do século XX que, como observa Antonio Candido
Franco, esta inserido num «periodo intermédio» do pensamento poético-filosofico do
autor (FRANCO, 2014, p. 378). O que estd em causa aqui € uma percepg¢ao do siléncio
movida por inquietagdo ou cansago ciclicos — por isso a imagem do fio de dgua, tal como
um rio que se vai secando, mas que tornara a encher outra vez.

Nossa justificacdo, portanto, para este movimento que vai da experiéncia interior do
nosso narrador-personagem até ao siléncio exterior das coisas (e novamente deste para
aquele) nos leva a uma fluéncia da acéo do siléncio, sem o risco de sufoca-lo, reduzindo-
o a uma unilateralidade interpretativa. E a acdo do siléncio, aberta pelo campo da

experiéncia, que revela e preserva a sua dimensao cultural, espaco-temporal e ontoldgica.

2. Teixeira de Pascoaes a escuta do siléncio

O siléncio é como uma fina flor que Teixeira de Pascoaes encontra por entre a serra
do Marido e que o acompanhara por toda a sua trajetoria literaria. Tal como a flor do poema
«Nossa Senhora dos Milagres», de Sempre, quando um peregrino se pde diante do altar
para a entregar juno do coragdo em tormento. Pascoaes parece dizer: «Venho entregar-te
agora o coracdo / velhinha imagem, sobre um velho altar / com duas flor’s: siléncio e
soliddo...» (PASCOAES, 1997, p. 146). E sabido que o poeta viveu praticamente toda
sua vida por entre estas serras, em Amarante, 14 compondo praticamente toda a sua obra
em mais de cinquenta anos de atividade literaria. Mas ndo podemos conotativamente

encerrar o poeta neste espaco entre as serras, de maneira a afirmar que esta vivéncia indica
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um isolamento ou uma figa. Muito pelo contrario. E na etérea e nebulosa paisagem
amarantina que Pascoaes encontra o siléncio que o libertard. Nao ha fuga, mas busca do
siléncio. Nao ha isolamento, mas desejo de expansdo. Com efeito, deste intimo contato
resulta uma questdo nuclear que em sua obra poética assume diversos contornos, da
revolta a aceitacdo.

Como ja vimos nos poemas de Sempre, o sujeito lirico muitas vezes recorre ao grito
para manifestar certo siléncio exterior, 0 do mundo. No verso do poema «A inconstancia,
escreve: «No siléncio do mundo / choro e grito» (Idem, p. 131), e este grito ¢ cadtico,
loucura, esquizofrenia. Incendidrio, estd na esfera da clausura que deseja exteriorizar-se.
Mas em Pascoaes, ha uma operacdo que vai do grito cadtico ao canto, um esforco de
ordem e de sintonia, com os sons ¢ siléncios do mundo. E em forma de canto que se da a
primeira manifestacao da voz do siléncio em Pascoaes. A terra canta (poema «As cousasy,
de Sempre: «Dir-se-4 que toda a terra / comungara, cantando, o azul do céu»)®. As
lagrimas cantam (poema «As minhas sombrasy, de Sempre: «kE o mundo escuro vive,
lastimando / aquela antiga idade em flor, acesa / que, em meus olhos, ¢ lagrima
cantando»)*®. As arvores cantam (poema «Ascensdo», de Para a luz: «E a arvore vive e
canta e sonha [...]»)*°. As neblinas cantam (poema «Nova luz I1I», de Vida etérea: «Sobe,
do mar salgado, o canto das neblinas»)®!. Canta o espirito do poeta (poema
«Encantamentoy, de Elegias: «Sob os teus pés, a terra florescia / € até meu proprio espirito
cantava»)®2. O coracdo do poeta (poema «Meu coragio», de Terra Proibida: «Meu forte
coracdo também nasceu / para criar, cantando, um novo céu»)®. O poeta canta tudo e
todos, como no poema «A cangdo», de Vida etérea: «E eu ergo a voz, para cantar /
lagrimas que nio sei»®*. E até o proprio siléncio (poema «Quinta da paz», de Sempre, ja

citado anteriormente, onde se leem os seguintes versos: «Paira, em tudo, um siléncio ja

48 Sempre, p. 142.

49 Sempre, p. 180.

%0 Para a Luz, p. 84.

°1 Vida etérea, p. 127.

52 Elegias p. 228.

%3 Terra Proibida, p. 219.
% Vida etérea, p. 185.

52



nocturno / que ndo resulta apenas de cangdes / dos ruidos extintos [...]»*°, e «Um canto
de siléncio, ja divino / que s6 ouve quem ama, o poeta e mais ninguém!»)°°.

Em Vida etérea, na primeira edicdo de 1906, ha um poema intitulado «O rouxinol»,
que termina com a seguinte invocac¢ao na ultima estrofe: «Poetas, soffrei, chorae, cantae!
/ Elevae-vos a Deus na lagrima que cde... / Subi 4 eterna luz no olhar que desfallece /
Sede o canto supremo, a sempiterna prece!...» (Idem, p. 81). Registre-se que, na edi¢dao
definitiva desta obra, o poema perde o titulo original e passa-se a chamar «A cangdo», €
muitas estrofes, incluindo esta aqui citada, sdo suprimidas.

O rouxinol, neste e noutros poemas de Pascoaes, traz uma invocagdo para um cantico
de dor muito similar aquela que encontramos, por exemplo, no Cancioneiro Geral (1973)
compilado por Garcia Resende no século XVI. Um poema de Duarte de Brito canta os
prazeres transformados em dor, € um rouxinol, ao encontrar um casal de namorados, avisa
de que o «Amor traz sempre consigo / mortal dor com sospirar / sua paixam [...]»
(CANCIONEIRO, 1973, p. 343). Ainda que muito marcante na historiografia literaria
portuguesa, a referéncia ao rouxinol estd longe de ser exclusiva da época ou do contexto
portugués: «Ode a um rouxinol», de John Keats, um dos mais expressivos poetas do ultra-
romantismo e da poesia inglesa, ouve da «ave imortal» um etéreo canto, como se 1€ na
parte VII: «a voz que ouco cantar neste momento € igual / a que outrora encantou
principes e aldedes» (KEATS apud CAMPOS, 1987, p. 149). Mas o canto do rouxinol,
em Pascoaes, proximo do canto atormentado de Menina e moga, de Bernardim Ribeiro, ¢
canto silencioso no coragao da «noite etéreay, imagem corrente em suas poesias, como ja
sublinhamos. Canto tao belo quanto o canto hesiddico, por poetas que eram possuidos
pelas Musas, como vemos no dialogo platonico fon. O poeta identifica-se com o rouxinol,
ele canta até morrer, um poema nao escrito. Quando Marcel Detienne nos fala do poeta

7

deste momento grego, constantemente inspirado pelas Musas®’, ndo nos parece de todo

um exagero afirmar que as Musas ensinam o canto do siléncio — as mesmas Musas que

55 Sempre, p. 150.

% J4 no poema «A minha viday», de Sempre, ha uma anunciacio da figura do cantador — «vivo cantando a
dor misteriosa» (PASCOAES, 1997, p. 145) — para, em Vida etérea, apresentar-se a invocagao dos poetas
para o canto: «poetas, cantai, banhados no clardo / que alvorece da infinda comogao» (PASCOAES, 1998,
p. 158). Cf. PASCOAES, Sempre, p. 168.

57 Cf. Detienne, Les maitres de la vérité dans la gréce archaique, 1973, p. 21.
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Eric Havelock (1996, p. 94) dizia serem mestras dos poetas na Antiguidade. Todavia, em
Pascoaes, o canto causa uma dispersdo no eu lirico. Porque ¢ e ja ndo € o mesmo canto
de siléncio tal como se vé na Antiguidade, sob a regéncia da Musa Thelxinoe, em De
Natura Deorum, de Cicero, no passo XXI do Livro Terceiro (CICERON, 1999, p. 325).
Isto é, a Musa da palavra cantada (que ¢ ao mesmo tempo palavra poética) e que retine
beleza, seducdo e poesia no seu canto, ¢ agora a Natureza ndo-humana, que canta ainda
quando se nao identifica o poema, por ele ndo ser visivel ou audivel enquanto poema.

J& no jovem Pascoaes encontramos este eu lirico irremediavelmente s, suspenso, e
que acompanharemos no decorrer da sua obra que esta dispersdo €, na verdade, uma
busca. Basta lermos em Sempre, na primeira edigdo, por exemplo, o poema «La»: «EU,
enquanto eu de mim me ia a afastar / tanto pela escarpada d’um rochedo / que, ao ver-me
s0, fiquei cheio de medo» (PASCOAES, 1898a, p. 20). E depois, ainda em Sempre, mas
na edicdo definitiva: «E, subito, encontrei-me abandonado, / longe de mim, a errar»
(PASCOAES, 1997, p. 113).

Sintomaticamente, em Teixeira de Pascoaes, nao ¢ raro que o siléncio venha sob a
forma de misteriosa voz. Ainda em Sempre, lemos um soneto, precisamente intitulado
«Uma vozy», que tenta exprimir 0 que ndo tem cores ou som, a partir das outras cores e
dos outros sons:

Eu ougo misteriosa voz cantar,
Na noite que me beija o coracao,
E tem um riso morto de luar
Para a nocturna e triste solidao.

Eu ougo-te, afogado em comogao,
Quase névoa, turbando o azul do ar.

[.]

Misteriosa voz enternecida,

Nos meus ouvidos sempre murmurosa,
Dos meus ouvidos, sempre incompreendida
(Idem, p. 105).

Na primeira edi¢ao de 1898 de Sempre, este soneto tinha sido intitulado «Mysteriosa
voz...», tendo sofrido algumas alteracdes de versos — o soneto em sua versao final consta

na coletanea Sonetos (1925b), organizada pelo poeta Guilherme de Faria. Mas a alteragdo
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que mais nos chama a aten¢ao ¢ a do titulo do poema, que na versao final chama-se «Uma
voz». Ou seja, Pascoaes retira a palavra «Mysteriosa» e deixa-a mais real.

Seré corrente na poesia de Pascoaes a imagem do ser «afogado», principalmente nas
proprias lagrimas —, um estado em que o ser fica suspenso e nao ha qualquer indicagdo
de direcao, ndo ha horizontalidade ou verticalidade quando tudo esta borrado nesta «quase
névoay. Depreendemos, portanto, que esta estranha voz afeta aquele que a ouve. Ela &,
todavia, descrita no primeiro terceto como «incompreendida» ao ouvido. O que ela causa
¢, para tomarmos de empréstimo um termo cunhado pelo formalismo russo
(nomeadamente Viktor Chklovski, na sua «Arte como procedimento», de 1917), um
estranhamento. O estranhamento inquieta, perturba, tira as coisas de lugar, pois nem o
ouvido, nem o corpo, estdo preparados para suportar este mistério. A passagem do
penultimo para o Gltimo terceto projeta justamente a experienciagdo € a percepgao, pelos
orgaos de sensibilidade do sujeito lirico, da voz, ou melhor, da mensagem que a voz lhe
traz, quer dizer, o sentido. No ultimo terceto, o eu lirico sente, enfim, que esta misteriosa
voz, incompreendida e em parte inefavel, € a voz do siléncio:

Esséncia dos meus versos dolorosa,
Na minha prépria alma adormecida,
Mas cantando, desperta, em cada cousa
(Ibidem).

Até aqui, os contornos e manifestagdes do siléncio nos impdem uma demanda: talvez
seja preciso ter uma «aptiddo compreensivay perante o siléncio, como disse o ensaista
argentino Santiago Kovadloff (2003, p. 75-76) sobre a nossa maneira de senti-lo. S6 no
momento em que o eu lirico do poema ouve o siléncio — ndo mais com o ouvido apenas,
mas com todo o corpo — parece decifrar a voz misteriosa, embora seja sempre
problematico tal decifrar do Mistério. Em um soneto de Elegias, chamado «Delirio»,
encontramos uma outra pista para o que venha a ser este mistério: «Mistério! Sombra
imensa! Alto segredo!» (PASCOAES, 1998, p. 222, grifo nosso). A voz do siléncio,
enquanto mistério, possui um alfo segredo, insistimos no grifo do verso. Esta ¢ a
demanda: algo no sujeito se transforma quando tocado pelo siléncio; vé-se com outros
olhos, ouve-se com outros ouvidos. Pascoaes sublinha isto quando nos diz novamente no

ultimo verso do ultimo terceto deste poema: o que ouve ¢ ja «a esséncia dos meus versosy.
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A poesia de Teixeira de Pascoaes exige de nos constantemente mais aproximagoes e
menos distancias. Uma luta intima, para lembrarmos uma colocagdo do ensaista e filésofo
Eduardo Lourengo sobre a poesia de outro poeta, Albano Martins: «a poesia € sempre voz
em luta intima com o siléncio de onde nasce e para onde reflui uma vez nasciday»
(LOURENCO, 1989, p. 9). E o que resulta desta luta entre voz e siléncio ¢ um
entrelagamento até que a voz se torne uma nota misteriosa, como diz o verso do poema
«Velhinhas coisas», da obra posterior a Sempre, Terra proibida: «num siléncio de notas
misteriosas / valsas de som extinto [...]» (PASCOAES, 1997, p. 236). Nao ha qualquer
tensao entre voz (verbo) e siléncio, mas um casamento, como vemos no poema «A sombra
do passadoy, talvez o poema mais denso do livro 4s sombras: «com que ternura a tua voz,
a noite, / se casava ao siléncio!» (PASCOAES, 1996, p. 26). Dizemo-lo denso, porque no
mesmo poema o eu lirico sugere um outro tipo de unido, que liga a vida a morte: «E quem
me dera / ver o lago, terrivel e fecundo, / que prende o ser humano a morte escura» (Idem,
p. 30). Denso porque o poema pde em evidéncia a dificuldade de traduzir em verso tal
consorcio e tais imagens, a mesma dificuldade de «decifrar» os mistérios, como Teixeira
de Pascoaes logo percebeu, podendo apenas canta-lo.

Ainda assim, a poesia de Pascoaes quer traduzir o siléncio de tudo, pois em «todas
as cousas vela uma mudez sagrada...» (PASCOAES, 1998, p. 89). Relembra-nos a
atencao estética pedida por Genette, ja aqui referida. Pascoaes, poeta do olhar atento,
poeta de audigdo atenta: «e fico, atento e livido, a escutar...» (PASCOAES, 1996, p. 114).
Ouve o siléncio, o0 abismo, o vago e o indefinido. Como no misterioso e quimérico velho
de Jesus e P& (1996), que, segundo José Marinho (2005), «néo é afinal sendo a consciente
e experiente humanidade vivendo da prépria vida da terra e acompanhando a sua
evolugdo. [...] N&o ¢ um ignorante ou um tolo viso que tem duvidas conscientes mas um
verdadeiro sabio» (MARINHO, 2005, p. 71), também o poeta expde sua percepc¢do do
mundo e do proprio ser. Citamos um fragmento da apresentacdo deste velho, no inicio do
poema:

Ai, tudo o que eu ndo vejo esse velhinho via...
E palavras de luz tao baixo soletrava...

E o que pra mim era siléncio, ele escutava...

E logo conheci que ele entendia tudo

O que pros [sic] outros € escurecido e mudo...
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(PASCOAES, 1996, p. 164).

Retornemos as palavras de Eduardo Lourenco, mas agora ao seu prefacio a obra
Maranus, de Pascoaes, que poderia muito bem figurar num prefacio de Jesus e P&, por
exemplo: «o que ele [0 poeta] tem a dizer € indizivel mas ele di-lo sublimemente»
(LOURENCO, 2016, p. 341). Podiamos perguntar ao velho: como, entdo, ouvir o
silencio? Uma possivel resposta esta em Vida etérea, no poema «Ultima comunh&o»:
«ouvidos, surdos e apagados, / desertos de siléncio ilimitados» (PASCOAES, 1998, p.
200). Inspirado em Orfeu, que desce aos infernos com a sua lira enfeiticante para resgatar
Euridice, este velho desce ao coracdo do siléncio para a busca do entendimento (0 verso
«e logo conheci que ele entendia tudo»), por isso a critica de Pascoaes vé (mesmo que
maioritariamente ndo toque no tema do siléncio) nos voos metafisicos do poeta uma
«aventura poetica» (COELHO, 1999, p. 141). E se tudo na aventura esta permeado de
siléncio, a ultima fala do velho mostra justamente esta necessidade de (re)conhecimento
dos transportes entre imagens (metaforas) e sons (anaforas, epiforas):

E preciso que saiba o homem conhecer,

No seu intimo ideal, as cousas que murmuram...
E preciso abrir os astros e descer

Ao fundo duma flor, onde outros sois fulguram!
Preciso é ouvir a voz de todo o labio mudo

E ver o que ha de luz em cada sombra triste.

E preciso amar tudo e compreender tudo,

S6 neste amor sabio a Perfeicao existe!
(PASCOAES, 1996, p. 196).

Vimos e teremos a oportunidade de ver no decurso desta investigacao que, pela
percepcao da linguagem do siléncio (ao ouvir a voz do labio mudo, que emite a palavra
muda e a estranha voz do siléncio), o siléncio ¢ sempre exigéncia de uma constante busca:
de si, como vemos no poema «A sombra do homem», de As sombras, «Quem sou? / nesta
incerteza / chamo por mim...» (PASCOAES, 1996, p. 147), mas também do mundo. Foi
neste sentido que escolhemos como epigrafe de nossa tese um excerto de Verbo escuro,
onde o siléncio é busca, mas também chamamento. Como ja vimos repetidamente até
aqui, o siléncio esta nas bordas da linguagem. Em Pascoaes, a manifestacdo do siléncio
no horizonte da linguagem funciona como abertura para uma experiéncia estética capaz

de o fazer ouvir e traduzir a voz do siléncio.
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CAPITULO 11

A acéo do siléncio

«E que € um murmario? Um vago
acordar do siléncio, ou ele a estremecer,
de leve, entre 0 sono e a vigilia»
(Teixeira de Pascoaes, Uma fabula [0
advogado e o poeta]).

«La vie est I’épiphanie de la mort»
(Vladimir Jankélévitch, La mort).

N&o podemos deixar de sublinhar que, por acdo (do latim Actio, que significa
atividade ou movimento), entendemos o elemento essencial da narrativa (diegese),
designando uma «sequéncia de acontecimentos ou atos [...]» (MOISES, 2004, p. 10), ou
melhor, um «processo de desenvolvimento de eventos singulares» (REIS; LOPES, 1987,
p. 13). No ambito da critica, mesmo com os diferentes enfoques, a acdo nunca é tomada
de maneira dissociada do personagem. No entanto, a interpretacdo de Tzvetan Todorov
parece-nos interessante: ao constatar que «ndo existe personagem fora da accdo, nem
existe accao independentemente do personagem» (TODOROV, 1979, p. 81), o critico
argumenta que «as acgdes nao existem para servir de ‘ilustracdo’ aos personagens, mas
[...] os personagens sdo submetidos a accdo» (lbidem). Podemos nos apropriar da
colocacdo de Todorov para averiguarmos em que medida o siléncio, tomado enquanto
«personagem»°8 na obra de Teixeira de Pascoaes, esta submetido & acéo.

Como ponto de partida, interessa-nos particularmente uma prelecdo de Heidegger em
1965 para 0s Seminarios de Zollikon, onde, entre o falar e o dizer, o siléncio é posto em

questdo. Heidegger escrevera que «o falar humano € um dizer. Nem todo dizer é um falar,

%8 Uma vez que assume uma presenca tdo prdpria e viva na sua obra, isto €, ndo se restrigindo apenas a algo
da ordem do simbodlico.
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mas todo falar ¢ um dizer, mesmo o falar ‘insignificante’ [nichtssagende]. Falar ¢ sempre
sonoro, mas eu também posso dizer algo sem som, silenciosamente» (HEIDEGGER,
2009, p. 124). Segundo Heidegger o siléncio do ser é ja um dizer: «mesmo quando eu s6
penso algo em siléncio, sozinho comigo, e ndo verbalizo qualquer coisa, tal pensar é
sempre um dizer» (Idem, p. 134). Em primeiro lugar, cabe ao verbo Aeyswv tanto abarcar
este pensar silencioso, quanto conduzir a fala da linguagem, quando ndo a propria
esséncia da linguagem. Em segundo lugar, o dizer pde em causa o aparecer, pois «dizer é
deixar o real disponivel» (HEIDEGGER, 2010, p. 188). Estas perspectivas, que sdo
fundamentais para Heidegger ver a «linguagem enquanto expressao» (Idem, p. 202), nos
s8o Uteis para tomar o siléncio como expressdo, ainda em consonancia com o que viemos
interpretando até aqui, na linguagem do siléncio, resvalando as devidas diferencas entre
Heidegger e os outros pensadores até aqui tomados para o dialogo.

N3o é de todo 0 nosso objetivo examinar as nuances que os verbos Aoyoc (logos) e
Aeyewv (legen) assumem na interpretacdo heideggeriana de Heréaclito®, mas reter, na
manifestacdo do siléncio enquanto expressdo, a nocdo de exteriorizacdo. No texto «A
linguagem», Heidegger escreve sobre a fala da linguagem a partir da pergunta: «como
vigora a linguagem como linguagem?» (HEIDEGGER, 2003, p. 8).

Em toda a obra de Heidegger a linguagem € tema capital. Foi sobretudo nos estudos
que o filésofo de Ser e tempo fez do pensamento de Heraclito que o interesse pela
linguagem se manifesta. Heidegger ressalta que os gregos da Antiguidade ndo elaboraram
propriamente uma meditacdo acerca da linguagem. Ao tomar como guia o Fragmento 50

de Heraclito®, nomeadamente a acepcdo de Aoyog (logos), pretende uma compreensio

%% Vale conferir a obra Heidegger e as palavras da origem, de Marléne Zarader, onde a autora acompanha
todo o pensamento grego que Heidegger se dedicard com afinco, sem deixar de acentuar as questdes-chave
de pensadores que serdo decisivos para 0 pensamento heideggeriano, como Anaximandro, Parménides e
Her4clito. Quanto & questdo do Aoyog (logos), a autora escreve sobre a sua esséncia a partir dos sentidos
da palavra Aeysw (que ndo se resume ao falar e ao dizer), ou seja, «da plurivocidade da palavra Asye, que
encerrava em si, na mais estranha das proximidades, duas significacdes aparentemente sem relagdo uma
com a outra: a, preponderante e corrente, de ‘dizer’ (sagen), e a, fundamental e esquecida, de ‘por’ (legen)»
(ZARADER, 1998, p. 229).

80 Utilizamos a traducdo de Emmanuel Carneiro Ledo para o seguinte fragmento de Heraclito: «ovxk guov
oA Tov Aoyov AKOVGOVTOG OpOLOYEWY copov gotwv Ev ITovtay, «Auscultando ndo a mim mas o Logos, é
sébio concordar que tudo é um» (HERACLITO, 1980, p. 81).
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da linguagem, porque ¢ ela que define 0 «como»®* do homem. E pela linguagem que nos
relacionamos com o mundo, e através dela 0 homem encontra a «<morada prépria de sua
presenca» (HEIDEGGER, 2003, p. 121). Mas esse lugar ndo é um reflgio, mas ainda um
amago da agéo. «Legen», verbo com o radical de «logos», significa «escolher» e «colhers.

Quando falamos em agéo do siléncio, queremos sublinhar uma disposigéo criativa
que ela imprime na obra de Pascoaes. Neste capitulo, dividimos a nossa investigacdo em
duas partes. Na primeira parte, mostraremos como o siléncio € responsavel por projetar
algumas personificagdes que séo centrais em sua obra, como a Morte. Na segunda parte,
veremos como o siléncio é a condi¢do sine qua non para a criacdo de uma realidade
sonhada, um «outro mundo», 0 que nos permitira analisar a obra de Pascoaes a partir de
nogdes como 0 sonho e 0 devaneio. Nosso intuito seré o de, pela via do siléncio, construir
um ponto de interseccao entre a realidade e o sonho, questéo que percorre toda a obra de

Pascoaes.

1. Ossiléncio e a morte

1.1 A linguagem da morte, auséncia da acéo

Vladirmir Jankélévitch escreveu sobre esta dificuldade que a morte nos coloca,
principalmente o instante da morte, «ese instante como el momento de silencio mas
extremo» (JANKELEVITCH, 2006, p. 30)%2. Ainda nas palavras de Jankélévitch, o
instante da morte carrega um mistério, porque ela propria é «un indéterminable
déterminé» (JANKELEVITCH, 1977, p. 245), uma presenca-auséncia, um movimento
«qui ne va nulle part comme elle est un ‘devenir’ qui ne devient rien» (Idem, p. 246). Ha
um volumoso corpus de teor testemunhal no &mbito da «Literatura de testemunho», uma
constante luta contra o esquecimento e contra a sombra da morte. Sob o signo do trauma,
o0 siléncio aqui pode manifestar-se como «fuga», mas também como enfrentamento.
Perante o siléncio da morte, a solucdo € inscrever a lembranca. Pollak narra bem esta

problematica: «no momento em que as testemunhas oculares sabem que vao desaparecer

61 Referimo-nos a colocagdo de Heidegger na conferéncia de 1950 intitulada «A linguagem»: «Em sua
esséncia, 0 homem ¢é como linguagem. A expressao ‘como linguagem’ diz aqui: o que se apropria pelo falar
da linguagem» (HEIDEGGER, 2003, p. 24).
62 Apenas por ja possuirmos a obra, a utilizamos nesta edigdo em lingua espanhola.
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em breve, elas querem inscrever suas lembrangas contra o esquecimento» (POLLAK,
1989, p. 6). Ou, como propde Seligmann-Silva, «lembrar de esquecer, ndo esquecer de
lembrar» (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 60-61).

Certo é que 0 esquecimento vive nos arrabaldes da memodria, define-a: «ndo é
somente o carater penoso do esforco da memoria que da a relacdo sua coloragdo inquieta,
mas o temor de ter esquecido, de esquecer de novo, de esquecer amanha de cumprir esta
ou aquela tarefa» (RICCEUR, 2007, p. 48). Ou seja, é contra o siléncio do esquecimento
que se testemunha. Testemunho daquele que se pde nos bancos da meméria para narrar e
confessar; daquele que se entrega e se estilhaca em palavras; daquele cujo siléncio é como
voz audivel, ou um grito silencioso, e assim «exorciza um trauma» (RIBEIRO, 2001, p.
70). E neste sentido que por «testemunho», num sentido simbélico, politico e/ou religioso,
se entende aquilo que «pde em questdo as fronteiras entre o literario, o ficticio e o
descritivo» (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 85). Portanto, o testemunho € um
compromisso ético daquele que sobreviveu, capaz de traduzir na escritura o trauma em
pungente siléncio. Isto porque todo testemunho se insere no «limiar do dizivel»%3. Com
efeito, o testemunho diz respeito aquele que «sobreviveu — de modo incompreensivel — a
morte» (SELIGMANN-SILVA, 1999, p. 45, grifo do autor). O nosso interesse por esse
tipo de narrativa® permite-nos ampliar a nocdo de testemunho para pensar novas
possibilidades de ler o «siléncio-dor» em Teixeira de Pascoaes como um siléncio audivel
que nos treina o ouvido até por ele se tornar sensivel as catastrofes do seculo XX, «mesmo
quando os canhdes se calavam e as bombas ndo explodiam» (HOBSBAWM, 1995, p. 30).

Em Pascoaes, o siléncio como testemunho significa um enfrentamento, a «voz de
morte», como lemos no paragrafo XXII do Verbo Escuro (1923, p. 46), que representa, e
também dramatiza, a luta entre realidade e sonho. Mas, tomemos em alternativa um
fragmento de O Pobre Tolo, na sua versao inédita e em prosa, sobre a luta que trava o
personagem: «luta para atingir a propria realidade que lhe foge, como diluida em
nevoeiro. Luta contra a névoa encobridora [...]. Luta o pobre tolo; lutam, no pobre tolo, a

realidade e o sonho» (PASCOAES, 19734, p. 67). A acdo do personagem nao significa

83 Cf. OLIVEIRA, 2011, p. 22.
64 Em outro trabalho investigamos sobre este tema das narrativas de testemunho, com énfase na acepgéo de
enfrentamento (cf. ARAUJO, 2013, pp. 1-10).
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uma fuga de uma realidade traumatica, mas uma constante aproximacéao a. Isto € evidente
em Varias passagens desta obra, em que a tensdo da vida e da morte implica uma morte
diéria, que exige seus recomecos: «ando de morte em morte, de vida em vida» (ldem, p.
110). Assim como a negatividade sublinha a fragilidade e a fragmentacdo do sujeito em
busca de si proprio, em esséncia, a necessidade de uma reflexdo sobre o testemunho em
Pascoaes, sujeito distante de si, no «ermo», implica uma reflexdo sobre o leitmotiv do
siléncio. O espanto, fonte do estado filoséfico e poético, resulta num grito silencioso que
da corpo ao absurdo:

Sou uma pessoa que eu nunca Vi - aguele negro espectro que se eleva
dentre os escombros dum incéndio. Apavora contempléa-lo; mas ndo lhe
posso fugir. Pelo contrario, terrivelmente seduzido, mais me aproximo
dele; confundo-me com ele e sou uma criatura absurda que existe e ndo
existe (Ibidem, grifo nosso).

Este entrelacamento entre o sujeito que narra distinto do sujeito personagem
constituird uma imagem fundamental na obra poético-filosofica de Teixeira de Pascoaes,
feita do equilibrio entre opostos. Equivale a imagem de uma balanca que pondera/pesa
as partes, sugerida em Para a luz, nomeadamente para compreender a harmonia que ha
em sua obra entre 0 Bem e 0 Mal, por exemplo, entre vida e morte, o dizer (no aforismo
XXII1I da seccdo «Da alegria e da tristeza», de Verbo escuro): «Sim a dor, ao Amor, a
Vida, a Mortel» (PASCOAES, 1923, p. 47, grifo do autor). Enfim, um «jogo de
polaridades que se equivalem, sobretudo nas correspondéncias que se estabelecem entre
material e espiritual» (SA, 2004, p. 77). A morte, para Pascoaes, é parte integrante da
vida, e dai sempre decorre a necessidade de as fazer coexistir: «<0 homem nao compreende
a morte, por isso mesmo que é mortal; quando ele fala da morte é como se falasse ainda
da vida...» (Idem, p. 77).

Tal como o siléncio, a morte efetivou-se como um tema pluridisciplinar, através da
tensdo entre linguagem-vida: sdo binbmios em frequente confronto, encontro. Nas mais
diversas abordagens, o tema impde um desafio, pois, por um lado, coloca em causa a
finitude humana de um modo geral, €, por outro, realca a dificuldade de, na linguagem,
tratar o instante mesmo da morte. Esse € um dos motivos que leva Schopenhauer a

escrever a maxima de que a morte é «a musa da filosofia» (SCHOPENHAUER, 2000, p.
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59), porque afinal, como escreve no Livro IV, o amor a vida é tdo somente justificado
pelo «temor a morte, que, todavia, coloca-se inarreddvel no pano de fundo»
(SCHOPENHAUER, 2005, p. 403)%.

Esta proximidade entre a vida e a morte, o siléncio e a linguagem, aparecem na obra
de Teixeira de Pascoaes como retrato social: ndo h4, na sociedade rural, maneira de
esconder a morte, nos seres humanos ou na Natureza. N&o h4 como esconder o siléncio,
sem aparelhos que produzem ruido. A investigacao de Philippe Ariés realizada na década
de 1970 comprova cientificamente a énfase da morte na vida social, desde a Idade Média
até ao seculo XX. Em todo o contexto do periodo medieval, a morte esteve muito presente
na vida cotidiana, uma vez que havia uma natural anunciacio da morte®, popularizada
no imaginario coletivo. A morte ndo podia manifestar-se como «mors repentina», ou
morte subita, considerada «infamante et honteuse» (Idem, p. 18). Nao havendo distancia
entre a vida e a morte, muito menos era evidente «1’angoisse existentielle» (Idem, p. 30),
angustia do temor: os mortos podiam ser enterrados tanto em valas comuns quanto dentro

das igrejas®’, os cemitérios serviam de praga publica®® os corpos mortos que eram

%5 Da Psicanalise, vale ressaltar os contributos de Elisabeth Kiibler-Ross, em Sobre a morte e o morrer,
acerca do temor a morte. Para a autora, «a morte constitui ainda um acontecimento medonho, pavoroso, um
medo universal» (KUBLER-ROSS, 1996, p. 17), embora, ao longo do tempo, se tenha mudado o modo
como lidamos com a morte. E pelo seu carater de assombro que o homem, na contemporaneidade, afasta a
morte de seu convivio, negando-a. Convém sublinhar que se trata de uma obra da década de 1960, e que a
autora enfoca principalmente o lugar da morte neste contexto. Trata-se, sem ddvida, de uma obra
fundamental nos estudos sobre a morte. Como lembra Ernest Becker, «a literatura psicanalitica ficou quase
em siléncio sobre o temor da morte ate fins da década de 1930 e a Segunda Guerra Mundial» (BECKER,
2007, p. 106). Dai fazer sentido a afirmacéo da autora: «quanto mais avancamos na ciéncia, mais parece
que tememos e negamos a realidade da morte» (Idem, p. 19). Neste sentido, Ernest Becker esta de acordo
com Kilbler-Ross e d& continuidade ao tema do temor da morte. Em A negacao da morte, o autor afirma
que «os temores do homem sao formados com base nas maneiras pelas quais ele percebe o mundo»
(BECKER, 2007, p. 31), o que justifica o seu interesse pela abordagem voltada a crianca e como esta
percebe a relagcdo com a morte. Note-se que hd muitos pontos em comum entre os estudos de Kibler-Ross
e Becker, pelo que podemos agrupa-lo em um conjunto de textos que visam uma «educacdo para a morte»,
tomando de empréstimo o titulo hombnimo de Maria Kovécs, estudo datato de 2003.
8 Cf. ARIES, 1977, p. 16.
57 Do século XV ao século XV11, manteve-se este costume de enterrarem os corpos no interior da igreja (cf.
ARIES, 1977, p. 87). A pintura do holandés Emanuel de Witte, intitulada «Intérieur d'une église gothique
protestante» (interior de uma igreja gética protestante), e datada de 1685, tematiza este periodo em que 0s
mortos podiam ser enterrados no interior da igreja. Na pintura, pode-se observar um coveiro a cavar um
buraco no canto do corredor, em meio & alguns cées e pessoas a assistir.
8 Cf. ARIES, 1977, p. 68.
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enterrados com o rosto descoberto sd entre os séculos XIl e XIII tém os seus rostos
encobertos®®.

As transformacdes que se foram perpetuando no contexto medieval refletiram-se em
uma arte de tipo macabra, acentuando cada vez mais o esqueleto, bem como numa direcao
a salvacdo das almas com o receio do purgat6rio, ou como escreveu Ariés, «pour échapper
a la damnation éternelle» (Idem, p. 160).

Quando tomamos a obra de Teixeira de Pascoaes, observamos que esta menos em
causa uma dialética da morte, ou seja, a boa/méa morte, ou a morte doce/violenta, morte
publica/privada, instantanea/anunciada. Em Pascoaes, o siléncio é um invélucro da morte.

Se obras como a de Philippe Ariés nos auxiliam a compreender as modulagdes da
realidade da morte no ambito da vida social, os escritos de Jankélévitch estabelecem uma
maior proximidade com a nossa investigacao sobre o siléncio em Pascoaes. Em La mort,
o filosofo francés determina uma diferenca entre o siléncio inefavel e o siléncio indizivel,
mas sem perder de vista aquilo que os une, isto &, seu carater inexprimivel, tantas vezes
referido por Pascoaes. O siléncio inefavel «est un prélude a cet état de verbe qui lui-méme
amorce et déclenche la parole poétique: tel est le silence prophétique ou tout demeure en
suspens dans ’attente d’une ére nouvelle» (Idem, p. 84). De maneira oposta, para o autor,
«le silence indicible ne nous inspire que terreur et angoisse» (Idem, p. 85).

Esta estreita diferenciacédo € tdo fundamental para Jankélévitch como para Pascoaes,
pois levara os dois autores a ler a morte, tal como Deus, como formas do siléncio: «sont
tous les deux silence, et ils imposent leur silence au vacarme de I’homo loquax» (ldem,
p. 84)7°. Para Jankélévitch, a morte impde o siléncio ao homo loquax (homem falante)’?,

porque ela propria se apresenta a0 homem como «mistério»’ — o que justifica a leitura

8 Cf. ARIES, 1977, p. 128.

0 Expressdo que Jankélévitch toma de empréstimo de Henri Bergson, em La pensée et le mouvant, acerca
do homem que faz «une réflexion sur sa parole» (BERGSON, 1960, p. 92).

"1 Fazemos referéncia a seguinte citagdo: «la mort reprime les discours, refoule les conférences dans les
gorges conférenciéres, impose silence, ou du moins réticence, a I’ ‘homo loquax’» (JANKELEVITCH,
1977, p. 62).

2 Sobre o mistério da morte, Jankélévitch comenta Schopenhauer e afirma que a morte é uma «questdo
metaempirica»: «le pessimisme croit découvrir dans la mort une espece de profondeur invisible ou
cryptique qui se cache sous les apparences visibles: la mort est le verso métempirique et la profondeur de
la vie; personne n’a jamais vu directement le mystérieux verso ésotérique de ce recto, mais peut-étre
I’entrevoit-on parfois indirectement, comme on a entrevu ’autre face de la lune» (Idem, p. 46). Questdo
que nos faz lembrar a imagem mitica da Gdrgona, que, por sua tamanha beleza, petrificava aquele que a
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temporal do mistério da morte, que diz respeito a um futuro mais ou menos préximo, mas
sempre previsivel. Nesta O6tica, podemos compreender uma questdo central no
pensamento de Jankélévitch: s6 podemos interrogar a morte mediante a apreensdo do
siléncio. E é entre a inefabilidade (ineffabilité) e a indizibilidade (indicibilité) da morte
que reside a linguagem sobre a sua realidade.

Uma boa exemplificacdo do pensamento de Ariés e Jankélévitch é de Louis-Vincent
Thomas, em Anthropologie de la mort, onde se empreende uma minuciosa anélise sobre
a morte em sociedades africanas. Nestas sociedades também familiarizadas com a morte,
é através dos ritos e cerimbnias que o homem capta o0 «Verbo» silencioso da linguagem
da morte. Verbo que «est une force» (THOMAS, 1976, p. 403)”. Para Thomas, a
«langage de la mort [...] n’est pas simplement fait de mots et de phrases, mais aussi de
silences, d’incantations, d’interjections, de gestes et de mimiques» (Idem, p. 432).

Acreditamos que Teixeira de Pascoaes apreende de maneira analoga a linguagem da
morte mediante o siléncio. Investigaremos, agora, como o poeta materializa a morte, tal
como Louis-Vincent Thomas entende a representacdo da morte: «se représenter la mort,
ce n’est pas seulement la vivre en image, dans nos réves, nos obsessions, nos pulsions,
pour la désirer ou la rejeter [...], c’est aussi la matérialiser en frases, en formes, en

couleurs, en sons...» (Idem, p. 156).

1.2 O siléncio como mediacéo entre Morte e Vida

A materializacdo da morte sera frequente na obra de Teixeira de Pascoaes: a morte é
uma das imagens gue mais constantemente aparecera em sua obra poético-filosofica. Uma
argumentacao da acdo do siléncio em Teixeira de Pascoaes é inseparavel dos fantasmas,
aparicoes e personagens, alegorias da Morte. Averiguaremos, portanto, como Pascoaes

materializa a Morte através do siléncio, tomando sobretudo como base as obras Maranus

olhasse diretamente nos olhos. Vale conferir a terceira parte, «Efeito Medusa», da obra Um olhar a mais:
ver e ser visto na psicandlise, de Antonio Quinet, sobre a castracdo 6tica que o mito envolve (QUINET,
2004, p. 90). Conferir também o verbete «Gérgonas», em Dicionario dos simbolos, de Jean Chevalier e
Alain Gheerbrant, 2010, p. 357.

3 Ao comparar estas sociedades (que sdo marcadas pela oralidade) com o Ocidente, Thomas afirma, sem
cair em uma visdo monolitica, que 0 homem ocidental pode se aproximar dos negro-africanos através do
aprendizado do siléncio da morte, «c’est peut-étre la pratique du silence qui rapprocherait le plus I’Homme
noir de 1I’Occidental» (THOMAS, 1976, p. 421).
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e O Doido e a Morte, por nos parecerem aquelas em que mais explicitamente a
importancia do siléncio se declara. Ainda que ndo sejam exemplos exclusivos, tomamo-
las como paradigma da acéao do siléncio, até porque sao poemas narrativos que podem ser
lidos como uma espécie de viagem iniciatica. O siléncio, aqui, sera tomado como
articulador entre vida e morte. A base desta articulacdo parece conter invariavelmente trés
linhas de forca fundamentais: (i) uma quebra do distanciamento, de maneira que a
aprendizagem da morte se traduz pela aproximacéo dos opostos; (ii) uma instauracéo do
siléncio que inicialmente parece personalizar a morte; (iii) a explanacao da ideia do duplo,
onde é possivel observar uma intimidade entre 0s personagens e seus contrarios.

A obra O Doido e a Morte foi publicada em 1913, e dedicada a Phileas Lebesgue,
autor que participou ativamente na Revista A Aguia, e chega a publicar no periddico trés
poemas dedicados a Teixeira de Pascoaes, «Le verbe» e «Le condor captif», ambos em
1912, o poema «Ce soir-la», em 1915, e 0 poema «Il me semble parfois...», em 1916.
Lebesgue estava exilado em Portugal, no periodo da Grande Guerra. Significativamente,
Pascoaes centra 0 seu poema na personagem-némada, descrita como um «noturno
caminhante» (PASCOAES, 1998, p. 274). Composta de trés cantos, a obra apresenta-nos
um diadlogo com a misteriosa Morte que aparece ao protagonista como uma donzela,
embora com o rosto coberto. Do primeiro contato entre o Doido e a noturna Morte
desvela-se um espanto. Veremos que ndo ha como elidir o distanciamento entre o Ser e a
Morte sem este «susto». Avido, a primeira reacdo do Doido ¢ a de transformar a sua
impressdo inicial em riso, ndo sendo claro se o riso provém da tensdo ou da alegria. Como
um louco, diz o Doido: «meu gosto é rir, de noite, no siléncio» (ldem, p. 273). Ha
semelhante espanto por parte da Morte, pois também esta ndo acredita que, mesmo sob a
égide de um véu, alguém humano possa té-la visto. E o riso que a descortina, mas ao
perceber isto, vé no Doido «um riso apenas feito de siléncio...» (Idem, p. 275).

Em Maréanus, o efeito iniciatico do espanto da-se em dois momentos. Primeiro,
quando o personagem ouve a sombra do Mardo, no capitulo VI: «E Maranus, no susto e
no arrepio / de tdo grande milagre, pois decerto / ninguém, como ele, ouvira assim falar /
a sombra da montanha e do deserto» (PASCOAES, 1973d, p. 236). Segundo, ao ficar o

personagem extatico com a apari¢do de deuses, em que o proprio siléncio Ihe aparece
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como forma de divino: «E o siléncio, o luar, a soliddo / rodeavam Maranus,
caminhando... / trés fantasmas da terra, em oragdo / sob o espectro de Deus que abrange
tudo / trés fantasmas da terra, trés figuras / do principio da terra, irmds da dor» (Idem, p.
268).

Em Pascoaes, 0 espanto quase sempre esta ligado ao siléncio, de maneira muito
analoga ao que Blaise Pascal extraia do siléncio dos espacos. Como este nos diz em
«Misere de ’hommey, «le silence éternel de ces espaces infinis m’effraie» (PASCAL,
1954, p. 1113). As personagens de Pascoaes, num primeiro momento, poderiam
prenunciar esta frase de Pascal. O espanto ndo &, pois, um sinal claro de alegria; provém,
também, de um infinito que esmaga o sujeito. Devemos recordar aqui o sublime, tal como
foi definido por Burke: um misto de terror e atragdo, assim é o assombro.

E pelo assombro que Pascoaes aproxima 0 Ser e a Morte, ndo so para dizer do
absurdo, mas também para lancar um olhar para a Morte que é, a0 mesmo tempo,
admiracdo e temor. Se temer a Morte é sempre partir para um confronto, na obra de
Pascoaes ndo ha so entraves, mas ainda desejo. E isto fica claro na fala da Morte ao dizer
que «hé distancias que aproximam» (PASCOAES, 1998, p. 277). A figura da Morte, em
Pascoaes, assume a dimensao do sublime e do inefavel. E mesmo quando ha algum duelo,
ndo ha vencedores, como se vé em Maranus, no capitulo XVIII, em que o conflito entre
Vida e Morte se da dentro do préprio protagonista: «pois, nele, angustiado criador / e
alegre e humanizada criatura / a morte, que é o espirito do amor / e a vida, que € seu corpo
transitorio / batalhavam sem tréguas para ver / qual delas porventura alcangaria / a palma
da vitorial» (PASCOAES, 1973d, p. 334, grifo nosso).

A quebra do distanciamento assume, aqui, um papel importante, pois ela implica um
«estranhamento», que esta na base do conhecimento filosofico e da expressao literaria,
ainda que Filosofia e Literatura ndo tenham evoluido com base no que tém em comum,
mas antes, muito compreensivelmente, através do que as distingue. Entre os anos 1913 e
1916, na génese do formalismo russo, um debate, no centro de um grupo linguistico
intitulado Opoiaz (sigla para Obchchestvo po izutchéniu poetitcheskovo iazika,
«Sociedade de Estudos da Linguagem Poética»), visava opor a linguagem poética a

linguagem corrente. A partir do classico ensaio-manifesto «A arte como procedimento»,
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datado de 1916-1917, da autoria de Viktor Chklovski, formou-se uma escola direcionada
para a caracterizagdo de uma funcdo da linguagem poética. A obra literaria deveria isolar-
se de fatores externos, como a Histdria, a Cultura, e consequentemente a Filosofia™. A
sua forma devia funcionar «como recipiente del contenido, un recipiente embellecido
retoricamente para volver mas agradable la sustancia» (MARCHESE; FORRADELLAS,
1991, p. 174-175). Chklovski designard entdo como «ostraniene», que comumente
traduzimos por «estranhamento», 0 processo de desautomatizacdo da linguagem comum
que a linguagem poética proporciona’™.

O que podemos extrair da nogdo de estranhamento no teatro encontra-se na definicao
de Osvaldo Silvestre: «enquanto método de conscientizacao critica, substitui emocoes
como o terror e a compaixao, por emocdes de um outro tipo — 0 espanto e a admiracao»
(SILVESTRE, 1997, p. 415). N&o é de nosso interesse fazer uso do estranhamento como
método, como procedeu Brecht’®, onde o espectador sai de uma posigdo passiva e passa
a fazer parte da acdo, mas tomar de emprestimo esta utilizacdo do «distanciamento» como
propiciadora de um pensamento alargado da nogdo de «estranhamento». Em Teixeira de

Pascoaes, 0 estranhamento pde justamente em relevo o binbmio espanto/indiferenca que

74 Registre-se o interesse maior de Chklovski pela prosa, o que marcou a primeira fase do grupo Opoiaz foi
um procedimento que via a distingdo entre prosa e poesia a partir da diferenca entre linguagem poética e
linguagem préatica. Krystyna Pomorska, em Formalismo e futurismo, nos mostra que «o primeiro periodo
da atividade da Opoiaz (aproximadamente, 1916-1921) é marcado por uma tendéncia basica: o estudo da
poética do verso e da prosa considerados enquanto padrdes peculiares dotados de valores expressivos,
[assim como] na elaboracdo de uma antinomia bésica: linguagem pratica versus linguagem poética»
(POMORSKA, 1972, p. 52, grifo da autora).
"SEm algumas traducGes de lingua francesa, o termo ¢é traduzido por «défamiliarization», como vemos em
Michel Aucouturier, em Le formalisme russe, em que o proprio autor explica o desuso da palavra
«estrangement»: «[o neologismo] a parfois été traduit littéralement par ’ancien frangais «estrangement,
qui a I’inconvénient d’étre sorti de 1'usage» (AUCOUTURIER, 1994, p. 60).
76 Para o teatro, o termo «estranhamento» esta associado a um efeito de distanciamento, que pode tanto ser
estético quanto politico (cf. PAVIS, 1980, p. 125), e diz respeito quer ao distanciamento proposto entre o
ator e 0 personagem, quer entre o espectador e a obra encenada. Com efeito, no teatro de Brecht a nogéo de
estranhamento é capaz de criar «une distance entre les événements et le spectateur, de rendre au spectateur
sa liberté de critique devant le récit, de cultiver son attitude d'observateur actif en dissipant le phénomene
d'identification» (POULET, 1998, p. 234, grifo nosso). Para Philippe Ivernel, a nocdo de distanciamento é
catalisadora, «éléve I'émotion» (IVERNEL,1991, p. 260) e por isso afirma que o termo que melhor traduz
o distanciamento dindmico é menos o «étrangement» e mais «étrangéisation». Devedor de Brecht, o
teatr6logo Augusto Boal conceituou o «teatro do oprimido», ou poética do oprimido, que tinha o objetivo
de fazer do estranhamento um método capaz de destruir o distanciamento entre o espectador e o
personagem, originando uma libertacdo: «la poétique de I’opprimé est d’abord celle d’une libération: le
spectateur ne délégue aucun pouvoir pour qu’on agisse ou pense a sa place. Il se libere, agit et pense pour
lui-méme. Le théatre est action» (BOAL, 1980, p. 48).
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é operador da quebra de distanciamento. Pela supressdo da distancia entre o Doido e a
Morte — que também aproxima o par binario Amor/Morte — é possivel valorizar a morte
até a tornar centro/objeto da vida do sujeito. Para Pascoaes, pensar a morte (mesmo que
ela seja impensavel) é, como bem observou Vladimir Jankélévitch, em La mort, tarefa

impossivel, mas inevitavel como forma de pensar a vida.

[...] la mort, a cet égard, est aussi peu ‘pensable’ que Dieu, le temps, la
liberté ou le mystére musical. On ne pense pas le temps ni le devenir,
mais on pense des contenus temporels déterminés qui deviennent dans
le temps; [...]. De la méme maniére, on ne pense jamais la mort, car la
mort est proprement impensable; par contre, on peut penser des étres
mortels, et ces étres, a quelque moment qu’on les pense, sont des étres
vivants. Et ainsi, qui pense la mort pense la vie JANKELEVITCH,
1977, p. 41-42).

Ao fazer da inefavel morte algo de pensavel, o Doido medita-a em forma de
admiracdo amorosa: «Tu és a morte; €s a mulher, portanto / desce do teu cavalo e vem
comigo / porque o desejo corre no meu sanguel» (PASCOAES, 1998, p. 277). O ato de
apear a Morte representa a proposta de comunhdo em que a propria Morte se faz a chave
para desvelar o sentido da vida: «mas a mim, que sou doido, revelaste / o teu mistério,
que, afinal, é a vida» (Idem, p. 280). Também em Maranus a imagem que Pascoaes utiliza
para trazer o distante para o centro é a do beijo. No primeiro encontro com a quimérica
Eleonor, o protagonista Maranus tenta beija-la: «xnum movimento, cego e inconsciente /
Maranus levantou-se. E, comovido / tentou beijar-lhe a face, mas somente / beijou a
poeira branca do luar...» (PASCOAES, 1973d, p. 194). Esta incompletude do ato do beijo,
inicialmente apenas em um plano carnal, leva ao interrogar daquela aparicdo. O
protagonista invoca entdo a aproximacao espiritual que é entrelacamento: «Quem és tu?
Quem és tu, 6 minha alma? / ndo te conheco, ndo. E, todavia / vejo a tua figura, e sinto
bem / a minha dor beijar a tua alegrial» (Idem, p. 196). Como, no inicio de O Doido e a
Morte, a figura da Morte aparece ao personagem encoberta por um véu gue ndo o impede
de decifrar o segredo do fantasma, também em Maranus o personagem ndo precisa
(re)conhecé-la (pelo uso da razdo) para lhe desvelar a face. O beijo, aqui, é sobretudo um
elemento interiorizado (assim como as lagrimas). O beijo produz a primeira forma de
pensamento, ndo ainda palavra, mas ja gesto, como vemos na seguinte passagem: «E

Maranus sorria, num desejo / alado de voar! E, no seu corpo / um vago, esparso,
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indefinido beijo / acendia-lhe o sangue alvorogado / cantava, como as aves matutinas /
unicamente por sentir a vida» (Idem, p. 198).

Em toda a obra de Pascoaes, vida e morte partilham uma afinidade originaria,
«coincidem», como diz o fragmento IX da sec¢do «Da origem», de Verbo escuro (1923,
p. 85), porque uma envolve a outra no horizonte da experiéncia. Sendo a morte uma parte
estruturante da vida, morrer a cada dia é (re)inventar novas razfes para a existéncia. Mas
sempre o siléncio serve de mediacdo, de degrau. Entre a vida e a morte existira, para o
poeta, 0 «mare magnum do Siléncio», expressdo que encontramos em O Pobre Tolo
(19734, p. 59). A imagem do siléncio como sélido ou liquido, que permite atravessar 0s
niveis de compreensdo, sempre realca a permeabilidade do siléncio.

Uma seccdo do Verbo escuro, significativamente intitulada «Os esquecidos», é
também sintomatica. Nela lemos um deambular contemplativo do poeta por um
cemitério, permeado de siléncio. Ao contemplar algumas esculturas e tumbas, com as
fotografias dos mortos que ali jazem, chama-lhe a atencdo um rosto palido de uma mulher,
com «olhos de melancolia» (PASCOAES, 1923, p. 201). O poeta vé nesta imagem a
presenca da sua propria morte, que com ele comunica. Com esta tragica imagem e com a
revelacdo suscitada, o poeta sente a morte, toca-lhe e sente-se por ela abragado. Em
seguida, verte lagrimas que diz perfurarem o siléncio e convocar todas as outras almas a
aproximarem-se: «eu vos invoco, pobres Phantasmas sem nome! Deixae o esquecimento
que vos cobre, mais pesado e gélido que a terra, e vinde a minha alma também anénima

e esquecida, como vos...» (Idem, p. 208).

2. A Morte com um duplo em O Doido e a Morte

Se toda a obra de Pascoaes estd permeada de fantasmas, sombras e personagens
inanimados que sdo personificados, ndo é novo o interesse da literatura pela representacao
(copias, reflexos), nomeadamente de dualidades (extensdes e projecdes) criadas pelo
«Eu». No entanto, apenas no século XX houve um consideravel conjunto de reflexdes
sobre este tema, consolidado como «a questdo do duplo». Varias linhas de investigacdo,
da psicandlise (Freud) as contribuicdes dos estudos culturais sobre as identidades e suas

cisdes, se dedicaram ao tema do duplo. O duplo, de Otto Rank, escrita em 1914, iria
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contribuir diretamente para os estudos literarios, a partir de um corpus de analise que,
passando por Edgar Allan Poe e Dostoievski, tem énfase na literatura roméantica, mas ndo
deixaria de ter consequéncias nos estudos culturais em geral.

Otto Rank apresenta-nos uma teoria do duplo estruturada em duas linhas de forca: a
primeira diz-nos que todo o processo de desdobramento do eu na literatura € uma
despersonalizacdo caracterizada por um problema psicoldgico, uma «prédisposition
pathologique aux troubles nerveux» (RANK, 1932, p. 77), sofrida pelo préprio autor. Fica
aqui indubitavelmente claro o legado freudiano de Rank. A segunda linha de Rank sobre
a teoria do duplo € a do desdobramento do si em outro(s), significando a conquista da
«immortalité du Moi» (Idem, p. 96). Isto €, a criacdo do duplo permite ao sujeito vencer
a morte. Esta concepcéo rankiana centra-se em uma interdependéncia entre o sujeito e o
seu duplo, mas sempre direcionada para uma recusa de si. Segundo o autor, esta recusa
em funcdo do duplo faz deste Outro um estranho, uma «représentation ou projection de
la partie de notre personalité étrangere» (Idem, p. 187, grifo nosso). Mesmo que haja
uma relacdo de identidade entre o sujeito e o estranho duplo, este traduz-se em um «eu
ideal», um «super-ego». Tal leitura nos parece Util para ler Teixeira de Pascoaes: na sua
poesia, a progressiva capacidade do sujeito para ler e exprimir o mistério €, como vimos,
feita por um sujeito que é capaz de se imaginar outro, um outro mulher.

Devemos, no entanto, ler a obra de Rank com algum cuidado. Apesar de o duplo ser
esta personalidade «estrangeira» do sujeito pulverizada, o que esta no centro do debate
promovido por este autor é decerto o0 medo da morte e o seu enfrentamento. Em Rank, o
problema do duplo ndo se desenvolve na relacdo entre sujeito e objeto, mas entre o sujeito
e ele préprio, direcionado para uma perda de identidade que, nas palavras do psicanalista
austriaco, traduzia-se em um «symbole de folie» (Idem, p. 192).

A leitura que Clément Rosset, em O real e seu duplo (2008), faz da obra de Rank
opera nela um deslocamento do problema: a génese do duplo nédo estaria centrada numa
recusa do eu, mas numa recusa do real. Isto lhe permite ndo apenas repensar o problema,
mas coloca-lo numa perspectiva pluridisciplinar, pois a questdo do duplo ndo apenas diria

respeito a literatura, mas a todos o0s processos de criacdo e a propria filosofia.

71



O nosso interesse pela obra de Clément Rosset deriva precisamente dela nos levar a
repensar a funcdo do duplo na obra de Teixeira de Pascoaes. Em O Doido e a Morte, as
«figuras da Noite, as criaturas / do nosso pensamento» (PASCOAES, 1998, p. 271), e a
prépria Morte, sdo, nessa perspectiva, duplos criados pelo protagonista que, a maneira
das teorias de Rank e Rosset, sdo também sésias. Estes duplos, que atravessam muitas
obras do autor, sdo o outro de si mesmo e mantém uma intima relacdo com aquele que 0s
cria. O Doido sera tomado, aqui, como primeiro exemplo da presenca do duplo em sua
obra. O protagonista, sintomaticamente um doido, fragmenta-se e materializa a Morte,
que julga conhecé-la por completo. O sujeito lirico (Eu) narra-se em narrativas de terceira
pessoa (Ele ou Ela). Tal se vé sobretudo nos poemas narrativos como O Doido e a Morte
ou Maranus.

A obra O Doido e a Morte, de Teixeira de Pascoaes, é dividida em trés capitulos e
obedece a seguinte estrutura: a primeira parte aproxima 0s opostos, 0 protagonista e 0
duplo; a segunda parte esta centrada na acdo do duplo; e a Ultima parte narra o destino do
duplo. No inicio da obra, o duplo criado aparece ao protagonista de forma oculta,
escondendo o rosto moribundo. A partir de entdo, ao descortinar o Doido o segredo da
Morte, os dois personagens, criador e criatura, entrelacam-se em um movimento que toca
0 erdtico. O texto centra-se no espanto que decorre desse encontro. O Doido pertence ao
duplo assim como este depende do protagonista, «e agora o Doido e a morte, apaixonados
/ enlevados, erravam no planalto» (Idem, p. 279). A criacdo do duplo pelo Eu poético
dilui as fronteiras entre ambos. Em Teixeira de Pascoaes, observamos que o duplo é
necessario para o Doido, pois sua existéncia tanto diz respeito a permanéncia do real como
para sua propria permanéncia. Clément Rosset refere que, em qualquer relacdo de criacédo
de duplos, 0 que esta em jogo sdo as «vias de acesso» ao real, ou as «possibilités de
contact avec le réel» (ROSSET, 1977, p. 43). Assim se compreende melhor que a dupla
via de acesso que o duplo em Pascoaes possibilita (duplice acesso, a si e ao real) € apenas
possivel gracas ao espanto, ainda uma forma de siléncio.

Também em Maranus, pela aparicdo da Pastora ao protagonista, o duplo nos mostra
como o siléncio permeia a criacdo imaginadora: «caminhante noturno, erma figura /

gerada no siléncio e na tristeza / ¢ luso peregrino da Aventura» (PASCOAES, 1973d, p.
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203). O que Maranus imediatamente responde €é: «Eu te prometo / a sublime e final
revelacdo. / Para o siléncio vem comigo / E também para a grande soliddo» (Idem, p.
211). Deste modo, vemos que a matéria para 0s protagonistas criarem o duplo é, decerto
o siléncio que os envolve. O siléncio cria espago para o espanto. O siléncio € condigdo
sine qua non para que a promessa (do espanto) se possa cumprir.

J& na segunda parte de O Doido e a Morte, a a¢do do duplo se da pelo entrelacamento
do criador e da criatura e no seu resultado. Entretanto, constrdi-se uma circularidade no
que diz respeito ao proprio duplo, ou seja, a Morte. A Morte, duplo do Doido, é
simultaneamente sujeito e objeto. Por isso, metaférica e sinedocamente, ela é cantora e
canto. Se tomarmos um dos ultimos poemas de Terra proibida, «Aria da Morte», vemos
que a Morte é personificada como uma cantora, que surge diante dos poetas e vem
«cantando melancolicamente» (1997, p. 308). Neste poema, que integra o conjunto das
obras iniciais de Teixeira de Pascoaes, 0 canto da Morte é um convite a integracéo e €
enderecado a todos os seus interlocutores, isto €, aos seus opostos: «vas todos que habitais
comigo intimamente» (Idem, p. 312). J4 na obra O Doido e a Morte, a «matéria» da Morte
é transformada em proprio «canto» do Doido, que diz: «Es a minha cang#o...» (1998, p.
284). Na segunda parte desta obra, que interpretamos assim como um continuum do
poema «Aria da Morte», Teixeira de Pascoaes usa significativamente a imagem do
bailado. No bailado, tudo se movimenta e tudo se torna dinamico. Aqui, 0 personagem
convida o seu duplo para a danga, que resulta em uma comunhao, imagem ja esbocada no
poema «Quinta da Paz», de Sempre: «Numa hostia de luz / assim comungo a morte / a
Deusa escura que se veste / em branco fulgor celeste» (1997, p. 147).

Também a imagem do desvelamento’’ marca o momento em que a Morte passa a
mostrar-se como figura sedutora, o que inspira e impulsiona o sujeito ndo s6 para o
encontro, mas para a danca. Uma danga muito analoga as dancas macabras, populares no

século XV e que foram responsaveis por uma grande producao pictdrica e poética’®.

" Ha um poema em Vida etérea, intitulado «Paisagem», onde Pascoaes se referiu a este «véu», que nos faz
lembrar do mesmo véu que ha na Natureza: «[...] a luz do dia afrouxa / e pde, na face triste, um véu de seda
roxa» (PASCOAES, 1998, p. 139). Pascoaes se refere, nesta «face triste», a Natureza, o que nos remete ao
Fragmento 123 de Heréclito, que afirma que «Surgimento ja tende ao encobrimento» (HERACLITO, 1980,
p. 137).

78 Quanto as fontes, ha um grande debate sobre a «origem» da «Danca macabrax, se francesa ou espanhola.
Vale consultar o verbete «Danzas de la muerte, de Demetrio Calderdn, onde o autor sublinha que as
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Todo este material, patente na obra de Teixeira de Pascoaes, sobre as dancas dos
mortos e da Morte tornou-se fundamental para um pensamento sobre a morte. Georges
Kastner ressalta que este corpus tem muita importancia por, pelo menos, dois motivos.
Primeiro, pela mudanca da figura masculina da Morte, firmada pelos Gregos através do
mitico Thanatos, assumindo a imagem do feminino em grande parte dos rituais cristdos’.
Segundo, pela formac&o de uma galeria finebre®® que sintetizara o pensamento filoséfico
acerca da morte e da finitude: «les Danses des Morts ne font que résumer 1’opinion des
philosophes de tous les pays et de tous le temps, sur I’instabilité des choses humaines et
sur la rigueur du destin» (Idem, p. 13).

A representacdo das dancas da morte permitiu a numerosos poetas, ou a numerosas
culturas, «parler ou danser la mort. lls lui préterant une figure, une voix, des gestes, ils en
firent un étre vivant [...]» (SAUGNIEUX, 1972, p. 33). Desta maneira, a morte «habite
I’écriture» (MARTIGNONI, 2005, p. 11). Apesar de a obra O Doido e a Morte ndo
representar propriamente uma danca macabra, a danca entre estes personagens propde
uma reflexdo sobre a vida e a morte, de maneira que pode refletir o espago fantasmagorico
de uma cultura e corporiza um encontro apaixonado com a Morte®?, a que ja a iconografia
medieval tinha cedido espaco. Para melhor compreendermos o dialogo entre a obra de
Pascoaes e a iconografia medieval, vale tomarmos como exemplo a imagem La Mort et

la jeune femme, de Niklaus Manuel Deutsch, datada de 1517 (e que se encontra no Musée

representacdes espanholas sdo anteriores ao surgimento da Danse macabre francesa, que data de 1485 (cf.
CALDERON, 1996, p. 260). Ja Caroline Denhez sublinha que a génese da Danse macabre data de 1376,
com o Le respit de la mort, de Jean Le Févre (cf. DENHEZ, 2000, p. 12). Joél Saugnieux escreve, em uma
obra de referéncia sobre o tema, que as representacfes da morte tiveram ampla circulagdo em Franca e
Espanha, e que ndo se reduziam propriamente a uma «Imagines mortis», mas davam a Morte um estatuto
de personagem. Para Saugnieux, este periodo medieval instaura uma nova maneira de pensar e sentir,
resultando em uma intensa imaginacgéo criadora (cf. SAUGNIEUX, 1972, p. 99). Por um lado, havia uma
concecao teoldgica da Morte enquanto rutura dos dois elementos que formam o «homemy, ou seja, do corpo
e da alma. Por outro, formava-se um pensamento profano que ndo via a Morte como uma punicao divina,
«puisqu’elle frappe tous les hommes de facon inexorable et sans tenir compte des mérites de chacun»
(SAUGNIEUX, 1972, p. 108). Se esta concecdo profana da Morte permite uma ampla atividade de
imaginacao criadora, inspirando poetas (na segunda metade so século XV) e trazendo a Morte para o centro
da vida, é porque «la mort est au coeur méme de 1’étre» (Ibidem).

79 Kastner escreve aqui sobre a imagem masculina da Morte, na figura de Thanatos (Trépas), consagrada
por Euripedes, além de outras representa¢des, como Hades (cf. KASTNER, 1852, p. 32).

8 Cf. KASTNER, 1852, p. 73.

81 Tomamos de empréstimo a argumentacio de Joél Saugnieux, de «qu’a toute conception de la mort
correspond une fagon de considérer I’amour» (SAUGNIEUX, 1972, p. 327).
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d’Art de Bale), onde vemos a Morte, a beijar uma jovem. Os contornos da imagem, bem
como o envolvimento da mulher com a morte, traduzem uma intimidade erética e poética
que podemos encontrar em O Doido e a Morte.

Ao assumir varias cores (branco ou negro) e formas (ora donzela, ora um fantasma),
a Morte assume em Teixeira de Pascoaes um estatuto discursivo de grandiloquéncia
dramatica, muito préxima daquilo que Clément Rosset pensou acerca da «langage
grandiloquent» (ROSSET, 1977, p. 82, grifo do autor) que significa «la possibilité offerte
en permanence au langage de ‘di-vaguer’: ¢’est a dire d’errer a I’aventure (divagari) [...]»
(Idem, p. 83), que se torna um «inchaco» (enflure) enfatico do seu discurso. Danca,
comunh&o, divagacdo e grandiloquéncia tornam-se assim faces dindmicas e dramaticas
de metamorfose, sindbnimas de um pensamento dialético sobre a vida e a morte.

Se fizermos um breve itinerario da presenca da Morte na obra de Pascoaes, podemos
desde logo encontra-la nas obras iniciais que datam do inicio do século XX,
especialmente em Terra proibida, no solo infértil que é banhado pelas lagrimas — os
«versos de agua», como vemos no poema «A uma fonte que secou» (PASCOAES, 1997,
p. 218). A sua poesia humida torna a terra capaz de muitos espelhos — indicios do(s)
duplo(s). O eu-lirico, que se assume némada no poema «As minhas horas», invoca a
morte, mas também a viagem, ou o espelho do céu que é o mar, «indefinidamentex:

Momentos de aventura, impetos sobre-humanos. ..
O viagens do mar! O praias do Nascente!

E gostavam de olhar meus olhos lusitanos

Agua e céu, agua e céu, indefinidamente!

Desejei afrontar os grandes temporais!

Num relampago ver o teu perfil, 6 Morte!

(Idem, p. 290)

E neste espaco intermediario entre a dgua e o céu, marcado pelo barulho das
tempestades, que o eu-lirico deseja ver a face da Morte. Mas resolve-se que, apesar do
barulho cintilante da trovoada, o que ha neste entremeio entre o alto (o céu) e o baixo (a
terra, a 4gua) € ainda o siléncio. E no lugar do meio que habita o siléncio da Morte, mas

é também nele que a Morte e o Doido confluem.
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Ao passarmos por As sombras, de 1907, obra dindmica onde o siléncio assume
diferentes contornos, temos um poema como «A sombra da vida» em que a propria Morte,
expressa agora na sombra, € vulto silencioso a que o poeta pede/da a palavra:

Sombra da vida, fala! Vem dizer-me
O teu segredo eterno.

O sombra cosmica,
llumina-te. Quero surpreender-me,
Quero-te ver e conhecer, 6 vida!
Quero tocar a tua divina esséncia.
Quero-te ver directamente, e ndo
Através da mentira e da aparéncia.
Ah, diz-me a palavra derradeira;

A mégica palavra, que tem sido

Um pélido murmdrio imperceptivel,
Um reflexo de voz, indefinido,

Mais um siléncio vivo e deslumbrado

[...]

Eis o que eu disse, aflito, 8 Sombra negra
Da vida. E a negra sombra despertou
(PASCOAES, 1996, p. 57-58).

O poema inicia-se com um segredo que o eu-lirico tenta desvendar. Mas o intento de
querer olhar diretamente para a vida carrega em si o olhar para a Morte. H& aqui uma
impossibilidade de olhar e tomar a vida sem a presenca da Morte. O segredo que a sombra
carrega &, afinal, a propria Morte. Devemos sublinhar que, sendo este poema um dos mais
antigos de Teixeira de Pascoaes, é nele ja muito clara a presenca da Morte. Em Pascoaes,
a morte sempre possibilita realcar as cores da vida. Do ponto de vista filosofico, diriamos
que a finitude é essencial para a existéncia, e que este tema se efetiva como um dos
principais da obra pascoaesiana. H4 um duplo segredo que a «sombra» guarda: a morte
como fim e como possibilidade. Como € proprio do segredo guardar o que esta velado, o
poema sugere o seu desvelar como uma apostrofe: «llumina-te», diz o quarto verso da
estrofe. Trata-se aqui de um poema que pode ter interesse para um pensamento ontolégico
acerca da finitude existencial com vistas ao proprio Ser. O quinto verso, «quero-te ver e
conhecer, 6 vida!», nos direciona justamente para o sentido ontolégico da morte.

N&o é o caso de uma andlise fenomenolégica do segredo, mas uma interpretacdo
ontoldgica da morte. E, por isto, cremos que o projeto da analitica existencial contida em

Ser e tempo, de Martin Heidegger, pode auxiliar-nos a ver uma «ontologia da morte» em
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Teixeira de Pascoaes. O sentido da morte presente na obra de Pascoaes podera funcionar,
cremos, como exemplo para a investigagdo ontoldgica da morte contida no § 49 de Ser e
tempo, no sentido em que «a esséncia da morte se determina a partir da esséncia
ontolégica da vida» (HEIDEGGER, 2011, p. 322). Mas esta «esséncia», que pode ser a
chave para a compreensdo da morte como possibilidade no poema de Teixeira de
Pascoaes, ou como possibilidade de ser, segundo Heidegger, s6 pode ser apreendida
dentro do proprio projeto de destruicdo da metafisica, levado a cabo por Heidegger. Na
primeira seccdo de Ser e tempo, Heidegger ja expde seu projeto de superacdo da
metafisica ao (re)formular a histéria da ontologia e assumir a tarefa de destrui-la, ndo na
acepcao negativa de demolir a ontologia classica, mas de «definir e circunscrever a
tradicdo em suas possibilidades positivas» (Idem, p. 61), como consta no § 6. A questao
mais interessante € que a propria génese da metafisica ¢, em Heidegger como em
Pascoaes, marcada pelo esquecimento do Ser, por isso o tratado heideggeriano apontar
justamente para a formulagédo da questdo do Ser. A questdo metafisica em que Heidegger
se detém (por alguns momentos da primeira sec¢do de Ser e tempo e mais na segunda
secdo) € precisamente a questdo do nada®?. Se nos reportarmos aos §§ 40 (primeira
seccdo) e 53 (segunda seccdo), vemos que, em Heidegger, a abertura para o nada é a
angustia, assim como em Teixeira de Pascoaes ¢ a soliddo. No 8 40, Heidegger escreve
que a «angustia singulariza o Dasein em seu préprio ser-no-mundo que, em
compreendendo, se projeta essencialmente para possibilidades» (Idem, p. 254), ou seja, é
angustiando-se que o Dasein — esta espacial palavra intraduzivel, que pode ser
compreendida como ser-ai — se Vvé diante de seu absoluto nada, possivel de ser lido como
sindbnimo do siléncio em Pascoaes. Ja no § 53, 0 nada, trazido pela angustia, desvela o
fundamento do Dasein como ser-para-a-morte. Afirma Heidegger: «na angustia, o
Dasein dispde-se frente ao nada da possivel impossibilidade de sua existéncia [...], [pois]
0 ser-para-a-morte €, essencialmente, angustia» (Idem, p. 343).

Podemos, assim, dar uma nova interpretacdo ao eu-lirico dos poemas de Pascoaes,
como um ser-para-a-morte existencialmente possivel, que ndo vé a morte como um «ser»

negativo, como morte fisica e Ultima, ou até somente como um rito de passagem. A morte

82 Em outro momento, investigamos esta questdo de maneira mais detalhada (cf. ARAUJO, 20144, p. 64).
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é um «ser» positivo, pois, do ponto de vista ontoldgico, a morte é uma possibilidade na
impossibilidade (& 50 de Ser e tempo), que d& ao ser-para-a-morte uma liberdade de
poder-ser (8 53). No poema «A sombra da vida», o verso proferido pelo ser-para-a-morte,
«quero-te ver e conhecer, 0 vida», corporaliza justamente a relacdo do ser-para-o-fim com
o fendmeno da morte. Como ressalta Michel Haar, no horizonte da analitica existencial
heideggeriana, a morte permite ter o poder sobre a existéncia (HAAR, 1990, p. 65). O
mesmo parece suceder em Teixeira de Pascoaes.

A morte «é também um nome para a propria existéncia» (Idem, p. 36), a ela diz
respeito «a palavra derradeira / a magica palavra», isto é, a palavra que lhe da sentido®.

Esta palavra essencial e derradeira (com a sua busca) também diz respeito, em
Teixeira de Pascoaes, a linguagem do siléncio. Nos dois versos seguintes da primeira
estrofe do poema «A sombra da vida», lemos que esta palavra buscada é «um palido
murmurio imperceptivel / um reflexo de voz, indefinido». A Morte, enquanto duplo,
garante na obra de Pascoaes o «poder-ser» do ser-para-a-morte em liberdade, pois ela
tanto pode funcionar como uma abertura para o desvelamento do ser, perceptivel no
estado de dependéncia que o duplo tem para com o criador, quanto garantir o acesso e
tomada da existéncia, explicito no verso doze da estrofe supracitada, «um reflexo de voz,
indefinido».

A palavra misteriosa, do poema de 4s sombras, aparece, sobretudo quando relida
neste contexto, como um reflexo da voz, definida como siléncio vivo. A mesma palavra
que nasce do siléncio genesiaco e abissal expresso no poema «A voz», de Cdanticos,

composto em 1925: «Do siléncio profundo / nasceu aquela Voz que fez o mundo»

8 Neste ponto, poderiamos aproximar Teixeira de Pascoaes também de outros escritores, por exemplo, de
Vergilio Ferreira, pois ambos, cada um a sua maneira, buscaram incansavelmente esta «palavra», que, a
nosso ver, também parece conferir o sentido do ser em geral: o siléncio. No caso de Vergilio Ferreira, é no
centro de sua obra memorialistica e diaristica que a busca por esta palavra faz morada: interrogacéo e
siléncio, essas duas for¢as nucleares que sdo a base da busca vergiliana pela palavra essencial e redentora
que diga, inclusive, o indizivel. Tal se I& nos seguintes versos de um poema que figura a obra de contos
Uma esplanada sobre o mar (1986, p. 16, grifo nosso): «se eu soubesse a palavra / a unica, a Gltima [...]».
Mas é em Para sempre (1996), romance publicado na década de 1980, que o autor dedicara algumas longas
paginas acerca da palavra absoluta que consiga dizer do Ser e da Vida. O indizivel é do dominio do Ser:
«ndo havera entdo uma palavra que perdure e me exprima todo para a vida inteira?» (FERREIRA 1996, p.
213). Mas também do dominio da Vida: «mas por sob todo esse linguajar — que palavra essencial? [...] A
que respondesse a procura de uma vida inteira» (Idem, p. 25).
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(PASCOAES, 1925a, p. 190). Com o poema de As sombras, cremos poder interpretar esta
palavra derradeira como a abertura essencial para o siléncio da Morte.

Em O Doido e a Morte, podemos ver como a personagem da Morte é central para o
que chamamos a «acdo do siléncio», que ¢ afinal uma agdo silenciosa que tem de ser
(re)conhecida pelo sujeito que vai evoluindo na sua leitura. Na segunda sec¢do da obra,
temos o desfecho do encontro do Doido com a Morte: «Mas a mim, que sou doido,
revelaste / o teu mistério, que, afinal, é a vida» (PASCOAES, 1998, p. 280). E explicitado
que é a Morte que da acesso e permanéncia a existéncia. E neste ponto somente que nos
distanciamos do pensamento de Clément Rosset, pois, para o pensador francés, o que esta
em causa na teoria do duplo € uma fuga do real. Ora, em Teixeira de Pascoaes o duplo ¢
fundamental, mas, pelo seu poder de (re)conduzir o sujeito ao mundo e revela-lo, a Morte
¢ abertura, e ndo fuga, para a existéncia. O termo «grandiloquéncia», que tomamos de
empréstimo de Rosset, tem em Pascoaes a fungdo de demarcar a relacdo movel que a
Morte tem perante o personagem do Doido, de tanto poder ser um duplo, dramatico e
dialético, numa acepg¢ao transformadora da representatividade, quanto poder ser chave de
abertura (conhecimento do real e da existéncia). A grandiloquéncia ¢, em Teixeira de
Pascoaes, uma retérica de persuasdo (adesdao) e ndo meramente uma retdrica de
conhecimento (argumentacao).

Sem duvida, agora nos parece que a figura da Morte em Teixeira de Pascoaes contém
em si um interesse ontologico, num percurso aberto em 1900 com 7erra proibida, que
atinge o cume em 1921 com O bailado (1987): «A morte ¢ o fundo negro do quadro em
que a vida se destaca» (PASCOAES, 1987, p. 123). O acento que Pascoaes d4 a Morte
incide num carater de reverberacdo, mas nao de distragdo, pois s6 ela ¢ capaz de
«descerrar» a vida, para utilizarmos um termo utilizado por Heidegger no § 16 de
Introducdo a Filosofia (2009, p. 137), sobre o desvelamento do ser-ai para a descoberta
e para a verdade.

A nossa interpretagdo ontologica da Morte tem em Teixeira de Pascoaes o intuito de
mostrar que ha, desde logo, em O Doido e a Morte, uma inclinacdo para a finitude
marcada pelo siléncio. Os versos «E de novo o siléncio se interpds / entre a Morte divina

e o Ser humano» (PASCOAES, 1998, p. 273) indicam muito mais que o contato do ser
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com a sua finitude: ha no siléncio uma propensdo para habitar um estadio «intermédio»
em que a Morte ¢ divina, pertence ja a Deus, e o Ser € humano, matéria perecivel. Visto
sob a Otica ontologica, a obra de Teixeira de Pascoaes pode ajudar a compreender
conceitos e fundamentos do pensamento de Martin Heidegger, mesmo tendo em mente
que as obras de Heidegger ganham folego so6 a partir de 1927, com a publicagdo de Ser e
tempo, isto €, sendo elas posteriores a muitas das obras de Pascoaes.

Deve-se acrescentar ainda o fato de, em Pascoaes, residir no siléncio uma propensao
imaginativa, ndo somente especulativa, mas também criadora. Basta observar que a Morte
dialoga com um personagem que ¢ doido, e ndo com a Vida. Pascoaes aqui
indubitavelmente testa a fiabilidade do seu narrador. Ao leitor, cabe a pergunta: sera
possivel confiar em um protagonista que € louco? Pascoaes parece desafiar assim o leitor,

que suspeita de toda a imitagdo mimética, mera produtora de uma copia®*.

3. Siléncio, sonho e realidade

Um trago bastante caracteristico da obra poético-filosofica de Teixeira de Pascoaes
¢ o apelo do sujeito a imaginacao do leitor, e do proprio sujeito. Foi possivel observar o
modo como essa imaginacao se vai definindo e como ela tem o poder de transformar uma
materializagdo em personagem, como ¢ o caso da Morte, em O Doido e a Morte. Sera
fundamental agora investigarmos a relagdo do duplo com a imaginagao.

Em toda a sua obra, seja em prosa ou verso, Pascoaes buscou materializar as
aparigoes pressentidas pelo sujeito poético e pelos seus personagens. Parece-nos muito
pertinente a maneira como Jaime Cortesdo definiu o estilo pascoaesiano, em um artigo
publicado na Revista A Aguia, érgdo da Renascenga Portuguesa, ao afirmar que «a sua
propria conversa ¢ espectralizada, raiada de Aparicdes, erguida em Sombras»
(CORTESAO, 1911, p. 11). Ou ainda Hernani Cidade, ao afirmar que «Pascoais nio
descreve corpos — sugere fantasmas» (CIDADE, 1923, p. 45, grifo do autor). Podemos,

com efeito, afirmar que a imaginagdo, em Pascoaes, ¢ sobretudo uma abertura para a

84 Neste ponto, poderia ser interessante ler Pascoaes em didlogo com obras cinematogréaficas de Ingmar
Bergman, por exemplo, Na presenca de um palhago, feito em 1997. A posteriori parece ser uma
homenagem fantéstica ao Doido e a Morte. Neste filme, a Morte ¢ criada por um personagem louco e toda
a trama se passa em um hospital psiquidtrico. Estes exemplos nos servem de fio condutor para o que
buscaremos interpretar a seguir, isto €, o devaneio como a primitividade do duplo.
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criagdo dos duplos. Este € o fio condutor que aproxima trés personagens fulcrais na obra
de Pascoaes: o Doido, Maranus e o Tolo. Estes personagens partilham de um ponto em
comum: para eles, imaginar ¢ sempre criar. Mas essa criacdo ¢ trespassada por criaturas
ndo reais, que falam uma linguagem ndo perceptivel fora do sujeito que as cria. Em O
Doido e a Morte, Mardnus € O Pobre Tolo, mas também em outras obras de Pascoaes, a
criacdo de imagens ¢, desde logo, a criacdo de espectros e de aparigdes, elementos
fantasticos que intervém no desenvolvimento da diegese®, e se vdo constituir como
personagens dentro da obra. Mas todos estes personagens servem ainda para fomentar
uma realidade sonhada.

Na sequéncia da criagao de duplos, em Pascoaes, podemos sublinhar o apelo ao
sonho, feito pelos seus personagens-narradores, decisivo para o destino dos proprios
personagens. A questdo do sonho tem um enquadramento complexo no inicio do século
XX com as investigagdes freudianas, que permitiram formar um método para a
interpretagdo do sonho, estratégia literaria e filosofica que vai do sonho as «réveries»
romanticas. As leituras de Freud deslocam o sonho de um nivel ontolégico (em que o
sonho se confunde até com a profecia) para um nivel fenomenologico®®.

Nosso interesse se da, sobretudo, pelo interesse fenomenologico da abordagem dos
sonhos, pois acreditamos que este tipo de investigacdo nos permite fundamentar um
triptico que também estd presente na obra de Pascoaes: a relagdo
sonho/imaginagdo/criagdo com a linguagem, unica forma de traduzir o siléncio da
realidade dos espectros. Vale notar que o interesse que a fenomenologia tem pelo sonho
se da pela capacidade criativa e narrativa que o sonho estabelece, o que resulta em uma
complexa fabricacdo de imagens. Na abordagem fenomenologica do sonho, tomamos a

obra Le réve éveillé, do fildsofo Léon Daudet, como um guia para a investigacdo da

8 Esta é uma das definicdes do «elemento fantastico», desenvolvido por Tzvetan Todorov, em Introdugdo
a Literatura Fantéstica. Vale a pena a leitura do segundo capitulo da obra, especialmente por «situer le
fantastique, dans le lecteur» (TODOROV, 1970, p. 39).

8 O interesse da psicanalise e da neurociéncia pelo sonho buscou elucidar questdes basilares do sonho
durante o sono, como por exemplo, sua manifestacdo no sono lento (ou profundo) e no sono paradoxal,
deixando um legado e um caminho para as investigagdes posteriores, nomeadamente no ambito da
psicologia analitica e da fenomenologia. Fazemos referéncia as classificag@es neurocientificas do sono: o
lento (NREM, «non-rapid eye movement»), que, «au fure et a mesure que le sommeil s’approfondit, le seuil
d’éveil s’éleve» (GALLO; LECONTE, 1991, p. 735); e o paradoxal (REM, «rapid eye movementy), que
corresponde, em um adulto, a «20% do tempo total de sono» (CHENIAUX, 2006, p. 171).
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imagina¢do em Teixeira de Pascoaes. Em sua obra, datada de 1926, Daudet estd menos
interessado em estabelecer uma diferenca entre sonho e sono, € mais em explorar a
intensidade do sonho que, reservatorio da memoria, ¢ a matéria mesma da imaginagao.
Daudet ¢ pioneiro no uso da expressdo «réve éveillé» (sonho acordado) e afirma que «le
réve éveillé est, chez I’homme, la maticre de 1’imagination, le réservoir ou puise
constamment (et, a 1’état normal, librement) 1’imagination» (DAUDET, 1926, p. 12)%’.

Para noés, o grande mérito da obra de Daudet incide na ligacdo estabelecida entre o
sonho e a preocupagdo da morte. Para o filosofo, sonhos inquietos, ou carregados de
angustia, bem como pesadelos do sono, «dérivent de la préoccupation de la mort» (Idem,
p. 39). Ja os sonhos felizes, «satisfaits, consolants, euphoriques, dérivent de la cessation
de cette préoccupation» (/bidem). A partir de exemplos tirados da literatura e da musica,
o sonhar acordado, em Daudet, se define por uma circularidade que tem um cariz
existencial: tanto os sonhos afetam a existéncia, como a existéncia determina o sonho.

O sonhar acordado possui assim uma intensa forga criativa. Apesar de o filosofo nao
esclarecer com precisdo nem a dimensao césmica que ha no onirico, nem a maneira como
este se coaduna no sonho, podemos (re)encontrar na obra de Daudet pistas que nos
reforcam a importancia da onirologia («onirologie») (Idem, p. 43), a andlise do sonho. O
termo «onirologia» («oneiros», sonho, e «logos», discurso) € antigo, e remete a
Antiguidade. Artemidoro de Efeso sera o primeiro, no século II d.C., a esbocar uma
interpretagdo dos sonhos que permitira a formagao de uma onirologia, a partir de sua obra

intitulada Onirokriticon®®.

87 Esta conceituagdo do sonho acordado servira de base para os estudos acerca do imaginario, de Gilbert
Durand, bem como para a fenomenologia da imaginacdo de Gaston Bachelard.
8 A edicdo espanhola que utilizaremos, de Elisa Ruiz Garcia, traduziu o termo para La interpretacion de
los suefios. Outras edi¢des também seguiram a mesma linha na tradugéo do termo, como € o caso da edi¢éo
inglesa, The interpretation of dreams (1990), com traducdo de Robert J. White. Ja a edi¢éo francesa, com
tradugdo de A. J. Festugiere, optou pelo titulo La clef des songes: Onirocriticon (1975). Na primeira sec¢do
da obra, sdo expostos os métodos de uma possivel onirocritica, que deve distinguir o sonho da visdo onirica.
Para Artemidoro, os sonhos (enupnion) sdo destituidos de valor profético, j4 a visdo onirica pode ser
dividida em direta ou simbdlica: «la vision onirica se distingue del ensuefio en que la primera, cuando se
produce, es un indicio de lo que acontecerd, y el segundo de lo que existe en el presente» (ARTEMIDORO,
2002, p. 7). Toda visao onirica, além de comportar o valor profético, uma vez que era muito corrente na
Antiguidade greco-latina a ideia de que os sonhos tinham um carater de adivinhacdo, carrega sempre um
enigma, pois «indican unas cosas por medio de otras, ya que en ellos, el alma expresa algo enigmaticamente
en virtud de su propia naturaleza» (Idem, p. 10).

A obra de Artemidoro, composta de cinco livros, interpreta uma série de sonhos e de imagens que sdo
analisadas a partir das experiéncias do sujeito. Este material permitira a fundamentac@o de onirologia,
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Depois da instituicdo da Psicandlise nos estudos cientificos e literarios, também a
fenomenologia se interessara pelo sonho, especialmente pela sua linguagem. Jacques Plas
argumentara que todo sonho tem um carater narrativo: «Le récit du songe est la maticre
qui permet I’interprétation» (PLAS, 2011, p. 119). Se o sonho constitui no sonhador uma
diegese, ¢ porque ele proprio se concilia com o pensamento, pois «le réve ne dévoile au
réveur que ses propres penséesy» (Idem, p. 111). Salomon Resnik acompanharia esta linha
investigativa, embora bem mais préximo daquilo que Leén Daudet entendeu por sonho
acordado, afirmando que «the dream is ‘expressed’ in a language bound up with daytime
memories, but the language of dream °‘in itself” is a specific kind of experience»
(RESNIK, 1987, p. 27). Para o autor, «the dream is a mode of thought that may be
expressed equally well in sleep or in waking» (Ibidem, grifo nosso).

A interpretagdo fenomenoldgica dos sonhos pode nos ajudar a ler a obra de Teixeira
de Pascoaes®®. Em Pascoaes, o que estd em causa na oniricidade dos personagens do
Doido, de Maranus ¢ do Tolo, ¢ decerto a manifestagao do sonho acordado. Em O Doido
e a Morte, € no plano do onirico que o personagem consegue metamorfosear a Morte,
transformando-a em humana criatura. A conclusdo da obra se d4 com o findar de um
sonho, «do seu sonho nocturno despertando» (PASCOAES, 1998, p. 288). Apos a danca
com a Morte, o Doido v€ a sua «donzela misteriosa» (/bidem) desaparecer. O Doido ja
pressente o seu destino em estado de vigilia: «volto ao que fui, ouviste? Eis o destino»
(Idem, p. 289).

A terceira e ultima sec¢ao de O Doido e a Morte apresenta o canto de lamento do
personagem, que sente a fria auséncia de sua amada. No decorrer da obra, s sera possivel
ao Doido aproximar a Morte da Vida pela via do onirico. E pelo sonhar acordado o Doido
cria a Morte, seu duplo, possibilitando o encontro. Para nos, a aproximagdo entre o

personagem e a Morte so ¢ estabelecida a partir do alto grau de intimidade com o objeto,

principalmente com base nos sonhos de valor césmico, que, para Artemidoro, esta ligada a alguma
preocupagdo (cf. ARTEMIDORO, 2002, p. 15). Sophie Jama, em Anthopologie du réve, propde uma
onirologia com base em uma «memoria noturnay, pois € a noite que envolve o sonho, e que, segundo a
autora, na €poca de Artemidoro era ela responsavel por «servir d’intermédiaire entre les hommes et les
dieux» (JAMA, 1997, p. 16).

8 Também servira de base para o entendimento da fenomenologia do «devaneio poético» de Gaston
Bachelard, que nos dedicaremos melhor no terceiro capitulo.
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no caso a Morte, conferindo ao sonho um valor cosmico. Nossa hipotese é que o
afastamento da Morte ¢ decisivo pelo seu carater transformador. O Doido sente a mudanga
pela auséncia. Uma edicdo critica da obra de Teixeira de Pascoaes poderia ser interessante
para o demonstrar. Na edi¢ao das Obras Completas, de 1998, a terceira parte contém treze
estrofes, apenas com o canto elegiaco do personagem. Na primeira edigdo, em 1913, que
nao se encontra dividida por secc¢des, para além do canto, hd um conjunto de trés estrofes
que ndo foram incluidas na edi¢do final. Estas estrofes acentuavam o efeito deste
afastamento:

Ficara a s6s o Doido € a sua vida;

E trés noites cantou aquela estranha,
Milagrosa aventura que, depois,

O Imaginar do Povo consagrou

N’esta Lenda, em que a noite e a luz do sol,
A vida e a morte, as lagrimas e os beijos,
Sdo como a propria Sombra da Saudade.

E ele viu, através do delirio,

Pela primeira vez, sua figura
Enigmatica, occulta, transcendente...
Viu que existe n’ele um outro sér:

O que domina as trevas e possue
Sempiterna Presenca Espiritual...
Parte da sua vida inominada

Que ndo ¢ propriamente a sua vida,
E constitue as vagas e remotas
Fronteiras da sua alma que se perde,
Em humildade e amor, na luz de Deus.

Sim: foi a Morte, foi, que lhe mostrou
O que havia de belo e de perfeito

Na sua escura e misera existéncia,
Com esse gesto descarnado e gélido
Que os sorrisos apaga e que amortece
Todas as vas palavras e ironias,
Derramando nas Cousas esta sombra
Infinita e profunda que se chama
Seriedade, Religido, Mistério...
(PASCOAES, 1913, p. 30-31).

Por que retirou Pascoaes estas estrofes? Por lhe parecerem ja banais no seu processo

iniciatico? Nas duas primeiras estrofes temos o efeito do afastamento da Morte. O
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encontro permitiu ao Doido reconhecer-se outro, uma «figura enigmatica» (/bidem),
como se olhasse para o espelho®.

O desaparecimento da Morte, que € a «]...] velha irma / da Sombra, do siléncio ¢ do
luar...» (Ibidem), ndo reflete o fim do criador, como vemos nas classicas teorias do duplo
de Otto Rank. Mas permite ao Doido apreender o sentido proprio da existéncia, como se
v€ na ultima estrofe, que ¢ o resultado da acao. E a Morte, trazida para o centro da Vida,
que da sentido a sua «escura e misera existéncia» (I/bidem). A partir da ultima estrofe, nos
¢ possivel definir o que estd em causa em O Doido e a Morte, mas também em outras
obras de Pascoaes: a relagdo sonho, criacdo e siléncio. E pela agdo do siléncio que
Pascoaes cria ndo apenas os duplos, mas constroi outras realidades. Os personagens de
Pascoaes constantemente sonham mundos possiveis, permeados de Apari¢cdes, como
observou Dalila Pereira da Costa em um ensaio para a Revista Nova Renascenga sobre
Mardanus, onde afirma que na obra pascoaesiana «um outro mundo existe, de pureza, para
la deste inico, que nossos olhos véem a luz do dia, pela Unica visdo exterior» (COSTA,
1980, p. 45). Mas estes mundos sonhados, em Pascoaes, intervém na realidade,
transformando-a. E decerto o siléncio que permite o sonhar acordado com outra realidade,
uma realidade imaginada, mas que reenvia a propria realidade. Para n6s, em O Doido e a
Morte, a auséncia da Morte marca o destino da imaginagao criadora pascoaesiana, que ¢
a formagao de uma zona de intersec¢ao entre a realidade desperta e o sonho. A criagao
dos duplos e da realidade sonhada ndo visam a uma fuga da realidade, mas objetivam
construir uma conexao entre a realidade e o sonhar acordado. Uma vez que em, Pascoaes,
a fronteira entre a realidade e o sonho criador ¢ minima.

Quanto a fronteira entre sonho e realidade, Pascoaes a esboga em um texto intitulado
«O sentido da Vida». Na replica a um artigo andnimo, apenas identificado como «J. L.»,
no semanario «A Vida», em 1907, Pascoaes desenvolve aquilo a que chamou de sua teoria

acerca do sentido da Vida. Sao curiosas as partes em que o poeta de Sempre aborda a

% Faz-nos lembrar a obra «Der doppelgiinger» (o duplo), de Franz Schubert, que consiste em um poema
que o compositor foi buscar na obra poética de Heinrich Heine (Livro de Cangodes). Schubert, além de dar
um titulo ao poema de Heine, constroi uma atmosfera soturna e onirica no poema, que retrata um sujeito
abandonado numa casa qualquer, e que esta a olhar para si proprio no espelho, reconhecendo-se um duplo.
A obra «Der doppelginger» foi apenas publicada em 1828, um ano ap6s a morte de Schubert, sendo reunida
em um conjunto de «lieder», intitulado «Schwanengesang» (Canto do cisne).
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relagdo entre o sonho e a realidade, tratando-se apenas de uma questdo de «mudanca na
direcdo dos sentidos» (PASCOAES, 1993, p. 126). Ao discorrer sobre o sonho, o poeta
entende-0 como a «visdo directa do Espirito» (Idem, p. 127). Deste texto, interessa-nos o
seguinte excerto onde Pascoaes deixa claro que o siléncio é um caminho ndo apenas para
a contemplacdo do Espirito, mas sobretudo para a criacao:

Grandes musicos, oradores, escultores, compuseram as suas melhores
obras, dormindo; dormindo é que o homem gera intensamente espirito
e 0 vé e contempla directamente; acordado nédo faz mais do que receber
as impressdes externas que tanto concorrem para a intima elaboracdo
psiquica. E no siléncio da noite, na quietacdo do corpo, que o espirito
se ilumina e surge, ante a nossa visdo dirigida para dentro! (Ibidem).

Esta tentativa de conectar sonho e realidade, que € central em O Doido e a Morte,
nos permite também destacar o cariz ontologico e existencial que hd no sonhar acordado.
Para os personagens de Pascoaes aqui analisados, a existéncia s6 ¢ concretizavel pelo
sonho, pois este 0s reenviam para a propria esséncia do Ser. E pelo sonho que o Doido
apreende o Ser. Aqui, a obra de Pascoaes estda muito proxima das interpretacdes
existenciais do sonho, nomeadamente a de Ludwig Binswanger, autor muito influenciado
pelo pensamento de Heidegger. Em sua obra Le réve et [’existence, a experiéncia
psicologica do sonho estd ligada a experiéncia existencial, de maneira que € o sonho a
chave para uma pulsante presenga do Dasein heideggeriano. Para Binswanger, o sonho
permite «sentir un instante la pulsation de la présence» (BINSWANGER, 1954, p. 150).
O prefacio de Michel Foucault a obra de Binswanger, além de fornecer pistas para a
interpretacdo ontologica dos sonhos®?, ajuda a compreender melhor o espago de entremeio
entre sonho e realidade em Pascoaes. Ao entender o sonho como uma «rapsddia de
imagens»®?, Foucault defende que a importancia da analise ontolégica e existencial do
sonho estd em fazer do proprio sonho um acesso ao ser transcendente no homem. O sonho
«dévoile le mouvement originaire par lequel 1’existence, dans son irréductible solitude,
se projete vers un monde qui se constitue comme le lieu de son histoire» (Idem, p. 63).

Nele baseado, poderiamos afirmar que todos os elementos do campo onirico na obra de

%1 Vale notar que, a obra de Binswanger, soma-se a investigacdo de Medard Boss, que propde uma terapia
«Daseinanalitica» baseada no mundo onirico de cada individuo, o que a distancia das interpretagdes
cléssicas do sonho (cf. BOSS, 1979, p. 146).
92 Cf. FOUCAULT, 1954, p. 43.
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Pascoaes (duplos, realidade sonhada, metamorfoses) se tornam uma chave de acesso para
0 Dasein em relagdo com o proprio mundo e a existéncia, de maneira muito analoga
aquilo que Medard Boss entendeu sobre a fungdo do sonho enquanto «estado de abertura
para o mundo do Dasein» (BOSS, 1979, p. 58). Também para Boss, a «existéncia sonhada
e desperta de um dado ser humano pertencem juntas fundamentalmente ao Daseinx» (Idem,
p. 180).

Reforcadas pelas leituras destes filosofos, vemos, em Pascoaes, um expressivo
pensamento onirico mediado pelo conceito de siléncio. Ele comporta, em sua base, uma
circularidade, pois os personagens interferem de maneira ativa no mundo sonhado, tal é
o caso do Doido que ndo apenas sonha com a Morte, como a metamorfoseia para um
encontro. Mas as personagens ndo se limitam a agir sobre o0 mundo sonhado. Também o
mundo onirico intervém no mundo fisico do sonhador. O pensamento onirico de Pascoaes
aproxima o que aparentemente ¢ oposto, o sonho e a vigilia. Uma aproximacgao que so ¢
possivel pela intimidade cosmica entre sonhador e o mundo sonhado, que Bachelard, em
sua fenomenologia da «imaginagao fundamentalmente criadora» (BACHELARD, 2008a,
p. 2), chamara de «doce devaneio» (BACHELARD, 2008b, p. 22).

Desde ja, podemos concluir que héa na oniricidade pascoaesiana uma dialética entre
a realidade vivida e a realidade sonhada, ou até mesmo um movimento de queda até as
«entranhas da viday, como vemos nos versos de Mardnus: «Fragilidade va! Quero sondar
/ as entranhas da vida, a treva imensa / onde tudo se gera [...]» (PASCOAES, 1973d, p.
227). Mas essa «queda» ¢, tal como no génesis, instrumento de uma revelagao, de um
conhecimento. Neste ponto, podemos nos apropriar de uma afirmagao do critico literario
Fausto Cunha, que define o fendmeno onirico como «a revelagdo de um sentido de
realidade» (CUNHA, 1967, p. 14, grifo do autor). Em Pascoaes, esta afinidade quer dizer
intimidade. Uma investigacdo do siléncio em Pascoaes deve estar sempre direcionada
para o plano da intimidade onirica, e nunca para um escapismo. Uma intimidade onirico-
poética, tal como vemos em Senhora da Noite, onde o Eu lirico confunde-se com a
personificagdo da Noite, em um noturno sonho coésmico. Diz o sujeito poético para a
Noite: «Sou a imaginacdo, fecunda e santa / a suprema e divina criadora / que d4 tenra

verdura e seiva a planta / e, em bategas de cor, condensa a aurora» (PASCOAES, 1986,
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p. 29). A valorizagdo do siléncio deste horizonte onirico nos seré crucial para, a partir de

agora, investigar outras manifestagdes do siléncio em Pascoaes.
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CAPITULO 111

Siléncio e espago

«Montes de minha aldeia, ai, quem me dera
Ser, como V0s, de terra e soliddo!»
(Teixeira de Pascoaes, As sombras).

«O verdadeiro amor de Pascoaes dirigia-se
a natureza, ao siléncio, ao mistério [...]»
(Jacinto do Prado Coelho, A poesia de
Teixeira de Pascoaes e outros escritos
pascoaesianos).

O siléncio em Pascoaes € muitas vezes espacial, funcionando como elo da intimidade
com o meio. Varios sdo os elementos que definem o olhar para o exterior (0 mundo), mas
0s conceitos de mundo e de natureza sdo, em Pascoaes, intercambiaveis e mutaveis. Para
além de pressuporem niveis de percep¢do que, como vimos, funcionam como degraus
iniciaticos para um pensamento complexo sobre o real. Podemos sintetizar aqui sua visao
de mundo a partir de cinco niveis de percepcao. Primeiro, uma paixdo primordial pelo
abismo®®, afirmando mesmo: «Seduz-me o abismo» (PASCOAES, 1997, p. 169). E o caos
do abismo que lhe permite sentir os objetos, descrevendo ele, na sua poesia, «[...] 0
delirio / do poeta a meditar, sobre abismos / sentindo, em sua carne, a pedra, o lirio / as
aguas, o deserto, aterra fértil» (PASCOAES, 1996, p. 48). Em segundo lugar, uma visao
de estranhamento com o mundo, por exemplo, declarada no poema «A estrela do pastor»,
de Terra proibida: «O mundo que eu habito! Estranho signo!» (PASCOAES, 1997, p.

265). Em terceiro, 0 mundo permeado de siléncio, que indica o estado de mudez do

93 A paixao pelo «abismo», em Pascoaes, indica um retorno as origens e ao principio, um retorno metafisico,
portanto. Sobre este tema em Pascoaes, € imprescindivel a leitura de Principio e manifestacdo: metafisica
e teologia da origem em Teixeira de Pascoaes, de Paulo Borges, nomeadamente quando especifica esta
tensdo entre evolucéo e retorno.
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mundo, como vemos no seguinte verso do poema «Cancéo dos tristes», de Terra proibida:
«Ermo cantico profundo / que se alumbra / no siléncio deste mundo» (Idem, p. 288). Em
quarto, o mundo enquanto escada de leituras, tema corrente em quase todos 0s poemas de
Para a luz, por exemplo, em que o mundo funciona como sucessdo de degraus meta-
fisicos, como neste fragmento do poema «Ascenc¢do»: «E a arvore vive e canta e sonha
uma outra luz / Aspira a um outro mundo, ao humano coragdo» (PASCOAES, 1998, p.
85). Em quinto lugar, o mundo enquanto aparente absurdo, como no poema «O bem e 0
mal», de Para a luz: «Quantas vezes, Senhor, este mundo parece / Um absurdo
tremendo...» (Idem, p. 90). Sobre isso encontramos repetidos versos em obras distintas,
como é 0 caso do verso «recanto escuro»®,

E corrente em Pascoaes uma nogdo de cosmos que se complementa com o caos, a
parcialidade e o absurdo da visdo. Muitas sdo as passagens em que a Natureza € descrita
como «mistica paisagem», ou como deslumbramento perante o todo, como é o caso da
obra Maréanus. Dela retiramos o seguinte fragmento da seccdo VII, «Marénus e a
Saudade»: «E, deslumbrado, viu [Maranus] que a Natureza / fez dele o Paraiso virginal /
onde vive de amor e de harmonia / a criatura animica e perfeita» (PASCOAES, 1973d, p.
238). Uma vez mais nos aparece aqui o siléncio, suspensdo que une a plenitude da

Natureza aos fragmentos da viséo.

1. Ossiléncio da Natureza

Né&o se pode falar de Natureza sem uma tomada da propria metafisica, pois € ela que
nos fornece as bases para (re)pensar as origens e o principio da vida. Trata-se aqui da
Natureza enquanto physis (pvoig). Nogdo bastante complexa na historia da filosofia, o
conceito de Natureza foi, ao longo do tempo, ganhando novos entendimentos. Conceito
versatil, pode definir-se pela sua «plurivocidade semantica», um dos vocabulos mais
densos de significado®. A Antiguidade grega deixou variadas definicdes do termo, mas

em especial predomina a ideia de que a Natureza é uma realidade de percepcao instintiva.

% Conferir os poemas «A sombra do passado», de As sombras, e 0 poema «Auséncia», de Elegias, onde
podemos encontrar este verso.

% Quanto a isto, conferir Celestino Pires, que entende o termo como um dos «mais ambiguos do vocabulario
humano» (PIRES, 1991, p. 1074).
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Esta nocdo foi partilhada pelos pré-socraticos, denominados physikoi (ou filésofos
naturalistas) por Aristoteles, no Livro 1 da Metafisica®. Mas é na Fisica Il (passo
192b19) que o prdprio Aristételes centralizard a Natureza por um «certo principio ou
causa pela qual aquilo em que primeiramente se encontra se move ou repousa em Si
mesmo» (ARISTOTELES, 2009, p. 43). Para além da validade do termo physis®’, importa
acrescentar que, no periodo da Antiguidade, a Natureza (muito préxima da ideia de
«esséncia», mas também de «movimento»)*® foi tomada como sendo a substancia das
coisas nelas mesmas, equivalente ao termo grego «ousia»®: todos os seres naturais teriam
um principio de movimento.

Um conjunto de obras que sucedem o pensamento de Aristoteles vai ao encontro de
uma sistematizagdo do pensamento platonico. A Natureza ainda continua a ser entendida
como puro movimento frente a um principio que é imovel — toda compreensdo de
Natureza passa pela nocdo da génese e da criacdo. Neste aspecto, acreditamos que, de
maneira particular, a obra de Plotino pode ecoar na obra de Teixeira de Pascoaes, pois em
ambos a questdo da Natureza se relaciona com o siléncio.

Plotino, ao /ler (com) Platdo, estabelece a originalidade de seu pensamento,
apresentando uma estrutura triddica, formada pelo que ele chama de trés hipdstases.
Primeira, o Uno, o principio primeiro (arché)'®’, como autocriador. Como est4 acima de
todas as coisas e dos seres, além e fora de todas as coisas, € incorporeo. Nao tem
necessidade de si, nem vontade de algo, porque nada deseja: «El Uno, en cambio, no

necesita de si mismo: es ¢l mismo», como diz na Enéada V1, 9, 6 [9] (PLOTINO, 1988,

% O termo esta no passo 986b (ARISTOTELES, 2005, p. 31).

9 Vale conferir a leitura que o filésofo Gerd Bornheim faz do termo, vendo nele um correlato para o mundo
vegetal (1998, p. 11).

% Quanto a isto, conferir o verbete «Natureza», de Walter Brugger. Aqui, o autor elenca as principais
defini¢des do termo ao longo dos séculos, partindo do entendimento grego, Natureza enquanto physis,
esséncia e movimento, e concluindo com interpretacbes mais modernas (cf. BRUGGER, 1962, pp. 368-
370).

9 Vale como nota a leitura de As nogdes aristotélicas de substancia e esséncia (2008), de Lucas Angioni,
onde pode-se acompanhar uma interpretacdo da «ousia» tanto em Platdo que entendia 0s universais comuns
enguanto causa das coisas das quais se predicam (esséncia) e também substancias, mas separadas das coisas
das quais se predicam, quanto em Aristételes que esté interessado na «ousia» «entendida como causa do
ser» (ANGIONI, 2008, p. 131).

100 Optaremos pela tradugdo em lingua portuguesa do termo grego hén como Uno, acompanhando os
tradutores e comentadores renomados de Plotino em nossa lingua.
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p. 545)1%%, Simples'®2, livre, autoprodutor, o Uno ¢, sem davida, o conceito mais complexo
de se entender em Plotino, pois reside nele uma dificuldade de compreensdo pelo
raciocinio (logismoi), ou ainda, a insuficiéncia de se alcancar a compreensao do Uno pelo
signo verbal, e por isso Plotino nos fala do Uno por metaforas'®. A segunda hipdstase é
o Miltiplo'®*. Do transbordar do Uno, a segunda hipdstase tanto vé a unidade primeira a
qual estd acima, quanto se v€. Um trecho inicial do segundo tratado da Enéada V 2, 1 [11]
esclarece esse voltar-se simultdneo para o Uno e para si: «y €sta, una vez originada,
torndse hacia aquél y se llend y, al mirarlo se convirti6 de hecho en nesta Inteligencia»
(Idem, p. 45). Fica para a terceira hipdstase de Plotino o acento na contemplacdo e na
producdo. Por um ato de contemplacdao, o multiplo gera a Alma (psykhé). A questao da
Alma e seus movimentos margeiam as Enéadas 11, IV e V, sendo aquela com maior
folegol®.

No mundo inteligivel, segundo Plotino, cada hipdstase funciona como simulacro da
hipdstase anterior. Simulacro porque imita. Como o proprio Plotino utiliza o termo em
duas passagens: uma, na Enéada V 4, 1 [7], onde «[...] las demds potencias imiten a aquél

en la medida de sus posibilidades» (Idem, p. 90), e outra passagem na Enéada VI 2, 11

101 O editor e discipulo de Plotino, Porfirio, organizou os seus tratados por temas afins, e ndo por ordem
cronoldgica em que foram escritos. Deste modo, a partir daqui seguiremos a ordem de Porfirio e
acompanharemos o modelo de citagdo utilizado pelos tradutores e comentadores de Plotino em lingua
portuguesa: o tomo da Enéada correspondente, o tratado na ordem porfiriana e o capitulo do respectivo
tratado. Acrescentaremos em seguida, entre colchetes, o tratado em sua ordem cronoldgica da escrita de
Plotino, para titulo de consulta ou eventual comparacdo. Neste caso, por exemplo, temos Enéada VI, 9, 6
[9].

102 Simplicidade que, como observa Reale, ndo deve ser confundida com pobreza, mas como «poténcia
infinita [...], [e] infinita riqueza» (REALE, 2012, p. 48).

103 Na Enéada VI, 8, 18 [39] Plotino utiliza a imagem de uma fonte de luz para descrever a autoprodugéo
do Uno. JanaEnéada V, 2, 1 [11] ele usa a imagem de uma fonte para explicar o «transbordar» do multiplo
pelo Uno. Logo, falar do Uno é falar de poténcia (dynamis): irradiar, brotar e transbordar.

104 Maltiplo ou Noiis. Alguns tradutores e comentadores traduzem Noiis por: Inteligéncia, como Jodo Lupi,
Cicero Bezerra e A. Sommerman, este Ultimo também traduzindo por «principio intelectual»; «Intelecto,
como Baracat Jr.; «Espirito», como G. Reale.

195 Logo no primeiro capitulo do brevissimo segundo tratado da Enéada V Plotino nos apresenta os trés
tipos de Alma: uma superior, a mais elevada e que permanece imperturbavel no mundo inteligivel; a outra
que produz o mundo sensivel e as almas particulares, a alma vegetativa. Nesta visada tricotdmica, a Alma
mais elevada, fruto direto da atividade contemplativa do noiis, permanece voltada para a segunda hipostase,
«Un padre que cri6 al hijo al que habia engendrado imperfecto comparado consigo», como vemos na
Enéada V, 1, 3 [10] (Idem, p. 26). Logo, a parte indivisa da Alma ¢é pura, ja que «toda la parte del Alma
universal que esta orientada a lo divino transcendente permanece inmune y libre de obstaculosy», segundo
a Enéada 11, 9, 7 [33] (PLOTINO, 1982, p. 506). Pura, cintilada de esplendor, carregada de beleza, e em
pleno estado de contemplagao.
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[43], em que «todas las cosas imitan al mismo Uno» (Idem, p. 255). O multiplo enquanto
simbolo da atividade dialética'®, assume uma fun¢io de unidade multipla. O mesmo
sucede com a contemplacdo que recupera a ideia de unidade e multiplicidade. A parte
dividida da Alma, disposta de um poder maravilhoso'%’, cria o mundo sensivel, nio
olhando para cima (o noiis), como faz a parte pura da Alma, mas olhando para baixo. Sua
tarefa ¢ dirigir o mundo sensivel em um tipo de regéncia ordenada'®®. E como a Alma
gera, entdo, o mundo sensivel? Gera de acordo com a contemplagdo da parte indivisa da
Alma. Eis a peculiar tese apresentada por Plotino: de que o mundo sensivel é fruto da
atividade contemplativa da Alma pura. E por isso mesmo a Alma ¢ una e multipla. Um
estar entre. Um «e» muito mais que uma conjuncao aditiva: € passagem, momento de
travessia.

Pascoaes, em um trecho de O Homem Universal, fala de modo semelhante sobre o
movimento da Alma e seu processo de definir a Natureza: «A alma, apreendendo o real,
trata de o definir e adaptar a ela mesma, que ¢ definicdo, sintese, conclusdao. Definindo a
Natureza, impde-lhe a sua estrutura, subordina-a a uma ordem» (PASCOAES, 1937, p.
45). Também aqui se dd um dos dois movimentos do pensamento plotiniano, chamado de
«processao» (proodos), isto €, 0 movimento de cima pra baixo em que o Multiplo integra
o Uno, e a contemplagdo cria o mundo sensivel, isto ¢, o mundo que habitamos. Portanto,

um mundo que ¢ gerado por contemplagdo do mundo inteligivel.

Na realidade sensivel e corporea, imagem do mundo inteligivel, como diz Plotino no
tratado sobre a matéria'®, falar de contemplagao ¢é falar do olhar. Olhar o Bem Absoluto,
a beleza, a virtude. Mas nao um olhar com os olhos do corpo, como alerta o nosso filosofo
(1998, p. 249)'1° mas um olhar com os olhos da alma. Assim, é insuficiente falar da
beleza, como ¢ o caso das belezas sensiveis, ¢ preciso «estarse contemplando tales
bellezas con lo que el alma las mira y que, al verlas, sintamos un placer, una sacudida,

una conmocion [...]», como vemos na Enéada 1, 6, 4 [1] (PLOTINO, 1982, p. 282). E

106 Conferir Cicero Cunha Bezerra (2008, p. 79).
107 Cf. Enéada I, 1, 4 [40].

108 «Marcha derecha» (PLOTINO, 1982, p. 388).
109 Cf. capitulo 5, Enéada Il, 4 [12].

110 «Sin los ojos del cuerpo», Enéada VI, 2, 8 [43].
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junto & virtude inferior e verdadeira'! que admiramos e apreciamos a beleza das coisas,
como tao bem nos mostra Plotino nos capitulos 16 e 17 da Enéada 11, 9 [33]. Um olhar
atento e concentrado. Para Plotino, no horizonte da Natureza, «tout se passe dans le

silence» (PLOTINO, 2002, p. 269)!12,

Segundo o filésofo Pierre Hadot, ¢ de suma importancia realgar o «pensar por
imagens» de Plotino, pensar visual e silencioso, pois, escreve, «savoir regarder le monde
sensible, c’est ‘prolonger la vision de ’oeil par une vision de I’esprit’, c’est ‘par um
puissant effort de vision mentale, percer 1’enveloppe matérielle des choses’ [...]»
(HADOT, 1997, p. 49, grifos nossos). Sublinhamos as noc¢des de «alargar» e de «esforco»,
empregadas por Hadot, ndo apenas pelo interesse que o pensamento de Plotino pode
despertar nos estudos literarios, mas para nos podermos apropriar de sua compreensao de
Natureza para melhor compreender Pascoaes. Em Plotino, ha também um estado de
siléncio em uma Natureza que ¢ também um duplo, pois € descrita como um espelho da
realidade inteligivel. Uma Natureza que estda constantemente em contemplacao e que
constantemente ¢ contemplada, mas com uma contempla¢ao muda. O proprio filosofo se
descreve como uma pessoa que guarda o siléncio: «Car je n’ai pas 1’habitude de parler»

(PLOTINO, 2002, p. 263).

A obra de Teixeira de Pascoaes apresenta o mesmo estado de siléncio, ainda que com
outras implicacdes. Ha nele uma necessidade de ir aos limites do olhar, tal como vimos
em Plotino, para um aproximar-se da Natureza. E preciso sair da condi¢do passiva do
contemplador frente ao contemplado. Tomemos como exemplo o poema «A sombra do
homemy, de As sombras:

E ouco vozes e passos... Quem me fala?
Es tu, 6 chuva? O vento? Ou serei eu?
Ah, como distinguir a minha fala

Das vozes que andam, tristes, pelo céu!
Ja de tanto sentir a Natureza

De tanto a amar, com ela me confundo!
(PASCOAES, 1996, p. 146).

111 Aponta Plotino sobre essa virtude ja no final do capitulo 15 da Enéada I, 9 [33].
112 por uma questdo de ja possuirmos a seguinte obra, utilizamos esta edi¢do em lingua francesa, diferente
das demais edi¢des de Plotino, em lingua espanhola, que aqui utilizamos.
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Teixeira de Pascoaes esta a ouvir constantemente a Natureza e a todos 0s seus
elementos, assim como ouve o0s seus siléncios. O poeta pode ler-se em dialogo com
Plotino, quando este disse que «][...] tous les étres désirent contempler et visent a cette fin
[...]» (PLOTINO, 2002, p. 257). Mas o sujeito contemplante em Pascoaes ndo ¢ passivo,
pois isso o reduziria a0 mero olhar das coisas com distanciamento. A ideia de Natureza
em Pascoaes estd expressa na relagdo ver/ouvir/sentir, uma tricotomia essencial
encontrada pelo nosso poeta para desconstruir um tipo de espectador passivo da natureza
e alcangar um «chegar a ser», ou seja, uma unido com a Natureza. Este sujeito que se
«confunde» com a Natureza torna-se Natureza. Por isso afirmamos que as implicacGes
sdo mais ambiguas em Pascoaes, pois esta elisdo entre sujeito e objeto torna-se, sem
duvida, um desafio para uma espécie de exercicio do pensamento intuitivo no centro da
l0gica.

E na prosa filosofica de O bailado, publicado em 1921, que melhor podemos
fundamentar aquilo que chamaremos de «espectador ativo». Logo nas primeiras paginas
da prosa filosofica O bailado encontramos uma pequena sintese da obra, justamente em
um excerto que fala de duplos'®®: «essas figuras, espectros de mim proprio, mostra-las é
mostrar-me» (PASCOAES, 1973b, p. 13). Em O bailado, encontramos uma sintese
daquilo que Pascoaes inscreveu em sua poesia até entdo. Aqui a questdo fantasmagorica
é interpretada como um duplo de si mesmo, mas que € o diferente. O proprio siléncio fora
personificado em Vida etérea, no poema «Siléncio e soliddo», quando diz «Siléncio e
soliddo, estados de alma / dos saudosos outeiros [..]/ pessoas da Saudade...»
(PASCOAES, 1998, p. 192). Mas em O bailado, o siléncio encontra-se junto e distinto
da sombra: «O Siléncio e a Sombra, duas Pessoas divinas» (PASCOAES, 1973b, p. 19).
Deste modo, toda a obra funciona como um palco em que estes duplos séo convidados a
danca, ao «bailado» que requer ao mesmo tempo distanciamento e eliminacdo de
distanciamento. A danca requer o toque (0 contato intimo), como requer a Visdo
(distancia). Mas para iniciar este bailado, € preciso primeiro sentir o siléncio que marca

o ritmo. Diz-nos Pascoaes no fragmento XV do «Prélogo»: «Vesti-me de sombra e senti

113 Remetemos aqui ao que ja investigamos no capitulo precedente acerca do duplo como um Outro, mas
que esta intimamente ligado ao seu criador.
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o siléncio [...]» (Idem, p. 20). SO entdo neste estado de siléncio que se d& a mesma
(con)fusdo entre o sujeito e as coisas do mundo exterior, como vimos acima no poema
«A sombra do homem». Ainda no «Prélogo», Pascoaes volta a referir esta ideia de

«confusdo» com o meio exterior:

Cada vez confundo mais os homens com as cousas. Eles vdo-se
apagando na indecisdo brumosa da paisagem, conforme o nosso olhar
se alonga através do seu espago interior... Ha um ponto central em que
um homem ja ndo distingue duma pedra (Idem, p. 21).

Se no conjunto de poesias do primeiro decénio do século XX, Pascoaes estabelece
um didlogo com o eu poético e com o siléncio interior, em O bailado temos uma conversa
explicita com o seu leitor, ou, pelo menos, do Eu lirico narrador com o Ele narratario,
ainda que, uma vez mais, 0 Eu tenha como duplo o Ele, pois constantemente o poeta se
refere & um espectador (que é ele proprio), e simultaneamente a um destinatario (outro).
E € neste pseudo-dialogo que encontramos uma tenaz noc¢do de Natureza em Pascoaes,
sendo uma tensdo perante a physis, e sendo cada vez mais una, por ser cada vez mais
multipla: «Tenho um ouvido de arvore para as cangdes dos passarinhos» (ldem, p. 45).
No fragmento que segue este excerto, fragmento XLVI, diz Pascoaes: «Sou mais arvore
do que se pensa» (Ibidem).

Este é 0 «ponto central» de que fala Pascoaes, que pode ser entendido como uma
visada a regido interior da Natureza. O que Pascoaes designa por «confusdo», no sentido
de fusdo com tudo que esta no seu exterior, é tdo somente 0 acesso e a relacdo que temos
com a Natureza. Esta via de acesso a Natureza, em Pascoaes, precisara esperar trés
décadas para ser minuciosamente tematizada por Maurice Merleau-Ponty. E na segunda
metade da década de 1950 que Merleau-Ponty escreve suas notas para um curso no
College de France, com o titulo «Le concept de Nature», reunidas posteriormente no
volume La nature, com um exame da evolucdo do tema desde sua origem, entendida
como uma construcdo de Deus. A Natureza teria algo de divino, «<comme un livre écrit
par Dieu et par I’étude duquel la créature peut contempler son Créateur» (GUESQUIERE;
LAMBERT, 2005, p. 708). Tal passa tanto pela filosofia kantiana, em que a Natureza era
entendida como uma construcdo da razdo humana, quanto pela ideia de Natureza como

intuicdo, no periodo roméntico, quando propriamente encontramos uma desenvolvida
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«Filosofia da Natureza» que irmana os ritmos da atividade humana com os ritmos da
atividade da Fisica. Merleau-Ponty tenta apreender a Natureza a partir de uma linguagem
que € anterior a prdpria linguagem, ou seja, a linguagem da percepc¢ao, inserida no seu
préprio projeto fenomenoldgico. A proposito, o critico e fildsofo Benedito Nunes alerta
para a importancia de se apreender a Natureza pelo crivo da Fenomenologia: «uma
Fenomenologia da percepcao é uma Fenomenologia do ato de perceber e do percebido,
da noesis e do noema; aquele se confunde com o percipiente e o Gltimo, com o percebido,
seja objeto ou coisa. O percebido é que me defronta» (NUNES, 2004, p. 273).

O esforco de Merleau-Ponty esta em interrogar a Natureza pelo seu interior, de
maneira a que haja uma participacdo ativa entre o percipiente e o percebido. Para o
filosofo, «il faut donc par exemple pour nous que la Nature en nous ait quelque rapport
avec la Nature hors de nous, il faut méme que la Nature hors de nous nous soit dévoilée
par la Nature que nous sommes» (MERLEAU-PONTY, 1995, p. 267). Ou seja, € pela
Natureza em nos que podemos ter acesso a Natureza exterior do mundo fisico. Merleau-
Ponty faz uma analogia entre este conhecimento e a percepcéo pelo tato para explicar esta
reciprocidade, pois assim como as maos podem tocar nas coisas, também elas o tocam:
«comme je touche ma main touchante, je percois les autres comme percevants.
L’articulation de leurs corps sur le monde est vécue par moi dans celle de mon corps sur
le monde ou je les vois» (Idem, p. 281).

Neste mesmo sentido, Pascoaes desenvolve a imagem de um «bailado», para formar
a sua ideia de Natureza enquanto coisa que age € reage ao sujeito que a percebe, visto que
a danca é um desenrolar do toque, do tocar e do deixar-se tocar. Cronologicamente mais
distante de Pascoaes, Merleau-Ponty foi até as Ultimas consequéncias para compreender
«a carne» do mundo, onde 0 nosso corpo se desdobral!4, formando um tecido da Natureza,
ou um «corpo-coisa» (Ibidem), que ndo é nem a forma nem a matéria pensada, por
exemplo, pela antiga filosofia grega. Este desdobramento, verificavel em Merleau-Ponty,

parece-nos ja ser claro em Pascoaes, em O bailado, no fragmento XXIX da sec¢do «As

114 A nosso ver, uma excelente interpretacdo deste desdobramento estd em Chair et langage, de Francois
Dastur, que utiliza o termo «entrelacement», ou seja, «le chiasme du monde et du moi» (DASTUR, 2016,
p. 23, grifo da autora). Segundo Dastur, ¢ «par la chair du monde qu’on peut en fin de compte comprendre
le corps propre» (Idem, p. 93).
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pegadas»: «0 corpo é uma exteriorizacdo do espectro; e o espectro uma interiorizacdo do
corpo. O espectro e 0 corpo representam o mesmo ser. O corpo é o ser agindo sobre a
terra» (PASCOAES, 1973b, p. 137).

Ao olharmos para um conjunto de obras poéticas que engloba a primeira obra do
autor, Sempre, e outras do primeiro decénio do século XX, vemos que ja estd expressa
uma conexdao com a physis que primeiramente esta manifesta, por exemplo, em uma
adorag#o a noite. E o que podemos ver nesta quadra do poema «Invocagio»:

Como ndo hei de amar a noite dolorida

E ossiléncio que abrange o ermo céu profundo,

Se é também uma noite a minha triste vida

Que anda a pairar talvez por sobre um outro mundo?
(PASCOAES, 1997, p. 176).

Sempre é uma obra maioritariamente soturna, repleta de lagrimas, e a «invocagao»
do poema pretende que o sujeito lirico ame a noite @ medida que ele se reconhece noturno,
a partir do momento em que a noite do mundo se faz noite em seu corpo. A noite € 0

elemento fundamental para esta entrega a Natureza, vislumbrada em Terra proibida, tal

como no poema «Velhinhas coisas»:

Eu vivo entregue as arvores dos montes;

Ao luar que vem da Serra e ganha nova luz

No murmdrio cristal das tuas claras fontes,
Quando as sombras, no chdo, fazem sinais da cruz.
Eu vivo entregue as flores da tua piedade,

Quando a minha saudade

(Virgem nublosa e triste que se esfuma

Nos longes do meu ser)

Tao branca e delicada, as vai colher,

Nas tardes outonais, com frias maos de bruma.

Aqui vivo sozinho e as nuvens que aparecem...
Crepusculo de dor, melancolias
(Idem, p. 238).

Nas primeiras obras de Pascoaes, é perceptivel um tipo de sujeito lirico némade,
errante pela Natureza. Podemos citar os poemetos «Belo» e «A minha alma», com
publicacdo anterior a Sempre, em que sujeitos liricos divagam e interrogam uma paisagem
ainda obscura. Mas também alguns poemas de Terra proibida, como por exemplo, o

poema «As minhas horas»: «Ser ndmada! Viver errante! Que aventura / nestes desertos
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da Asia! [...]» (Idem, p. 291). Ja no poema «Velhinhas coisas» vemos um eu lirico
completamente sé diante do mundo fisico para o qual contempla. Mas esse sujeito errante
que se confunde com o ritmo da Natureza nunca abandona a sua obra, poética ou
narrativa, em que podemos visualizar ndo apenas o elo estabelecido pelos personagens
com 0 seu meio, mas também uma interferéncia do meio, pois 0 espaco degradante e
abandonado condiz com o abandono dos personagens. Ja no poema «Velhinhas coisas»,
de Pascoaes, a solidao é propicia a que o sujeito lirico se entregue a Natureza. A partir
desta «entrega», fica claro que o projeto de Pascoaes € o de dar vida a Natureza, ou mais
precisamente, voz ao seu siléncio. Nao sendo obviamente uma caracteristica singular®,
a poesia de Teixeira de Pascoaes, e sobretudo as suas narrativas poéticas, explicitam bem

a importancia deste vetor do siléncio.

2. Intimidade com a paisagem

Desde a primeira obra de Pascoaes, Sempre, que a relacdo do sujeito lirico com o
mundo fisico foi apresentada como caodtica. Isto € perceptivel na poesia Umida
desenvolvida até Para a luz, obra que pode ser vista como crucial nesta visao do mundo
exterior, pois aqui Pascoaes comeca a desfolhar as camadas que lhe permitiram aceder,
qual camadas de cebola, ao invisivel amago da Natureza. E verdadeiramente a partir de
Para a luz que melhor se manifesta uma «acao e reacdo» do sujeito para com a Natureza,
tal como pontuou Anténio Candido Franco: «A poética de Teixeira de Pascoaes parte da
contemplacéo das coisas fisicas para aceder a um mundo, ja intrinseco a essas mesmas
coisas, de puras energias libertarias» (FRANCO, 2014, p. 63). Para Pascoaes, «a Natureza

¢ muito mais que a ‘mera natureza’» (NATARIO, 2016, p. 57).

115 Cenério idéntico encontramos no labirintico romance Alegria breve, de Vergilio Ferreira. Neste, todos
abandonaram a pequena e perdida aldeia, pois a modernizacéo dava indicios de ali acabar com a poética da
simplicidade. Menos o protagonista Jaime, o Unico que ficou, absolutamente entregue as memorias e ao elo
com o0 meio ao seu redor. O que o protagonista de Vergilio faz, neste cenério de abandono e soliddo, é
extrair o siléncio: «E pois dificil a aprendizagem do siléncio — do siléncio absoluto, mineral? Mas s6
erguendo-se dai, da escrita aridez, a minha palavra é humana» (FERREIRA, 1973, p. 135). Também
podemos citar o conto «Sarapalha», de Jodo Guimardes Rosa, em sua primeira obra de contos, Sagarana,
onde dois primos, Ribeiro e Argemiro, sdo os Unicos que ficam numa aldeia abandonada por conta da
maléria.
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E proprio de todo escritor espacializar-se. Ndo apenas na pagina em branco, como
também no espaco em branco, imaginado através de uma meméoria, repleta de imagens.
Paradoxalmente, esta depuracdo do espaco da memoria é muitas vezes feita através da
evocacao das auséncias, de sons e imagens. Pascoaes nao € excecao. A ideia de paisagem
em Pascoaes relaciona-se indubitavelmente com o siléncio. Valendo-nos das concepcdes
de paisagem e espaco propostas, por exemplo, por Michel Collot, tentaremos estabelecer
uma relagdo de intimidade e oniricidade com o meio exterior a partir da filosofia de
Gaston Bachelard.

Michel Collot é, sem davida, um critico de referéncia na chamada «geografia
literaria» em sentido lato, uma vez que seus ensaios partem de uma compreensdo
filosofico-artistica da ideia de «paisagem», que remonta do século XVI, e passa pelo
periodo romantico, que compreendeu a paisagem como um «estado de alma», e chega até
as recentes diferenciacdes entre «paisagem» e «espaco». A sua abordagem para a
compreensdo da paisagem € sempre pela via da percep¢do, ou seja, uma «intensité des
sensations» (COLLOT, 2015, p. 11) que suscita a experiéncia do espaco e da paisagem.

Por transitar entre a geografia, filosofia, psicologia e literatura, Collot estrutura de
forma muito sucinta diversas dimensdes espaciais. Uma primeira referente ao contexto
filos6fico em que a obra literaria € produzida, incluindo seu contexto histérico. Uma
segunda referente ao papel da imaginacdo no conhecimento. E uma terceira que abarca o
espago no horizonte das formas e dos géneros literarios*'®. Importante também tomar aqui
sua definicdo de «paisagem»: «a paisagem ndo € sé um recanto do mundo, mas uma certa
imagem dele, elaborada a partir do ponto de vista de um sujeito, seja um artista ou um
simples observador» (COLLOT, 2012, p. 24). Ora, para o critico francés, tanto o ponto
de vista quanto a percepc¢éo sao fundamentais para a apreensdo da paisagem, gue se torna
uma imagem (e um fragmento) do espaco. O que nos interessard no ensaismo de Michel
Collot € a modulacéo do olhar do sujeito perante a paisagem percebida: «c’est pourquoi
la vision du paysage n’est pas seulement esthétique, mais aussi lyrique, car ’homme
investit dans sa relation a I’espace les grandes directions significatives de son existence»

(COLLOQT, 1986, p. 215, grifo do autor).

116 Conferir o artigo «Rumo a uma geografia literaria», de Michel Collot (2012).
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Em Teixeira de Pascoaes, ¢ também um «olhar lirico» que permite ao poeta
estabelecer uma relacdo entre a paisagem interior e a paisagem fisica, ainda que essa
relagdo varie nos seus «momentos».

Primeiro, 0 poeta tenta penetrar no segredo da paisagem. Voltemos a obra Sempre.
Na primeira edicdo de 1898 temos o longo poema «A minha aldeia», uma rememorag&o
de um espaco que parece ter ficado no abandono, um «Cemitério da Saudade»
(PASCOAES, 1898a, p. 85), como se refere Pascoaes em outro poema também dedicado
a aldeia perdida na memoria, intitulado «P’los montes da minha terra», e que ndo foi
incluido nas edicbes posteriores de Sempre. Tanto na primeira edicdo de «A minha
aldeia» quanto nas edigdes posteriores ha um sentimento de soliddo diante da paisagem
que condiz com a atmosfera solitaria que o Poeta elegerd em outras obras. Atmosfera
propicia para sua percepcédo do lugar, como vemos neste fragmento que ndo foi incluido
nas edicdes posteriores do poema:

Agora amo-te mais, oh minha linda aldeia,
Na agonia doirada e triste do arvoredo,
Quando, a tarde, apparece enorme a lua cheia
E em toda a natureza hd um intimo segredo...
(Idem, p. 88).

Este segredo esta envolvido por um véu, parecendo-nos um veu idéntico que levou
Pierre Hadot, por exemplo, a investigar a metafora da Natureza a partir do Fragmento 123
de Heraclito, «a Natureza ama ocultar-se»*'’, quando se debruca sobre o comportamento
da Natureza, o seu modo de acéo e o seu método*!8. A imagem do «véu», utilizada por
Hadot, parece funcionar também em Pascoaes, uma vez que seu olhar lirico perante a
paisagem gravita entre o visivel e o invisivel, na tentativa de desocultar o segredo de sua
aldeia na noite do mistério. Esta imagem € explicita no poema «Paisagens», de Vida
etérea, uma serie de trés poemas, e logo no primeiro vemos a tentativa de Pascoaes de

despir o véu: «Num palido desmaio a luz do dia afrouxa / e pGe, na face triste, um véu de

117 Algumas traducGes diferem-se quanto a este fragmento. Na edigdo dos Fragmentos, traduzida por
Emmanuel Carneiro Ledo, pode-se ler: «Surgimento j& tende ao encobrimento» (HERACLITO, 1980, p.
137).
118 Cf. HADQOT, 2004, p. 255.
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seda roxa... / nuvens, a escorrer sangue, esvoacam no poente» (PASCOAES, 1998, p.
139).

De 1898 até a segunda década do século XX, uma certa «Filosofia da Natureza»
passa necessariamente em Teixeira de Pascoaes, pela tentativa de chegar ao que esta
oculto na Natureza. A quadra acima, citada em edi¢cdes posteriores a primeira de 1898,
ird ser utilizada novamente em 1921 em Cantos indecisos'!®, no Fragmento VII. Mas
entdo a este primeiro momento, em que 0 poeta tenta levantar o «véu» da «paisagem», se
segue um outro, em que 0 poeta sente 0 seu gesto tolhido, preso. Em um segundo
momento, é possivel acompanhar um sentimento de estar prisioneiro do ambiente, um elo
que aqui se encontra reforcado. Isto podemos ver nestes bem-humorados versos do poema
«Meditando», de Sempre, dedicado a Miguel de Unamuno: «Que estranha simpatia / me
prende as pobres cousas da Natural» (PASCOAES, 1997, p. 109). Vale dizer que, em
Pascoaes, este sentimento de estar preso ao lugar € ja uma abertura para uma construcao
da intimidade com o meio, onde poderemos acompanhar em toda sua obra, «um misto de
poeta e de animal / com abstracGes nublosas de fildsofo» (PASCOAES, 1970a, p. 290).
A principio, Pascoaes inscreve a personagem de O Pobre Tolo num espaco especifico, no
Tamega e na Ponte de Sdo Gongalo, em Amarante. Mais tarde, em Vida etérea, Pascoaes
reescreve o poema «Meditando», parecendo alargar a paisagem local:

O arvores piedosas,

Pelas manhas formosas,

Quando etéreo fulgor, que se anuncia,
Vossas lagrimas muda em risos de alegria!

Bendito o vosso corpo imaculado,

A arder, num lar sagrado.

Bendito o vosso fruto e flor, que vem dos céus,
Minhas irmas de Deus

Que simpatia imensa
Me prende a sua angélica presenca
(PASCOAES, 1998, p. 168-169).

Como quando a Natureza era entendida como um corpo nu feminino!?°, Pascoaes

também vé a Natureza como um corpo, que € «imaculado», e lhe da certa personalidade.

119 Cf. PASCOAES, 19704, p. 11.
120 Cf. HADOT, 2004, p. 306.
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Javier Maderuelo, em El paisaje: génesis de un concepto (2006), faz uma distin¢ao
entre espago, paisagem e paragem. Para o critico espanhol, o que diferencia «espaco» de
«paragem» € 0 «espaco» reunir um conjunto de elementos dispostos em determinada
geografia, como montanhas, vales, rios etc. — e a «paragem» designar um lugar em que
um sujeito se detém para habitar. Por sua vez a ideia de «paisagem» exige «un 0jo que
contemple el conjunto y que se genere un sentimiento, que lo interprete emocionalmente»
(MADERUELDO, 2006, p. 38). Desta maneira podemos compreender com maior sutileza
como Pascoaes transita do espaco para as paragens de sua aldeia, e desta para a paisagem,
pois as imagens da Natureza que 0 poema suscita, em seu angélico corpo, ja sdo a
interpretacédo do sujeito de que a propria nocao de paisagem necessita.

Parece-nos existir ainda um momento do posicionamento de Pascoaes em que 0 poeta
busca entender e ouvir os elementos da Natureza enquanto paisagem. Ainda em Vida
etérea, na «Elegia do amor»'?!, podemos ler os seguintes versos: «Porque entendo a
floresta / a névoa, o céu doirado / a estrela a arder, no Azul / a lenha, na lareira [...]»
(PASCOAES, 1998, p. 154). Neste ponto, Pascoaes sO parece alcancar o entendimento
dos elementos da Natureza porque o corpo percipiente deseja o corpo da Natureza
envolvente e seus substratos. Afinal, o proprio Maurice Merleau-Ponty afirmaria depois
gue 0 corpo enquanto sujeito da percepcéo «est déja désir, libido, projection - introjection,
identification» (MERLEAU-PONTY, 1995, p. 272, grifo do autor). Nesta dimenséo, a
«identificacdo» do sujeito com os elementos da Natureza, em Pascoaes, pode ser
traduzida ndo s6 como entendimento, como também sensacdo — pelo olhar e pelo toque,
mas também pelo ouvido. Além de entender os elementos da paisagem, € preciso ouvi-
los, ainda que se ougcam as pausas e ndo somente os sons, com diferentes timbres, alturas
e intensidades. Em Cantos indecisos, vemos no fragmento VI1: «O tardes outonais / onde
repousa o Abril, desfeito em cinza e p6 / queixumes e oracdes dos ermos pinheirais /
como eu vos ouco bem, quando me encontro sé» (1970a, p. 12). Tal como em outros

poemas, a soliddo é posta como plano de fundo. Mas € preciso ler este fragmento junto

121 Este poema foi originalmente escrito em 1924, saindo no volume Unico «Elegia do amor», aos cuidados
de D. Manuel de Castro e do poeta Guilherme de Faria, ou seja, ndo compde a primeira edi¢do de Vida
etérea, que data de 1906. SO nas edi¢bes das Obras Completas, da Assirio & Alvim, este poema sera
incluido na edicéo de Vida etérea.
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de outro fragmento, do poema «Tristeza»'??, do volume Elegias: «...E fico a ouvir
siléncios do Outro Mundo e o ressurgir / de mortos que me foram sepultando... / E fico
mudo, extatico, parado / E quasi sem sentidos, mergulhado / Na minha viva e funda
intimidade» (PASCOAES, 1912, p. 148). Aqui encontramos a equacao de Pascoaes para
seu entendimento da relacdo e da percepcao da Natureza: siléncio + soliddo como forcas
definidoras para a construcdo de intimidade com o0 meio.

Dentro desta equacao, €, pois, necessario averiguar a manifestacdo da «intimidade».
Para isto, faremos uso da nocdo de «topofilia», do filésofo Gaston Bachelard, mas
pensando-a de maneira alargada, o que nos obriga a um comentério prévio de sua obra A

poetica do espaco (1988).

3. Uma topoanalise do siléncio

A poética do espago, de Bachelard, muito contribui para uma «filosofia do espago
literario». Nosso interesse por esta obra € duplo. Primeiro, destacamos a contribui¢cdo que
Bachelard da para a reflexao sobre o espago arquitetonico da casa. Em segundo, vemos
nela uma «filosofia do espacgo literario» que parece funcionar ja como uma teoria da
linguagem simbolica, intersec¢ao do discurso filoséfico e literario.

Nos dois primeiros capitulos da Poética do espago, tem-se de forma concisa a
elaboragdo de uma filosofia com vista a uma arqueologia das imagens. Bachelard entende
0 espaco a partir do bindmio espaco vivido vs espago sonhado. O que fundamentara o
espaco sera a intimidade que nds estabelecemos com o mesmo. Habitar ¢ viver e sonhar
o espaco. Podemos ocupar uma casa (o espaco domiciliar € um exemplo nuclear na obra
bachelardiana) e ter ou ndo ter intimidade com este espaco. O que esta em jogo na
intimidade, entretanto, ¢ o afeto. Se habitamos um espaco e este se configura como um
espaco de intimidade, dizemos, e diz Bachelard, que vivemos este espago porque o que
constitui a intimidade ¢ a disposicdo dos afetos. E, ao vivé-lo, € possivel sonhé-lo, quer
dizer, fabricar imagens carregadas de cosmicidade, sobre o seu passado, ou o seu futuro.

A passagem do habitado para o sonhado Bachelard chamara «comunhdo dindmica»

122 Este poema esta originalmente publicado na edicéo Elegias, de 1912, a cargo da Renascenca Portuguesa.
Deve-se notar que hd um poema com o mesmo titulo na primeira edigdo de Vida etérea, publicada em 1906.

104



(BACHELARD, 1988, p. 62), relacio do homem com o espago que ocorre quando este
proprio espago transcende o fisico, quer dizer, quando o espago passa a habitar em nos. A
analise desta relagdo ¢ classificada pelo filésofo francé€s como «topoandlisey, isto €, «o
estudo psicolégico sistematico dos locais de nossa vida intima» (BACHELARD, 1988,
p- 28).

Em um primeiro momento, a topoanalise bachelardiana mapeia os espacos em que
ha uma precaria, ou ausente, relagdo de intimidade com o espaco vivido, no modo como
se fecha ou se compromete o canal para o devaneio cosmico. A critica que Bachelard faz
aos espagos com pouca ou nenhuma possibilidade de dimensdo intima exemplifica-se
com o espago urbano, as metropoles, embora a urbanidade nao seja entendida pelo

pensador como algo negativo'?

. O que esta «topoanalise» interroga no espaco urbano ¢
o espago domiciliar, a casa, ou melhor, as novas formas de viver e habitar das metrépoles.
Os «novos modos de habitagio»'?* que a «topoandlise» vé como intimamente
incompletos configuram-se, nao mais no plano da horizontalidade, mas da verticalidade:
os prédios, os arranha-céus. Bachelard entende esta verticalidade habitacional (caixas
empilhadas em que as pessoas se amontoam em um mesmo espaco comprimido) como
uma impossibilidade relacional do sujeito com o seu meio. O «andar» € um espago sem
raizes e sem telhado, sem pontos de refiigio e intimidade, como sao para ele a cave e o
sOtdo. Nesta longa, mas necessaria, parafrase, percebe-se o espanto do filosofo em relagao

a falta de dimensdo cosmica na verticalidade das metropoles, quer dizer, a auséncia de
afetos com o espago vivido:
[Esta] casa ndo tem raizes. Coisa inimagindvel para um sonhador de

casa: os arranha-céus ndo tém porao. Da calgada ao teto, as pegas se
amontoam e a tenda de um céu sem horizontes encerra a cidade inteira.

123 F certo que Bachelard esti mais preocupado com os espagos interiores do que com o espago exterior.
E neste sentido que devemos ter o cuidado de ndo reduzir o seu pensamento aos espagos internos, mas sim
de pdr em contato com o exterior, uma vez que o proprio Bachelard se detém, mesmo que em um
brevissimo capitulo, nesta dialética do externo — interno. Quando o homem ama e vive o espaco em que
habita, a intimidade vaza por todas as frestas: «os espacos amados nem sempre querem ficar fechados!
Eles se desdobram. Parece que se transportam facilmente para outros lugares, para outros tempos, para
planos diferentes de sonhos e lembrangas» (BACHELARD, 1988, p. 68).
124 O que, para nés, parece ser importante é, de algum modo, ler Bachelard com as lentes de Pascoaes. Em
ambos, ndo ha fuga ou negacdo do urbano em detrimento do rural, mas o oposto. Apesar de, em Bachelard,
haver uma critica sutil aos prédios e formas de habitac&o, néo é, de todo, 0 urbano visto como algo negativo
a se «fugir». Mas Bachelard procura justamente construgdes de novas formas do habitar poético, uma vez
que ele sempre nos envia para o simbdélico, como é o caso das imagens do sétdo e do poréo.
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Os edificios, na cidade, t€ém apenas uma altura exterior. Os elevadores
destroem os heroismos da escada. Ja ndo ha mérito em morar perto do
céu. E 0 em casa ndo é mais que uma simples horizontalidade. Falta
as diferentes pecas de um abrigo acuado no pavimento um dos
principios fundamentais para distinguir e classificar os valores de
intimidade (BACHELARD, 1988, p. 44-45, grifos do autor).

Neste sentido, a «topoandlise» parece ter uma eficdcia limitada na sociedade
contemporanea, com o espago cada vez mais virtual e «hibrido». Se entendermos, nesta
citagdo, a casa como metafora do espago, compreendemos que a ontologia do espago de
Bachelard se efetiva quando damos um valor afetivo ao espago, quer dizer, quando o
espaco esta ligado a uma memoria, a uma histéria, a uma tradicao. Como pode o século
XXI1, cada vez mais fluido e veloz, ler este fragmento do pensamento bachelardiano
sendo com certa nostalgia? Como buscar a cave e o s6tdo em metropoles cada vez mais
compactas na forma de habitar? Podemos ainda perguntar: pode o sujeito
contemporaneo, desterritorializado, sem raizes na terra natal, sem ponto de origem,
construir pontes de afeto com o espago?

Caosmose (1992), do psicanalista e filosofo francés Félix Guattari, ilustra bem esses
espacos e sujeitos desterritorializados: «tudo circula [...], tudo se tornou intercambiavel»
(GUATTARI, 1992, p. 169). Nomade, o sujeito contemporaneo estd em casa € a0 mesmo
tempo ndo estal?.

E neste contexto que a topoanalise faz uso de duas grandes metéaforas para constituir
os espacos de topofilia: o ninho e a concha. Ou o mundo-ninho e a casa-concha. O ninho

nao ¢ apenas a morada do passaro, mas o local de aconchego, de protecdo, de

acolhimento. «O mundo ¢ um ninho; um imenso poder guarda os seres do mundo nesse

125 Neste aspecto Guattari remete-nos para Deleuze, em Diferenca e Repeticdo (2000), onde ja se
problematizava a nogio de génese. E possivel que a citagio de Bachelard possibilite também abrir uma
dialética urbano/rural, e que a propria «topoanalise» parega ser um conceito mais apropriado ao estudo
dos espagos mais afastados da metropole. Talvez para compreender Jacinto, protagonista de 4 cidade e as
serras, de Eca de Queirds, que decide abandonar a cidade e fugir para o campo, em busca de alguma
felicidade ou simplicidade na vida (radicalmente o oposto de um Fradique Mendes). Ou a poesia zen-
budista de Alberto Caeiro, que recusa todo o intelectualismo para ver, sentir, cheirar e experienciar a
Natureza. Ou a obra poética de Manoel de Barros, herdeira da obra de Caeiro, que deseja unir-se ao campo.
Nestes exemplos literarios, a «topoandlise», além de neles encontrar um terreno fértil, aponta para uma
unido entre sujeito e espago, mediada pela contemplagdo. No entanto, o nosso interesse na Poética do
espago € menos enaltecer o espago rural em detrimento do espago urbano, e mais compreender a utilidade
da nogao de «topofilia» na obra de Pascoaes. Ora, para o autor de Sempre, 0o amor ao lugar ndo esta restrito
aos espacos internos da casa, mas ¢ aberta a aldeia, a serra e a todos os elementos da physis.
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ninho» (BACHELARD, 1988, p. 116). O ninho ¢ o mundo primordial do homem. E a
concha ¢ o lugar de abrigo do homem, a hospitalidade, um mundo estranho ao corpo
onde o corpo se refugia. Um invélucro do ser. E o desejo de o molusco sair por ndo caber
mais nele: «nesse reflgio a vida concentra-se, prepara-se, transforma-se»
(BACHELARD, 1988, p. 130)%6.

Temos aqui uma questao nuclear do pensamento bachelardiano que relemos em
Teixeira de Pascoaes: esse mundo novo so € possivel na soliddo, quer dizer, quando o
sujeito estd mergulhado ou envolto em sua solidao, «quando a grande soliddo do homem
se aprofunda, as duas imensiddes [0 espaco da intimidade e o espaco do mundo] se tocam,
se confundem» (BACHELARD, 1988, p. 207).

Como o propoésito de Pascoaes € o de dar vida a physis, uma «topoanalise»
facilmente mostra uma relagdo antitética do espaco e um ambiente voluvel, ou seja, um
espaco (heterogéneo) que interfere no sujeito percipiente.

Se eu chorava, também uma 4rvore chorava!...
Um lirio era uma alma, e no chorar das fontes
Que tanto enternecia o0s vastos horizontes,
Ebrios d’azul, sob uma chuva de fulgor,
Julgava ouvir a voz da minha prépria dor!...
(PASCOAES, 1996, p. 168).

126 Todos os exemplos que Bachelard nos oferece para fundamentar a sua ontologia do espago sio extraidos
da literatura: poemas de Baudelaire, Rilke, Rimbaud, N6el Arnaud, René Char, além de textos de Victor
Hugo e Edgar Alan Poe. Justifica-se o constante interesse da teoria e critica literarias na Poética para
fundamentar o espaco literario. Se o exame da topoanalise nos mostra, por exemplo, que o espago fisico
esta intimamente ligado as estagdes do ano, a literatura seria o terreno propicio para ilustrar a topofilia do
ser através da relagdo entre as personagens e o mundo. No horizonte mais restrito da filosofia, Bachelard
nos da ainda uma grande contribui¢o para a questdo do espago, uma vez que a filosofia sempre tratou do
espaco e de sua relagdo com o tempo. Antes de avancarmos na topofilia em Pascoaes, confrontemos a
propria nogdo de «espago» com «ambiente». No campo da teoria da literatura, podemos encontrar varias
designacOes terminoldgicas acerca da narrativa. Entre os elementos da narrativa (tempo, espaco, acao,
personagem, focalizagdo do narrador), o espaco e a acdo muitas vezes sdo vistos como um mesmo
denominador de lugar. Faz-se necessario, porém, distinguir ambos: espaco denotativo vs. ambiente
conotativo construido pela agdo e personagens. Um determinado personagem de uma narrativa ficcional
pode se localizar ora em um ambiente familiar, ora em um ambiente social. Espaco e Ambiente se
diferenciam porque 0 «espaco» aqui esta relacionado com a informagao fisica, geografica, enquanto o
«ambiente» € intimo, subjetivo. Para Osman Lins, «por ambientacdo, entenderiamos o conjunto de
processos conhecidos ou possiveis, destinados a provocar na narrativa, a no¢do de um determinado
ambiente. Para a afericdo do espago, levamos a nossa experiéncia do mundo» (LINS, 1976, p. 77).

107



Vemos, nestes versos de Jesus e P&, que o espaco da paisagem é ambivalente e
depende da acdo ou do sentimento manifestado pelo sujeito. O choro turva o olhar e
borra a visdo do velho sébio, e Pascoaes insiste nesta referéncia ao choro, em intima
conexdo com o mundo vegetal, como se ambos fossem um s6 organismo. Ja em Sempre
esta dependéncia ja se manifestara: «Sempre que choro, o branco nevoeiro / as arvores
apaga» (PASCOAES, 1997, p. 109). No momento em que o sujeito lirico verte lagrimas,
amplia-se o grau de dor e soliddo, também sentido pela Natureza. A chuva, que para
Pascoaes é um tipo de lagrima, pode deixar o eu lirico fragil e suscetivel a presenca de
seus fantasmas, como vemos no poema «Em oragdo», de Terra proibida: «No inverno,
quando chove / e o siléncio, la fora, é de gelar / eu sinto, além de mim, fantasmas a
rezar...» (Idem, p. 300). O préprio Pascoaes nomeia este estado no poema «Dor etérea,
que é uma «dor-siléncio» (Idem, p. 303).

O espago afetivo em Pascoaes, outro nome para o que Bachelard chamou «espagos
amadosy, traduz-se, de maneira geral, por uma espécie de amor pelo sujeito lirico?’. Isto
nos conduz diretamente a obra Mardnus que, a nosso ver, apresenta uma «Filosofia da
Natureza» totalmente voltada ao amor como motor de integracdo com a physis. Com
efeito, segundo José¢ Marinho, ¢ «um poema otimista inédito na nossa moderna poesia
ateia, satirica, pessimista, inquieta e desesperada. Exprime o amor pela natureza ¢ a
confianca na vida e nos seus recursos profundos» (MARINHO, 2005, p. 160). Marinho
define, com este poema emblematico, a poética de Pascoaes inquieta e desesperada, pelo
seu carater interrogativo e existencial, € mostra como a obra Mardnus concentra o olhar
na propria devogao a Natureza.

A nos parece-nos significativa uma quadra do poema «De volta» (que consta na
primeira edicdo de Sempre, de 1898, e ndo consta nas edigdes posteriores desta obra),
para epigrafe a «Filosofia da Natureza» de Mardnus, onde o sujeito testemunha o amor
a terra: «Amo-te tanto, tanto / como a meu Pae, a minha Mae, Aquella... / era uma

noite... E em ti lavei meu pranto / num sitio onde se reflectia uma estrella!...»

127 Por uma associa¢io natural, as manifestagdes de sentimento estio na ordem do que Jean Onimus
chamou «espago afetivoy. E neste espaco que recai a ténica da «interagiio» entre sujeito e Natureza: «on
yespere, on y a peur, on y aime, on y évoque des souvernirs, on y projette des angoisses ou des antipathies»
(ONIMUS, 1987, p. 75).
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(PASCOAES, 1898a, p. 55). Mardnus ¢ uma aventura metafisica, uma divaga¢do, como
se I€ ja no primeiro verso da obra, quando um sujeito lirico ¢ apresentado como um
«caminhante nocturno, erma figura / gerada no siléncio e na tristezay (PASCOAES,
1973b, p. 203). Maranus, junto dos espectrais duplos de Eleonor, da Pastora e¢ da
Saudade, ¢ o sujeito que melhor conversa com a Natureza, ouve e entende uma physis
que ¢ puro siléncio: «O bendita paisagem! Terra estranha / de antigos pinheirais e alegres
campos / ei-la siléncio, solidao, montanha!» (PASCOAES, 1973b, p. 222). Um siléncio,
do Marao, que propicia o proprio interrogar, quando Maranus ouvia a voz da montanha
e «[...] interpretava / o sentido da vida que mais belo / mais claro e mais profundo se
tornavay (Idem, p. 238). Aqui transcende-se o espaco fisico e apresenta-se uma Natureza
nua, entendida como um texto a decifrar. O proprio Maranus, em um plotiniano estado
de silenciosa contemplagdo, busca fabricar imagens a partir do tecido textual da
Natureza: «o seu gosto era olhar, isto €, criar / converter em humano sentimento / a
espiritualidade azul do ar / cores, perfumes, sons primaveris» (Idem, p. 241). Se a
paisagem pode ser definida por um conjunto de imagens subjetivas de um espaco, as
imagens que o Eu lirico fabrica para Maranus-personagem sao imagens do siléncio.
Uma particularidade de Maranus ¢ o gosto por converter em humano sentimento as
coisas da Natureza, essa conversdo ¢ o seu modo de se relacionar com a physis, que
revela a tradutibilidade que ha neste elo com o meio. Pascoaes, tal como um intérprete
da Natureza, nos deixa uma obra, como Mardnus, que suscita no leitor uma vasta gama
de imagens dos espacos afetivos. Tais imagens nos podem remeter a uma imbricada e
historica relacdo entre poesia e pintura. Desde a Antiguidade grega ndo havia uma
diferenciacdo entre ambas. Provém deste periodo dois textos fulcrais para uma
compreensao que perdurou por muitos séculos sobre a relagdo texto e imagem. Primeiro,
a Poética, de Aristoteles, que se dedicou a mimesis (imitagao) das agdes humanas,
confinando a mimesis tragica o ponto em que a mimesis na pintura e a mimesis «literaria»
estdo proximas. Segundo, a Arte Poética, de Horécio, onde encontramos a célebre frase,
no verso 361, «Ut pictura poesis», «como a pintura ¢ a poesia» (HORACIO, 1984, p.
109). Cada século leu, a sua maneira, a doutrina horaciana do «Ut pictura poesis»,

incorporando, de certo modo, uma no¢do muito corrente na Antiguidade, atribuida a
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Simonides de Ceos e difundida por Plutarco, em sua obra Moralia, no passo 346F:
«Simonides, sin embargo, llama a la pintura poesia silenciosa y a la poesia pintura
parlante» (PLUTARCO, p. 296)!%. Desnecessario nos parece alongarmos-nos sobre a
vasta bibliografia sobre a relagdo entre Poesia e Pintura, ainda os mais recentes estudos
inter-artes'?®,

Dentro dos estudos das figuras retoricas destacamos o termo ekphrasis, que €, sem
davida, bastante amplo, € que vem pOr em causa a propria questdo de imagem, aberta
pela nogao de «ut pictura poesis», de Horacio, podendo, assim, nos auxiliar na leitura da
obra de Pascoaes. Em sua etimologia, a ekphrasis (do grego ek, «até ao fimy», e phrazo,
«fazer compreender») remete aquilo que se deve «fazer ver».

Segundo a concepgao classica, a ekphrasis ¢ uma descricao de uma figura, que tenta
substituir a sua presenga, ou a sua imagem. Nos estudos mais recentes, Murray Krieger
sera responsavel por ampliar a nogao classica de ekphrasis, e aqui o acompanharemos.
Krieger parte de um «principio ekphrasico» que sublinha o interesse semiotico por toda
a poética ecfrastica. A investigacdo de Krieger se destaca pelo aprofundamento da
linguagem pictografica que ha no poema ecfrastico:

Asi que la idea de una imitacion inocente ya no se aplica, ni siquiera
para un género como la écfrasis que en apariencia fue creado
expresamente con propdsitos miméticos. En consecuencia, el género
es utilizado para permitir la ficciéon de una écfrasis, una imitacioén
ilusoria de lo que no existe fuera de la creacion verbal del poema. La
écfrasis literal se ha convertido, gracias al poder de las palabras, en
una ilusion de écfrasis (KRIEGER, 2000, p. 150, grifo nosso).

128 Este excerto encontra-se no texto «¢Los atenienses fueron mas ilustres en guerra o en sabiduria?», que
compbe o Tomo V das Obras Morales y de Costumbres.

129 O Renascimento debrugar-se-4 longamente sobre o simile horaciano, mas o século XVIII ir4 ampliar o
debate em torno da relagdo poesia e pintura, especialmente no dominio da arte. Fica a cargo de nomes
como Leonardo da Vinci, Denis Diderot ¢ Gotthold Efrain Lessing, ndo so a tarefa de estabelecer as
diferencas e autonomias entre poesia e pintura, mas também a abertura de uma querela entre ambas. E da
autoria de Lessing, por exemplo, uma obra de félego como Laocoonte, dedicada aos limites entre a palavra
e a imagem, especialmente no capitulo XV, em que «espago» e «tempo» sdo fatores determinantes para a
diferenciagdo (cf. LESSING, 1946, p. 120-1).

Nao cabe aqui aprofundar a querela estabelecida pelo século XVIII, uma vez que a obra de Teixeira
de Pascoaes sugere muito mais figuras de pensamento que propriamente um primado da visdo. O que esta
em causa na obra de Pascoaes ¢ mais uma pulsagdo do pensar e do sentir que se traduz em uma «celebracao
da natureza» (NATARIO, 2011, p. 56). Se a Natureza lhe aparece como «revelagio», nos é possivel buscar
elementos na Retorica para nos auxiliar na interpretagdo desta pintura viva que Pascoaes compde.
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Segundo Michel Riffaterre, esta ilusdo ecfrastica tanto pode legitimar uma
hermenéutica enquanto «intencion oculta» (RIFFATERRE, 2000, p. 166) e, no limite, a
possibilidade de ela conter uma «imagen indirecta, casi mistica» (/bidem). Assim, o
poema ecfrastico ndo transcreve em palavras uma paisagem, como se a captasse, mas
«lo impregna e lo tifie con una proyeccion del escritor» (Idem, p. 174), de maneira que,
entre poesia e pintura, se estabelece uma relacao de intertextualidade.

Pascoaes, como se nota ao longo da década de 1920, ja ensaiara uma pratica pictural,
realizando alguns desenhos em que, pelo movimento dos tracos e das cores, é perceptivel
a dimensdo ecfrastica na maneira subjetiva como imagina a Natureza. Nas palavras de
Bernardo de Almeida, sdo «figuras que habitam uma dimensao muito fina, muito subtil,
proxima da aparicdo e da sombra, daquilo que se poderia designar como a natureza
espectral» (ALMEIDA, 2002, p. 188).

A interpretacio que Krieger e Riffaterre deram a ekphrasis™°

nos permite, por
exemplo, seguir no horizonte da intertextualidade e estabelecer um dialogo enriquecedor
do tropo com um género literario de origem japonesa, o haikai. Este género que remonta
a fins do século XVI, e tem origem anterior no Oriente, na literatura japonesa, ¢
composto de trés versos distribuidos em um esquema meétrico de cinco-sete-cinco silabas
poéticas. Visa tematizar as estagdes do ano, escrevendo a Natureza e a paisagem de
forma extremamente concisa e poética, mas captando o0 maximo e o condensando no
minimo.

Ligado ao epigrama e ao ideograma, o haikai se afirma como uma poética
integradora, pelas suas «pontes» com a «Filosofia da Natureza», ou com a arte da
fotografia, principalmente pelo seu poder ecfrastico, pois as imagens miméticas
suscitadas podem, como diz Louis Marin sobre a questdo da representacao na pintura e
na poesia, ser tanto alegoricas, «dans le reflet des choses dans le miroir des eaux»

(MARIN, 1994, p. 252), quanto um duplo.

130 Dada a complexidade do tema da ekphrasis, vale a pena a leitura da Tese de doutoramento de Joana
Matos Frias, Retdrica da imagem e poética imagista na poesia de Ruy Cinatti (2006), onde se pode
encontrar uma extensa bibliografia acerca do tropo, bem como uma arguta leitura teérica da relacdo entre
poesia e pintura, especialmente na primeira parte da investigagdo, que engloba «uma transi¢éo do discurso
retorico para o discurso poético» (FRIAS, 2006, p. 57).

111



H4, neste sentido, uma escrita ecfrastica muito clara em Teixeira de Pascoaes. Na
prosa poética O bailado, por entre os fragmentos sugestivos de imagens poéticas de
espectros, carregadas de mistérios, podemos encontrar até um haikai, no fragmento
LXI11, que, propositalmente, sintetiza a dialética da presenga/auséncia em sua obra:

Estar presente € deixar de ser

A nossa grandeza é uma criagao da nossa auséncia
S6 vive 0 que ndo existe

(PASCOAES, 1973b, p. 282).

Tal como esta disposto no fragmento, estes versos atendem aos requisitos de ser lido
como um haikai, o que corrobora a tentativa de Pascoaes de ndo abandonar o poético,
mesmo quando esta na prosa®*l. Em seu exercicio de haikai, vemos aqui uma tdnica
existencial. No poema de Pascoaes, 0 primeiro verso apresenta, como tema, uma
fronteira entre o estar presente e a auséncia. JA no segundo verso, o substantivo
«grandeza» é a chave para desvelar a coloracio ontolégica do poema. E ele também o
acento dramatico na compreensao de existéncia para Pascoaes, uma vez que a propria
existéncia esta sempre coberta de névoa (imagem que pode traduzir a propria auséncia),
assim como o poeta explica, em O bailado: «Somos imagens de névoa e ferro, porque
vivemos e existimos. Vivemos como névoa e existimos como ferro. A vida é existéncia
volatizada...» (Idem, p. 209, grifos do autor). A conclusdo, no ultimo verso, é tdo
somente o fio que percorre todo o labirinto da obra de Pascoaes, isto é, a presenca do
inexistente. Em O Homem Universal, peca fundamental do seu pensamento poético-
filosofico, Pascoaes ira explicar mais claramente a conclusdo deste uUltimo verso do
fragmento-haikai: «Sua inexisténcia existente adquire, na alma humana, um relévo
extraordinario, uma sensibilidade dramatica, uma forca visionaria e criadora. Esta férca
€ que é a expressdo viva dessa inexisténcia existente que carateriza a realidade»
(PASCOAES, 1937, p. 27, grifos do autor).

181 Quanto a isto, damos razdo a Anténio Candido Franco quando afirma que «o verso de Pascoaes
confunde-se [...] com a sua prosa, tal como esta se pode confundir com o seu verso. O resultado disto é ndo
se saber muito bem se o verso de Pascoaes deste periodo é prosa e esta verso» (FRANCO, 2004, p. 218).
O que o critico entende é que Pascoaes ndo abandona o verso, apds 1912, quando se vai dedicar & publicacdo
de obras em prosa. Mas a poesia esta sempre presente.
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E, portamto, na imaginacio poética de Pascoaes que também podemos verificar a
manifestagdo da enargeia. Ao utilizarmos este tropo na leitura de Pascoaes, respeitamos
0 seu estatuto de figura do pensamento, como foi aberto pela retérica greco-romana,
como algo ao servigo da ekphrasis e ligado a evidéncia. Mas seguimos a interpretacdo
que ficou em voga a partir do século XVIII, com Lessing, que vé a enargeia como uma
descrigdo vivaz que transcende o fisico, e que pbe as imagens em movimento — por isso
0 tropo passou a estar associado a ideia aristotélica de phantasia®.

Em Pascoaes, a enargeia estd presente em muitos dos seus poemas que inventam
mundos e constroem seus duplos fantasmagoricos, bem como no seu cantico a Natureza-
mae no horizonte de uma poesia muito imagética. Um bom exemplo da manifesta¢ao da
enargeia em Pascoaes ¢ o longo poema «Painel», escrito em 1932, onde o sujeito lirico
revisita varias paisagens, passando pelo Porto de sua infancia, pelos campos de Aveiro e
pela Serra do Bugaco, como também relembrando a lendaria Coimbra e as aguas das
ilhas da Madeira e dos Agores. Mas nunca perdendo de vista, como ponto de referéncia
0 Marao, que € o seu centro, o «imago mundi a partir do qual se assiste a multiplicidade
de outros centros» (SA, 1999, p. 40). O poema nio interessa apenas pela sua cartografia,
mas também pela criacdo de vivas imagens de paisagens:

Mas, de repente, surpreendido, vejo,

Nas bandas do Levante,

Sobre a linha dos montes derradeiros,

Uma facha esverdeada e longa, em transparéncias
Vivas, que tremeluzem...

Que sera? que sera? Reparo bem: ¢ o mar!

E o mar acrescentando aos pincaros da serra
Altitudes de sonho e de esmeralda.

[.]

Véde que panorama de prodigio!

Real e imaginario! Absurdo e verdadeiro!
Sob uma luz de louca fantasia,

A crear, a crear scendrios de legendas!
(PASCOAES, 1935, p. 11).

132 ¢f. FRIAS, 2006, p. 118.
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Com este poema podemos observar que a manifestagdo do tropo se encontra na

133 Quanto mais intensa é a

disposi¢do pascoaesiana de fazer sonhar a propria realidade
enargeia, mais a realidade se faz sonho. Podemos acompanhar esta expressio em O
Pobre Tolo que, a maneira do devaneio poético-metafisico de Mardnus, esboca sua
fantasia sobre a ponte de Sdo Gongalo, em Amarante. E sobre o Tamega que «divaga
acreamente o pobre tolo» (PASCOAES, 1970a, p. 275).

No fragmento LXII, quando o Tolo esta envolvido pela treva agonizante do espacgo,
imbuido de uma mistica dor, descrevem-se as condi¢des necessarias para o ficcionar,

passando de um estado de vigilia a outro semelhante ao sonho:

A realidade

Esvai-se como um sonho; mas o sonho
Surge diante de nds como se fosse

A mesma realidade...

(Idem, p. 277).

O cendrio propicio para fazer da realidade sonho estd igualmente exposto no
fragmento LXXXIX, de O Pobre Tolo, quando o sujeito lirico absorve, como se se
embebedasse, todo o fumo e a névoa que cobrem a paisagem, e depois «cai, de
extenuado, adormecendo» (Idem, p. 300). Este ambiente repleto de cinza, onde a vida ¢

134 nos permite por a

mero esbog¢o, como diz o ultimo verso deste referido fragmento
obra de Pascoaes em contato com outras literaturas e outros escritores, nomeadamente
com a obra da escritora brasileira Clarice Lispector, apesar de nunca terem tido contato.
Quando Clarice Lispector nasceu na Ucrania, em 1920, ja Pascoaes tinha uma obra
poética consolidada nestes dois primeiros decénios do século XX. Em Clarice, hd um
siléncio que ¢ plenitude, ao ponto de que a propria escrita so € possivel no siléncio, como
vemos logo no inicio de Um sopro de vida (pulsagoes), Gltima obra da autora e publicada
em 1978, um ano apos sua morte: «O que sinto ndo ¢ traduzivel. Eu me expresso melhor

pelo siléncio» (LISPECTOR, 2012, p. 30). Esta frase do autor-narrador de Clarice

poderia funcionar como epigrafe da obra de Teixeira de Pascoaes. Um sopro de vida

133 Semelhante efeito encontramos, vale notar, na obra Portugal, de Miguel Torga, que ndo se confina a
uma cartografia literaria, mas propriamente a uma «errancia» poético-filosofica carregada de enargeia,
podendo o leitor, aqui, acompanhar o exercicio ecfrastico de Torga, andlogo a Pascoaes.
134 «A vida é imperfeicdo, esbogo, nuvem...» (PASCOAES, 1970a, p. 300).
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(pulsagoes) nos desperta maior interesse, pois nesta obra o siléncio assume duas fungdes
que estdo em sintonia com Pascoaes. Primeira, de um «ambiente» envolto de siléncio,
como diz o narrador intitulado «Autor»: «¢€ o siléncio que invade todos os intersticios de
minha escuriddo plenax» (Idem, p. 74). A segunda € que o siléncio, nesta obra, ¢ condi¢ao
sine qua non para a criagdo de um duplo: «Angela é a minha tentativa de ser dois» (Idem,
p. 3B

Tanto o Tolo, de Teixeira de Pascoaes, quanto Angela, de Clarice Lispector, fazem
uso do siléncio na tentativa de presentificarem a si proprios em uma realidade que ¢
sonho, de maneira que haja uma unidade entre realidade e sonho. Em O Pobre Tolo,
podemos ver esta questdo no fragmento LXXXII: «E realidade e sonho o pobre tolo / &
sonho que se expande no Infinito / € humana realidade que o concentra / e lhe traga em
matéria palpitante / os seus limites nitidos, perfeitos» (PASCOAES, 1970a, p. 289). Ja
Angela converte tudo em sonho pela via da escrita:

O processo que Angela tem de escrever ¢ o mesmo processo do ato de
sonhar: vdo se formando imagens, cores, atos, € sobretudo uma
atmosfera de sonho que parece uma cor e ndo uma palavra. Ela ndo
sabe explicar-se (LISPECTOR, 2012, p. 102).

Em Pascoaes, como também em Clarice, ndo esta em causa a imaginagao em sua
relagdo com a lembranga, nem sobretudo com a consciéncia’®®. O que Pascoaes e
Lispector partilham ¢ justamente a imaginacao enquanto «acte magique» (SARTRE,
1986, p. 239). E pelo carater magico da imaginagdo que, tanto o Tolo quanto Angela, sdo
sujeitos que se espacializam na realidade sonhada, pois, como diz Pascoaes de maneira
andloga a Clarice, «o sonho ¢ a propria esséncia do mundo» (PASCOAES, 1937, p. 17).

Para estes autores esvanece-se a oposi¢ao entre sonho e realidade.

135 No pseudo-didlogo que ha entre o «Autor» e Angela Pralini, centrado no fazer literario e na imaginagio
poética, o constante devaneio permite borrar a realidade. As duas primeiras sec¢des que antecedem o
«Livro de Angela» se intitulam: «o sonho acordado ¢ que é realidade» e «como tornar tudo um sonho
acordado?». Na primeira sec¢iio, em que Angela parece estar presa em um estado de sonambulismo, onde
sonhar e devanear se mesclam, o duplo Angela manifesta seu interesse em escrever um livro e diz: «eu
sou o atras do pensamento. Escrevo no estado de sonoléncia» (LISPECTOR, 2012, p. 63). Logo, o seu
interlocutor-criador responde: «tudo se passa num sonho acordado: a vida real ¢ um sonho» (/bidem).

136 Cf. SARTRE, 1936, p. 128.
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E ¢ pelo siléncio que ambos inscrevem o «inexistente existente» na realidade,
segundo Pascoaes'®’. Quando Benedito Nunes fala da «busca» de Clarice Lispector,
parece-nos que o critico literdrio e filosofo também estd a se referir a Pascoaes: uma

«busca do inexpressivo e do siléncio» (NUNES, 1989, p. 67, grifo do autor).

4. Do Homem Universal a um pensamento sentimental

Interessa uma vez mais ao leitor atual uma interseccdo do poema de Pascoaes com
os principios da Ecologia e das Ciéncias Ambientais pelos posicionamentos filosoficos
que suscitam, até¢ porque mais recentemente ¢ do proprio transito destas areas com a
literatura que nasce a «ecocritica». A Ecologia existe como disciplina desde o inicio do
século XX, dedicando-se a interagao dos organismos vivos com o seu meio, € sendo
entdo uma «incipiente ecologia [que] se alimenta en gran medida de la matriz tedrica del
darwinismo» (GIARDINA, 2015, p. 26). E somente na década de 1970 que os
movimentos ambientalistas comecam a ver a natureza como valor em risco. Até aqui, ja
se enxergava uma mudanga na relagdo homem-natureza, que definiu o inicio de uma era
do Antropoceno, marcada pela consciéncia do grau de degradacdo do meio ambiente
provocado pela imprudéncia humana. A Ecologia ¢ hoje um novo modo de compreender
as transformacgdes e fazer respeitar os limites da Natureza. O ser humano ndo s6 toma
consciéncia do fato de a Natureza dever ser desfrutada de forma ponderada, sem esgotar
as suas reservas naturais ou a consumir desmedidamente, mas também de uma ética
ligada a esse conhecimento.

Frente a outros discursos e campos disciplinares que olham para o ser humano e
para a natureza, o olhar ecocritico se diferencia de outros tipos de abordagem justamente
por ndo localizar o ser humano no centro do seu discurso de maneira antropocéntrica.
Pensar de maneira ecocéntrica pressupde que o homem faz parte da natureza de maneira

igualitaria, é parte entre partes™®,

137 Cf. PASCOAES, 1937, p. 27.

138 Apesar do diverso leque de discursos em torno da Natureza, a ecocritica sé ira solidificar-se a partir da
década de 1980. Segundo Cherryl Glotfelty (1996), foi em meados dos anos 80 do século XX que os
especialistas comegaram a assumir projetos no campo dos estudos literarios com o meio ambiente. A obra
The Ecocriticism Reader — Landmarks in Literature Ecology (1996), sera pioneira e candnica sobre o tema
da ecocritica, sendo assim definida: «the study of the relationship between literature and the physical
environment» (GLOTFELTY, 1996, p. 18).
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Sendo ela propria diversal®®, o que estd em causa na ecocritica é a maneira como
conhecemos ¢ lidamos com a Natureza através de imagens e palavras. A ecocritica esta
constantemente atenta a natureza e a cultura, centralizando «um problema de relagdao do
homem consigo mesmo, com os outros e com as coisas» (CASTRO, 1992, p. 13).

Se a ecocritica pode legitimar uma tomada de consciéncia perante o mundo € 0 meio
ambiente, uma analise ecocritica acerca de Mardnus pode, ainda que a posteriori,
reconduzir-nos para a especificidade do olhar de Pascoaes sobre a Natureza e que, de
algum modo, se mostra como um «trans-olhar». E o caso das imagens e reflexdes sobre
o Marao, um elemento maternal que acolhe e protege o ser, ventre que abriga e cuida,
como esta manifesto na seguinte fala de Maranus:

Santa montanha azul da minha infincia!
Amo-te, desde o instante milagroso,
Em que teu vulto, enorme, na distancia,
Perante as minhas lagrimas, se ergueu;
Amo-te desde o vale pequenino

Onde etérea alegria transparece,

No tenro e verde riso cristalino

Que as meigas velhinhas mata a fome,
Aos escarpados cerros denegridos,
Pelo fogo dos raios, quando o vento
Tem ataques de angustia, enlouquecidos,
E ha nuvens abrasadas de relampagos!
Amo-te, desde a neve imaculada

Que te veste de funebre pureza:

Branca toalha de altar, na elevacao

Da lua, hostia sagrada da tristeza;

Até a sombra fria que, dos fundos,
Subindo vai a encosta dos outeiros,
Quando o sol, ao morrer, nos diz adeus,
Amortalhado em roxos nevoeiros...
Amo-te, 6 grande serra maternal!
(PASCOAES, 1973b, p. 224).

Um olhar topofilico e ecocritico deste «amor» a Natureza-mae nos leva a um pensar
do sensivel. O proprio poeta, em O Homem Universal, se refere a seu pensamento
filos6fico como um «pensamento sentimental» (PASCOAES, 1937, p. 23, grifo do

autor). Ainda nesta obra, ele nos dd substratos para exemplificar este pensamento

133 Alguns, entendendo por ecocritica uma critica predominantemente politica, como Greg Garrard (2006).
Outros direcionando-a para uma ecocritica cultural, como Killingsworth (1998).
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silencioso, que evita por exemplo, o «demonstrar das coisas» na Natureza pela ciéncia,
complemento e ndo oposi¢ao do «mostrar as coisas» pela arte.

Mas o mundo, cientificamente definido, reduz-se a quasi nada, a
simples vibragdo electromagnética, a um triste zumbido, no siléncio.
Antes e depois da defini¢do cientifica, temos a poética ou religiosa, de
outro alcance transcendente. A ciéncia desenha a onda; a poesia enche-
a de agua (Idem, p. 26).

E certo que o pensamento sentimental de Pascoaes vai na diregdo oposta do nomear,
do definir e do conceituar, pois € a partir deste movimento contrario que se pode chegar
ao intimo e essencial das coisas e objetos. Neste ponto, sua obra pode estabelecer um
rico didlogo com o poeta brasileiro Manoel de Barros, talvez o melhor exemplo na
Literatura Brasileira de uma poética voltada para o vegetal, que carrega uma expressiva
«Filosofia da Naturezay. Pascoaes e Manoel de Barros partilham do mesmo sentimento
de uma Natureza-nua, como vemos no seguinte poema do poeta cuiabense, em O livro
das ignorangas:

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa era a
imagem de um vidro mole que fazia uma volta atras
de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o
rio faz por tras de sua casa se chama enseada.

Nao era mais a imagem de uma cobra de vidro que
fazia uma volta atras de casa.

Era uma enseada.

Acho gue 0 home empobreceu a imagem
(BARROS, 2010, p. 303).

Apesar de suas particularidades'*’, ambos os poetas partilham da mesma tese: toda
a definicdo sufoca a imaginacdo e limita a imagem poética. Dito de outro modo, o
«definiry» prejudica a ekphrasis — por isso, para estes autores, o proprio tropo também
conduzir ao limite da linguagem. Notamos que tanto a obra poética de Manoel de Barros
quanto a de Teixeira de Pascoaes sdo uma escrita com a Natureza, € ndo propriamente

sobre elat*!,

140 Queremos dizer que a poesia de Manoel de Barros estabelece maior intimidade com os animais, tendendo
a uma «zoopoética», e a poesia de Pascoaes com a Natureza em si, divinizando-a, tomando-a como um
corpo.
141 Cf. ALMEIDA, 2012, p. 146.
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Assim como em Bachelard a topofilia nos alerta e conduz pelos s6tios e pordes da
casa, em uma relagdo onirica ¢ cheia de cosmicidade, em Pascoaes o sentimento
topofilico vaza pelas paredes, pois ¢ perfeitamente possivel expandir a intimidade dos
espacos internos para o espago aberto. Pascoaes nos apresenta uma pintura dos
elementos da paisagem e lhes da vivacidade. O Mardo, sob o olhar lirico de Maranus e
no horizonte da intimidade, pode ser entendido como uma «miniatura», da mesma
maneira que Bachelard fez uso desta imagem em um ensaio escrito em 1912, «El mundo
como capricho y miniatura», entendendo por «miniatura» uma representagao visual e
completa do mundo abrangente, pois «s6lo como miniatura puede el Mundo seguir
compuesto sin caer a pedazos» (BACHELARD, 2004, p. 33). Enquanto miniatura do
mundo, pode, enfim, o Mardo ser universal, ou alegérico — defini¢do que também ¢
justa.

O Marao ¢ miniatura do mundo, mas também ¢ a casa de Pascoaes, seguindo a
interpretagdo de «casa», em Bachelard, como uma concha-abrigo, ou, em ultima
instancia, o seu local de hospitalidade. Mas talvez seja mais um ninho, pois nele a
habitagao confunde-se com o habitante. Sendo Teixeira de Vasconcelos um nome na
sociedade civil, o poeta assina, quando escreve, Teixeira de Pascoaes. Teixeira, nascido
e criado em Pascoaes. Um espago acolhedor como € o proprio espago literario, uma casa
aberta aos varios discursos, a historia e a cultura no seu espago interseccional. O Marao
enquanto lugar poético do abrigo é uma morada tdo profunda e tdo protetora que se
assemelha a um aconchegante ninho, local de pura tranquilidade. Uma morada-ninho. E

neste espaco poético que Pascoaes habita ndo sé a paisagem, mas o préprio siléncio.

5. O siléncio do mundo

H&, em Teixeira de Pascoaes, uma consciéncia do espaco e da Natureza que nos
permite afirmar que esta prépria consciéncia sinaliza um sentimento de mundo. Adalberto
Dias de Carvalho parece-nos certeiro ao afirmar que Pascoaes «confere um sentido ao
mundo através da sua consciéncia» (CARVALHO, 2004, p. 170). Este sentimento de
mundo, em Pascoaes, é também pressentido por Jorge Coutinho quando tratou do

«enraizamento na terra» em sua obra (COUTINHO, 2004, p. 203). Pascoaes é um poeta
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de seu habitat, mas ele préprio transcende a mera relagdo com o meio, pois ele € também
0 habitat, como afirma Pascoaes peremptoriamente em O Homem Universal: «0 homem
é éle e 0 seu habitat» (PASCOAES, 1937, p. 110, grifo do autor). Para compreender o
papel do siléncio, regressemos, pois, ao topico do «estranhamento» manifestado, por
exemplo, pelo personagem Doido perante a Morte, em O Doido e a Morte. A imagem de
um mundo como «estranho signo», ja utilizada em Terra proibida, se repete em Jesus e
P& como um distanciamento: «Eu sou um solitario, oh triste isolamento! / das cousas vivo
sO no seu distanciamento!» (PASCOAES, 1996, p. 183). N&do apenas um mundo exterior
que é «estranho» a Pascoaes, como também o mundo interior, como se vé em Para a luz,
no poema «Vida do campo». «Um mundo interior, estranho e misterioso...»
(PASCOAES, 1998, p. 48). A partir de As sombras, Pascoaes utilizara a imagem do
mundo (interior e exterior) como um «recanto escuro», como no poema «A sombra do
passado», deste ultimo livro, «Nessa fonte invisivel, mais quimérica / do que a imagem
da tarde a concentrar-se / nos recantos escuros e cismaticos...» (PASCOAES, 1996, p.
27), bem como em Elegias, no poema «Auséncia»: «Dos recantos escuros, em segredo /
nascem visdes saudosas» (PASCOAES, 1998, p. 236). Outro recurso utilizado por
Pascoaes que corrobora este aparente «distanciamento» do mundo € o tdpico do «adeus».
Na primeira edicdo de Sempre, de 1898, o sujeito lirico do poema «Cantigas» (que nao
ird constar na edicdo definitiva), expressa a sua despedida do mundo: «Adeus! Adeus!
Vou-me emboral» (PASCOAES, 1898a, p. 103). Em Terra proibida, encontramos um
poema intitulado «Adeus», de onde retiramos os seguintes versos: «Partir! Partir! E a
forca do destino / ... Para dizer adeus ao mundo vim / Sou sempiterno adeus! / [...] viverei
duma eterna Despedida», (PASCOAES, 1997, p. 207) — na segunda edi¢do desta obra,
de 1917, ha um verso do poema «A minha historia» que Pascoaes ndo incluira na edicao
definitiva, onde lemos: «...E tive de partir! Dizer adeus a tudo!» (PASCOAES, 1917, p.
48). J& no poemeto «A ventura», vemos 0 tom nostélgico de um sujeito lirico deslocado
do mundo: «E um adeus afinal a minha vida toda...» (PASCOAES, 1996, p. 156).

Mas apesar do tom de negacdo do mundo, temos que lembrar que estes versos
constituem um corpus ainda da primeira fase do autor, que abrange o seu primeiro decénio

de publica¢bes. Como diz o proprio Pascoaes, séo obras que foram feitas «durante a febre
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de criar» (PASCOAES, 1997, p. 98). Porém, a partir dos anos 1920 cremos ver na poesia
de Pascoaes uma crescente aproximagdo ao mundo como responsabilidade do poeta — 0
que justifica possiveis leituras ecocriticas e topofilicas em sua obra. O préprio autor, em
tom autobiografico, em O Homem Universal, assim define os poetas: «o sér eleito da
terra» (PASCOAES, 1937, p. 26).

Enquanto «ser eleito» da terra pode toma-la como um abrigo materno: «se a terra é
nossa mdi, € claro que esta presente nos seus filhos» (Ibidem). Se, por um lado, ha na obra
de Pascoaes uma dimensdo de alto grau de intimidade, e até cdsmico, no estabelecimento
«onirico» para com 0s espac¢os Vvividos e sonhados, por outro, sua obra pode caracterizar
uma espacializagcdo do mundo enquanto habitacéo.

Em O Homem Universal, Pascoaes lan¢a 0 questionamento: «que seria do mundo
sem 0 homem?» (PASCOAES, 1937, p. 49). Esta pergunta nos € util para uma abertura
de didlogo entre Pascoaes e Heidegger'*?, tomando a categoria «mundo» como
articuladora, pois, na primeira etapa da analitica existencial de Ser e Tempo, a
compreensdo de Heidegger é que o «mundo» incorpora o sentido do ser ou, como comenta
Harrison Hall, «o ser humano ¢é o seu mundo (‘existencialmente’) e que o mundo tem 0
nosso (‘do Dasein’) modo de ser» (HALL, 1998, p. 150-151).

Parece-nos que Gianni Vattimo, em Introducdo a Heidegger, pode responder a
pergunta feita por Pascoaes, sobre o elo entre 0 ser e 0 mundo: «ndo ha mundo, se ndo
existe o Dasein» (VATTIMO, 1998, p. 30). O mundo ¢ o campo onde o ente se manifesta
e se projeta enquanto tal — o que significa que existir ¢ projetar; uma projecao, digamos,
langada. Estamos no mundo. Porque Ser ¢ presenca, ¢ estar aqui, la. E todas as «coisas»
que estdo ao nosso redor formam a natureza do que Heidegger chama «mundo
circundante». Em Ser e Tempo (2011a), a questao do mundo aparece fortemente na
primeira sec¢ao. Com a expressao composta ser-no-mundo, Heidegger alcanga a estrutura

essencial do Dasein, quer dizer, «conhecer o mundo, dizer e discutir o mundo funcionam

142 Consideramos até aqui a utilizacdo da topoanalise para estruturar o local de intimidade em Pascoaes,
transcendendo o fisico (0 Mardo) e valendo-se das metéaforas utilizadas por Bachelard. Porém, como em
Pascoaes 0 homem ndo esta dissociado do mundo, nos é possivel argumentar que sua obra possibilita um
pensar do «ser-no-mundo», esta mesma férmula proposta por Martin Heidegger. Para isto, é necessaria uma
abordagem cuidadosa na transicdo entre Bachelard e Heidegger no tocante a quest&o da intimidade/relacao
COmM 0 espago exterior.
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como modo primario de ser-no-mundo» (HEIDEGGER, 2011a, p. 105). Na leitura de
Marco Casanova, que aqui acompanhamos, «mundo ¢ o correlato intencional originario
do existir» (CASANOVA, 2013, p. 90); é «horizonte de concregao das possibilidades de
ser do ser-ai humano» (Idem, p. 91). Na sua prelecao de 1929/1930 intitulada Os conceitos
fundamentais da metafisica: mundo, finitude, solidao (2011b), Heidegger dira que, no
mundo, em seu carater de totalidade, o homem é formador: formador do mundo'*3. Assim
como dira Pascoaes, em O Homem Universal: «na sua fantéstica natura, o sér humano é
essencialmente criador» (PASCOAES, 1937, p. 88). Heidegger entendera o0 homem como
formador do mundo a partir de trés pontos: primeiro, quando ele instala 0 mundo;
segundo, quando ele fabrica uma imagem do mundo; terceiro, quando ele enquadra e
envolve o mundo. Logo, e para concluir nossa passagem nesta prelegao, o ser-ai no
homem formador de mundo precisa «estar ligado em si a0 mundo» (HEIDEGGER,
2011b, p. 453).

Esse estar-ligado ao mundo que nos fala Heidegger ¢ tao somente 0 nosso modo de
ser no mundo, constituido nao por uma «presenca efetiva em um espago previamente
dado chamado mundo, mas muito mais a articulacao existencial desse espago a partir de
um sentido» (CASANOVA, 2013, p. 92). O que nos interessa em Heidegger, para uma
interpretacdo da «terra mae» em Pascoaes, € justamente a «ligacdo ontoldgica» com o
mundo, proposta em Ser e Tempo (§ 21). O Dasein é essencialmente espacial (88 22 e
24). Note-se que Heidegger também dara relevo a espacialidade do Dasein em seu curso
de 1928/1929 intitulado Introdugao a filosofia (2009), nomeadamente no § 17 do quarto
capitulo!**. Neste paragrafo, vemos que o ser-ai, temporalizante e também espacializante,

traz ja consigo uma espécie de circulo de manifestacoes em que cada ente participa®®. E

143 Cf. 0 § 68 desta prelecao, onde lemos a seguinte citacao de Heidegger: «A abertura do ente enquanto tal
na totalidade, o0 mundo, forma-se; e mundo so é o que é em uma tal formagao. Quem forma o mundo?
Segundo a tese, 0 homem» (HEIDEGGER, 2011b, p. 366).
144 Heidegger nao nos deixou uma teoria acerca da espacialidade, mas, € no horizonte do conceito de mundo,
no horizonte da temporalizagao do mundo, ou do tempo como horizonte transcendental da questao do ser
(tese que se encontra em Ser e tempo), que 0 espago ja se encontra no mundo, e Nao o inverso.
145 Vale lembrar como Heidegger termina o § 23 em Ser e Tempo (20114, p. 168) dedicado a espacialidade
do Dasein: «A espacialidade s6 pode ser descoberta a partir do mundo».
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0 «ai» do ser nada mais é que a possibilidade (o poder-ser do ser-ai) do movimento do ser
no espago*e,

A reflexd@o sobre a linguagem seré o ponto de partida para seus escritos da década de
1950 para pensar 0 «habitar» do ser no mundo. Na sua conferéncia de 1951, «Construir,
habitar, pensar», Heidegger aproxima, na lingua alema, os vocdbulos wohnen (habitar) e
bauen (construir). Ao retomar uma tese ja defendida anteriormente (que o ser-ai se
espacializa)!*’, o filésofo entende que o Ser pensante mantém sempre uma relagdo «em
habitando» (HEIDEGGER, 2010, p. 136), pois é na esséncia do habitar que o proprio
habitar se faz «traco essencial do ser» (Idem, p. 140, grifo do autor). Para Heidegger, o
habitar ndo esta distante do construir, ja que o homem é formador de mundo, e ndo sdo
necessarias paredes ou tetos para se firmar um elo de intimidade com o espago*®. Aqui
fica clara a critica de Heidegger a nocdo de Bachelard de intimidade, em sua topoanalise,
uma vez que o filosofo francés se restringiu aos espacos fechados, interiores e sonhados.
Para Heidegger, o habitar transcende o fechado, o interior. Cita alguns exemplos: uma
auto-estrada que € a residéncia, ou o local de morada, de um caminhoneiro, ou uma usina
elétrica, que é a residéncia de um engenheiro. Para Heidegger, é possivel habitar espacos
abertos, habitar no construir. Mas trata-se ainda de uma questéo «linguisticax.

Em outra conferéncia, intitulada «...poeticamente o homem habita...», titulo que
Heidegger extrai do poema «No azul sereno», de Holderlin, temos a chave para o habitar:
«¢ a poesia que permite ao habitar ser um habitar. Poesia ¢ deixar-habitar em sentido
proprio» (Idem, p. 167). Habitar ¢ também um habitar poético. E «¢é a poesia que traz o
homem para a terra» (Idem, p. 169). O que nos interessa nessa conferéncia ¢ como a
poesia (a arte, de modo geral) alcanga um papel central no pensamento de Heidegger da
década de 1950, pois «o habitar, contudo, s6 acontece se a poesia acontece com

propriedade [...]. E a poesia que permite ao homem habitar sua esséncia» (Idem, p. 178).

146 Em outro momento, tivemos a oportunidade de investigar esta questdo do ser-no-mundo heideggeriano
(cf. ARAUJO, 2014b, pp. 19-33).
147 Nesta conferéncia Heidegger retoma a questio do espago para enfatizar que «quando se fala do homem
e do espago, entende-se que 0 homem esta de um lado e o espago de outro. O espago, porém, nao ¢ algo
que se opoe ao homem. [...] Os espagos abrem-se pelo fato de serem admitidos no habitar do homems»
(HEIDEGGER, 2010, p. 136, grifo nosso)
148 Para nés, em Heidegger a intimidade é, de algum modo, tratada de maneira mais «aberta» (ao exterior)
se compararmos com Bachelard, que estd mais no ambito das entrelinhas.
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Ao apropriarmo-nos deste pensamento heideggeriano queremos interpretar o Maréo
como a poética habitacdo de Pascoaes, e entender a poesia do siléncio que o poeta habita.
Um Maréo tdo universal quanto o «Homem Universal». Como a cabana e a Floresta
Negra estdo para Heidegger, assim o Mardo esta para Pascoaes, que nos diz: «Sim, criar,
comungar a realidade, assimilando-a [...]» (PASCOAES, 1937, p. 137). Apesar de O
Homem Universal ser anterior as conferéncias de Heidegger, nota-se como a comunhao
do poeta com o mundo, contida na obra de Pascoaes, pode encontrar solo fértil no
pensamento do filésofo aleméo, que buscou fazer da poesia a condigdo necessaria para o
habitar poético do Ser. Ou seja, de algum modo, 0 que encontramos em Pascoaes acaba
por ser «embrionario» daquilo que Heidegger pensara, em termos filosoficos, o que
coloca verdadeiramente estes dois autores em sintonia para um estudo comparado no
transito entre a filosofia e a literatura. Deste modo, 0 que buscamos argumentar, neste
capitulo, foi a presenca e o fundamento de uma «poética da intimidade» que suscita uma
«filosofia da Natureza», mas que também abre caminhos para uma leitura a partir de
discursos ecocriticos, viabilizando uma topoanalise, porque, aqui, 0 siléncio se

espacializa na prépria intimidade.
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CAPITULO IV

Siléncio e tempo

«Dor-siléncio caindo,
A noite das estrelas»
(Teixeira de Pascoaes, Terra proibida).

«L’étre est le lieu de résonance pour les rythmes
des instants»
(Gaston Bachelard, L ’intuition de [’instant).

Evidenciamos no capitulo anterior como a obra de Teixeira de Pascoaes pode
propiciar uma compreensdo de «Filosofia da Natureza» para um «chegar a ser» das coisas,
evidenciando, inclusive, o proprio siléncio do mundo. Esta experiéncia, no espaco
onirico, funcionara como uma abertura para uma investigacdo do tempo, mas do tempo
do siléncio que diz o siléncio do tempo. O proprio Pascoaes ja nos deixa essa indicacéo,
em O Homem Universal: «0 homem € 0 espaco e o tempo (0s outros animais sdo apenas
espaco) encarnados numa forma animada em todo o percurso dos seus relevos palpitantes,
que se continuam ainda no Invisivel» (PASCOAES, 1937, p. 175, grifo nosso).
Investigaremos agora como a apreensdo do tempo, por Pascoaes, € até a de um espaco
enquanto «instante». Para isso, propomos um dialogo com a filosofia do instante poético
proposta por Bachelard. Em Le droit de réver, o filésofo diz que «la poésie est une
métaphysique instantanée» (BACHELARD, 1973, p. 224). A noc¢do espaco-temporal de
«instante» nos permitira analisar algumas imagens dinamicas em Pascoaes, formando um

«tempo vertical», resultando num «tempo silencioso».

1. Hermenéutica bachelardiana do tempo
Ao longo do seu pensamento filosofico, desde seus escritos sobre epistemologia ao

seu interesse pelo poético, Gaston Bachelard sempre manteve seu interesse pela exegese
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de diversos autores, entre filosofos e historiadores, inclusive mantendo amizade com
alguns. Um fio condutor que perpassa suas obras é justamente a maneira como este
Bachelard «leitor», na denominagdo de Pierre Quillet’*®, foi estruturando o seu
pensamento, que pode ser classificado como um «pensar com.

A anélise do tempo nos permitira sublinhar a imagem de um Bachelard hermeneuta,
centrando-se nos dois nomes que o filésofo francés iréd se apoiar para arquitetar suas teses:
Bergson e Gaston Roupnel.

Em Bergson, Bachelard encontrara um interlocutor que se interessa também pela
questdo do tempo e da duracdo (durée)™®. O grande interesse de Henri Bergson serd, é
certo, a nocao de tempo, chegando a analisa-lo em paralelo com a questéo do espago, sem
deixar de sublinhar a importancia da teoria da idealidade do espaco e do tempo de Kant,
que V& «tempo» e «espago» enquanto formas puras. Se, para Kant, as intuigdes sdo
sensacOes e sO podem ser apreendidas a priori, seria possivel, neste horizonte, entender
0 tempo como «um meio indefinido, diferente do espagco, mas homogéneo como ele»
(BERGSON, 1988 p. 71). Em seu Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, obra
em que Bachelard se ira deter, Bergson ocupar-se-a de duas linhas de pensamento: a
continuidade do tempo e a sua duracdo. Menos importante que fazer um panorama do
tema na Historia da Filosofia'®!, interessa-nos aqui notar como Bergson pds em causa a
nocéo do tempo homogéneo frente ao espaco, isto €, 0 tempo enquanto uma sucessao de
instantes descontinuos, para chegar a questao da duracdo. Mas, para isso, é preciso tomar

a intuicdo como o verdadeiro método bergsoniano®®?, como lembra Deleuze, logo no

149 Cf. Pierre Quillet, em Bachelard (1970, p. 25).
150 Convém notar que desde a escrita de sua tese de doutoramento, datada de 1927, passando pelo entdo
classico Le nouvel esprit scientifique, de 1934, o pensamento epistemol6gico de Bachelard vai de um
momento pré-cientifico, na Antiguidade, a este «novo» espirito cientifico de inicio do século XX. Mas,
mesmo no seu interesse pela Filosofia da Ciéncia, é possivel notar, segundo Wunenburger, «sur un plan
méta-épistémologique, la propension bachelardienne pour le petit, qui n’est peut-&tre pas étranger a son
enthousiasme épistémologique» (WUNENBURGER, 2005, p. 26). O interesse pelo pequeno, que nos fala
Wunenburger, é o gosto pelo intimo, e é deste contexto que Bachelard ira voltar sua aten¢do para a questao
do tempo.
151 Em lingua portuguesa, pode-se consultar um excelente exame da questdo do tempo, desde Aristoteles
até Heidegger, em Sobre o tempo, de José Reis (2007).
152 A intuicdo, em Bergson, assume varios contornos, principalmente pelas comparacdes que o filésofo
realiza entre os classicos fildsofos e Kant. Mas, na linha da colocacdo de Deleuze, podemos sublinhar que
a intuicdo, que também se manifesta no horizonte da linguagem, vem p6r em causa uma relagéo entre sujeito
e objeto. Assim lemos a seguinte passagem de «Introduction a la Métaphysique», em La pensée et le
mouvant: «nous apppelons ici intuition la sympathie par laquelle on se transporte a I’intérieur d’un objet
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inicio da obra Le bergsonisme: «I’intuition est la méthode du bergsonisme. L’intuition
n’est pas un sentiment ni une inspiration, une sympathie confuse, mais une méthode
élaborée» (DELEUZE, 1968, p. 1).

Em uma obra posterior, A evolugdo criadora, Bergson ja assenta as bases de sua
«filosofia da duracéo», tendo por base a tese da «conservacdo» do passado no presente:
«[...] 0 universo dura. Quanto mais aprofundarmos a natureza do tempo, melhor
compreenderemos que a duracdo significa invencédo, criacdo de formas, elaboragéo
continua do absolutamente novo» (BERGSON, 2001, p. 21). Mas ao constatar o
mecanismo cinematografico do pensamento, Bergson lanca uma interrogagdo: «sera que
chegamos a pensar alguma vez a verdadeira duragao?». Este é 0 questionamento que ira
ser o centro da sua obra filosofica.

Para Bergson, o tempo enquanto duracgéo é pura heterogeneidade, pois sé o tempo da
ciéncia (o tempo dos reldgios e ampulhetas) € homogéneo. Como sublinha José Reis, 0
que mais esta implicito na sua nocdo de duragédo «é a continuacdo do tempo anterior no
presente. Por isso se chama duracdo» (REIS, 2007, p. 486). E nesta heterogeneidade,
portanto, que a duracdo se constitui como simultaneidade, isto é, a duracdo ndao pode
separar o presente que acabou de passar e 0 presente que esta a acontecer. Bergson vé
estes «presentes» como blocos que devem estar justapostos.

Embora a questdo do tempo em Bergson esteja menos vinculada a nocdo de instante
e mais aos seus intervalos, o grande contributo da «filosofia da duracéo» foi, sem duvida,
deixar a hipotese de uma filosofia intuitiva que, para além da proposicéo da relacdo entre
ciéncia e filosofia, buscou a «intuition de la durée» (BERGSON, 1963, p. 1425). Como
disse o proprio Bergson acerca do sentido fundamental da intuicdo: «penser intuitivement
est penser en durée» (Idem, p. 1275).

E importante deixarmos claro que Henri Bergson sempre nos remete para as no¢oes
de continuidade e simultaneidade da duracdo (tempo), questBes que também Gaston

Bachelard ira repensar, ainda que com uma outra interpretacdo acerca do tempo. Por

pour coincider avec ce qu’il a d’'unique et par conséquent d’inexprimable» (BERGSON, 1963, p. 1395).
Ainda em Introducéo & Metafisica, Bergson incute & Metafisica a tarefa de ignorar os simbolos, pois ao
dispensar as imagens podemos aceder a intuicdo da duracéo.
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muito que suas ideias estejam muito préximas das de Bergson, toda a sua interpretacdo
da durée bergsoniana tem por base uma abordagem «contre la théorie d’une durée prise
comme donnée immédiate de la conscience» (BACHELARD, 1992, p. 19).

E através da seducio pelo seu pensamento que Bachelard comeca a empreender contra
Bergson um grande projeto hermenéutico. Para reelaborar a nogéo bergsoniana de tempo
enquanto duracdo, Bachelard fard uma exegese da obra Siloé, do historiador Gaston
Roupnel, com quem manteve grande amizade. Publicada em 1927, Siloé traz,
especialmente na segunda sec¢do, uma compreensdo de tempo, ndo mais como durée,
mas como instante: «le temps n’existe pas pour nous comme une durée passée ou a venir,
mais sous 1’unique forme de I’instant présent. Cette conception du présent est la seule
conception temporanéelle que nous puissions avoir» (ROUPNEL, 1927, p. 109). Ao
abandonar o conceito de durée em prol de um «instant-temps» (Idem, p. 113), Roupnel
dar-lhe-a um significado que muito interessara a Bachelard, a saber: o tempo, enquanto
instante, esta na ordem da vida, mas so € possivel compreender o instante quando a vida
se anima, muito embora este «instante-tempo» seja «subjetivo»'®3. O trabalho
hermenéutico sobre Roupnel sera publicado por Bachelard em 1932, com L ’intuition de
’instant. Posteriormente, em 1936, o filosofo publicard La dialectique de la durée,
formando, ent&o, 0 conjunto expressivo de seu pensamento sobre o tempo-instante. Nesta
ultima obra, Bachelard enfatiza a ligacdo que o instante tem com a existéncia: «penser le
temps, c’est encadrer la vie; [...] ¢’est presque fatalement se proposer de vivre autremont,
de rectifier d’abord la vie» (BACHELARD, 1963, p. 79)%4.

Se pudermos esquematizar o instante descontinuo de Bachelard, podemos afirmar que
hd duas linhas de forca que atuam no tempo-instante: a intimidade e a soliddo.

Diferentemente da continuidade bergsoniana, que somava, como blocos, o presente que

153 Cf. ROUPNEL, 1927, p. 164.

154 A obra Siloé tera uma importancia significativa para Bachelard, pois Ihe permite apropriar-se da ideia
de «discontinu» (Idem, p. 109), de Roupnel, e reformular a questdo bergsoniana da durée como instante
descontinuo. Para Bachelard, o tempo sé fara sentido no instante, sendo este a sua «vraie réalité»
(BACHELARD, 1992, p. 25). Toda a obra L’intuition de !’instant constitui-se como uma busca dos
instantes, especialmente dos instantes vividos, pois sdo eles que realgam uma das linhas fundamentais do
pensamento bachelardiano, a questdo da intimidade. O tempo, enquanto instante na descontinuidade,
significara, em Bachelard, «durée intime» (Idem, p. 30), e ganhard, na Dialectique de la durée, grande
relevo em seu pensamento: «elle est notre ceuvre» (BACHELARD, 1963, p. 38).
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acabou de passar e o presente atual, Bachelard diz que «la durée n’a pas de force directe;
le temps réel n’existe vraiment que par [ instant isolé, il est tout entier dans 1’actuel, dans
I’acte, dans le présenty (BACHELARD, 1992, p. 52, grifo nosso). Com isto, Bachelard
quer dizer que a descontinuidade produz uma série de rupturas no «tempo-instante», e 0
préprio instante revela uma soliddo que é prépria do Ser que experimenta e vive este
«instante»®®°,

E por esta dimens&o da intimidade e da solid4o do «tempo-instante» que o pensamento
de Bachelard nos serd util aqui, pois acreditamos que € este conceito de instante
descontinuo que melhor pode dialogar com a obra de Teixeira de Pascoaes. A luz de
Bachelard, a sua obra poética revela-se uma poética do instante, marcada pela soliddo,
como muito bem mostram os versos do poema «Humildade», de Vida etérea: «E sou, eu
mesmo, aquela soliddo / este intimo abandono / em que medito e cismo...» (PASCOAES,
1998, p. 198). Em toda a sua obra poetica, 0 sujeito lirico encontra-se solitario e a
vivenciar o «tempo-instante». Pascoaes ira inscrever o instante utilizando a imagem da
«suspensdo». Em muitos poemas seus podemos verificar como o sujeito lirico se encontra
suspenso. No primeiro poema de Terra proibida, «Cancdo crepuscular», podemos
observar na seguinte estrofe que o sujeito lirico, suspenso, esta envolto de névoa, sem
base solida, de sustentacéo.

Quando a tarde vem dos céus,
Rezemos entdo a Deus

A nossa melancolia:

Este vago sentimento

De abandono e sofrimento
Que 0 nosso ser anuvia...

E, todo enevoado, cisma

E, no seu nada, se abisma...
(PASCOAES, 1997, p. 206).

Na estrofe, vemos que o intimo abandono (soliddo) é definido como uma

«melancolia», propicia para a suspensdo «enevoada» do Ser. Sendo a névoa um elemento

155 Assim diz Bachelard: «cette puissance [...] c’est le retour a la liberté du possible, a ces résonances
multiples nées de la solitude de I’étre» (Idem, p. 67). Por isso consideramos exato o comentério que Quillet
faz do pensamento bachelardiano, que «est essentiellement une ontologie de la temporalité» (QUILLET,
1970, p. 15).
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corrente na poesia de Pascoaes, podemos notar como o cinza espesso da névoa encobre a
visdo, logo, deixando o observador suspenso. Envolto na espessura do nevoeiro, 0 sujeito
lirico, sem viséo clara do real, pode apenas contar com a percep¢do do som e do siléncio,
e, assim, é nele importante o estado de escuta (a audi¢cdo serd, com efeito, fundamental
para uma analise do «tempo-instante» na poética do instante de Pascoaes). A imagem se
assemelha ao da ilusdo dita por Roupnel acerca da duracdo, no capitulo sobre a
consciéncia universal, em Siloé: «la durée n’est toujour qu’une illusion» (ROUPNEL,
1927, p. 158).

Em Pascoaes, sempre que 0 sujeito lirico esta suspenso, envolto em névoa, € corrente
acometé-lo o sentimento do vago e/ou da soliddo. No poema «Todos os dias», de Para a
luz, no momento em que o Eu lirico devaneia, vemos a manifestacdo destes estados:

Nessa noite sem fim da minha dor enorme,

Onde eu velo sozinho e aonde tudo dorme,

As vezes, me aparece a tua imagem querida,

Num fundo de tristeza, em lagrimas diluida...
Vejo-a formar-se, dentro em mim, saudosamente,
Como o espectro dum sol, num livido poente.

Tua imagem de luz, extatica, deslumbra

Todo o0 meu ser que € sombra, escuriddo, penumbra,
Abismo, confusdo, caos tempestuoso...

E sinto encher meu vacuo enorme e tenebroso,

E entdo todo eu me sinto enlevado e suspenso,
Como nuvem de dor, do teu Azul imensol!...

(PASCOAES, 1998, p. 45).

E sabido o fato de a obra Para a luz ter sido dedicada ao irm&o de Pascoaes, Antdnio,
que se suicidou, depois de um conflito de honra com um professor. Tem esta obra muitos
poemas de coloracdo social, em que, por vezes, a classica visdo metafisica de «<mundo»
da lugar a termos associados a urbe. Assim lemos o poema «Na rua» (ldem, p. 25),
centrado na «cidade». Em «Todos os dias», longos versos alexandrinos carregam ja a
marca da duracdo, Pascoaes insere 0 nome de Antonio na estrofe inicial do poema:
optamos por abrir mao deste dado biografico para ler esta «imagem querida» como
devaneio poético, tdo profundo que é capaz de habitar no sujeito lirico da soliddo e do

vago.
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Decerto a solid&o, neste poema, esta ligada a uma dor fisica da perda, mas também a
um sofrimento realcado por um ritmo febril, inquieto. Este sujeito lirico da solid&o, na
«noite sem fim da dor», nos serve de exemplo para as muitas situaces em que o
sofrimento «imobiliza» o tempo comum. Como em Bachelard os sentimentos de Teixeira
de Pascoaes tém um duplo efeito: possibilitar ao «ser sentimental» uma vivéncia do
«tempo-instante», e também suspendé-lo do tempo comum. Ao entender o tempo como
«essentiallement affectif» (BACHELARD, 1992, p. 93), os instantes vividos «enlévent
[’étre en dehors de la durée commune» (Idem, p. 109, grifo nosso).

Esta «retirada» que a vivéncia do instante opera no tempo comum encontra 0 seu
equivalente na imagem da suspensdo usada por Teixeira de Pascoaes. A «suspensao»
representa este corte abrupto operado pela dor sentida pelo sujeito lirico. Em Elegias,
temos um verso do poema «Duas sombras» que mostram esta imobilizacdo do tempo
comum: «E, extatico e suspenso, eu fico a meditar...» (PASCOAES, 1998, p. 243).

Com estes poemas queremos provar que, em Pascoaes, a experiéncia da dor permite
uma experiéncia do tempo enquanto instante. Sem duvida, a experimentacdo da dor é
fundamental para a tomada do instante bachelardiano, pois este «tempo vivido téo vivo»
(como encontramos expresso num verso de Sophia de Mello Breyner Andresen)®®
manifesta-se, em Pascoaes, como um reflexo do pensamento poético-filosofico de Jean-
Marie Guyau, expoente na poesia francesa de tipo tragica, que foi uma inspiracao para o
préprio Bachelard®®’.

E certo que ha aqui uma profunda tdnica existencial e que certamente repercutira em

muitos autores, que é a ideia religiosa de que o sofrimento proporciona uma sabedoria

156 Apropriamo-nos do seguinte verso do poema «Caderno I1», do livro O nome das coisas: «Ali 0 tempo
vivido foi tdo vivo / que sempre a prépria morte sobrevive» (ANDRESEN, 1977, p. 48).

157 Antes de cair no esquecimento, Guyau era mais conhecido no final do século XIX pela sua doutrina
moral. Publica em 1881 Vers d’un philosophe, obra em verso que gravita em torno do amor, da existéncia
e do tempo. Um interlocutor de Guyau, o filésofo Alfred Fouillée, simploriamente resumiu a criacéo
literéria em «duas escolas»: a primeira busca uma poesia para ser pensada e sentida; a segunda, ideia e
sentimento sdo secundérias, sendo a «formax» mais importante. Para Fouillée, é & primeira escola que se liga
Vers d’un philosophe (FOUILLEE, 1901, p. 43). Esta colocagio de Fouillée apenas nos interessa para
sublinhar o tom existencial da obra poética de Guyau. Nesta obra, podemos recorrer a um poema intitulado
«Le temps», para estabelecermos afinidades com Bachelard e Pascoaes. J& na primeira estrofe do poema,
lemos estes versos: «Nous ne pouvons penser le temps sans en souffrir / en se sentant durer, I’homme se
sent mourir / ce mal est ignoré de la nature entiére» (GUYAU, 1921, p. 67). Nosso interesse em Guyau é,
portanto, reter esta compreensdo de que todo sofrer é uma experiencia¢io e vivéncia do tempo.
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que aproxima o ser humano de Deus. Convém notar que um herdeiro deste pensamento é
certamente Antonin Artaud, que lancara uma hipdtese que pode nos ser Util: a de que o
sofrimento € fundamental para o proprio pensamento. Em um grande conjunto de textos
de Artaud, que englobam as décadas de 20 e 30 do século XX, passando pelas
correspondéncias com o editor de La Nouvelle Revue Frangaise, Jacques Riviere, até os
anos 1940 enquanto interno em Rodez, podemos observar o desenvolvimento de um
«pensamento febril». Artaud em muitas de suas cartas sublinha uma «doenga» (maladie)
que seria essencial a sua propria existéncia e pensamento. Em Le Pése-Nerfs, publicado
em 1925, Artaud expde em breves paginas aquilo que funcionara como fio condutor em
toda sua obra; condutor, mas «esclerosado»'®®, que s6 é possivel no movimento da dor:
«La vrai douleur est de sentir en soi se déplacer sa pensée» (ARTAUD, 2004, p. 164). Se
tomarmos a Correspondance avec Jacques Riviere, vemos o relato de um autor que,
mesmo ao justificar-se acerca da recusa de Riviére em publicar seus poemas, impregna
de desespero e de absurdo (absurdité)*®® a sua obra.

Aquilo que Artaud classificara por «fievre pensante» (Idem, p. 81), tem por base uma
dialética do sentir e do pensar, que pde o préprio pensamento dependente do sofrimento.
Kuniichi Uno afirma até que «pensar ¢ cruel, para Artaud» (UNO, 2012, p. 33)%%°. Mesmo
que Artaud ndo tenha se ocupado longamente sobre o «tempo>», sua obra ndo esta distante
do pensamento de Bachelard. Em Fragments d’un journal d’enfer, Artaud diz que

«I’adaptation de mes humeurs a la virtualité d’un discours sans durée m’est un état

158 Referimo-nos a fala do préprio Artaud, em Pése-Nerfs, sobre o seu pensamento «esclerosado»: «Je veux
dire une pensée, une seule, et une pensée en intérieur; [...] je veux dire la fixation contournée, la sclérose
d’un certain état» (ARTAUD, 2004, p. 164).

159 Termo empregado por Artaud em um Post-Scriptum de uma carta a Jacques Riviere (Idem, p. 74).

160 Ao analisar a extenséo da crueldade ao pensamento em Artaud, Uno néo esclarece bem € que, em Artaud,
h& uma necessidade do sofrimento inerente ao pensamento, isto ¢, como um depende do outro. Esta tese
esta bastante mais clara em uma «carta intima» a George Soulié de Morant, onde lemos a seguinte afirmacéo
de Artaud: «Je ne peux sentir ma pensée qu’a travers cette douleur profonde, profuse, moins intense, mais
toujours existante, et qui imprégne ma pensée» (ARTAUD, 2004, p. 348, grifos nosso).

Né&o podemos deixar aqui de chamar & colocacdo a obra de Artaud, mesmo que en passant, pois ela
consolida certo pensamento expresso por Guyau e Bachelard, além de estar em sintonia com 0 pensamento
de Pascoaes — mesmo que a questdo do «tempo» ndo assuma lugar bem consolidado na obra de Artaud.
Guyau tinha levantado a hip6tese de a compreensao de «tempo» se estruturar na necessidade do sofrimento.
A resposta que encontramos na obra de Artaud € a de que esta «necessidade» sé é possivel porque o préprio
pensamento se alia a esta dor, para fazer da «douleur un paradis» (Idem, p. 936), como escreve Artaud no
periodo de internamento em Rodez. O préprio dramaturgo e poeta reconhece, inclusive em uma carta a
André Breton, que seu «état vrai est inerte» (Idem, p. 1218).
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autrement précieux» (Idem, p. 179, grifo nosso). De maneira indireta, Artaud afasta-se da
duracdo comum, ao referir-se a um discurso «sem duracgao», que nos possibilita aproximar
0 seu pensamento da «crueldade» do préprio corpo do conceito de «tempo-instante»t6?,
Veja-se que, quando Bachelard se inspira na tese de Guyau sobre a impossibilidade
de se pensar o tempo sem o sofrimento, o0 seu propésito de «suspender» o Ser de sua
duracdo comum implica uma vivéncia «intima» e solitaria com um tempo agora que se
constitui como «instante». Esta soliddo é tdo somente o reflexo daquilo a que Guyau
chamou sofrimento. Desta maneira, pode-se perceber melhor como o verso de Guyau se
reflete na obra de Pascoaes, imbuida de dor e soliddo. E como estes reflexos no poema
«Tristeza», da obra Canticos, lembram o que Artaud, em um verso do poema «Les
malades et les médecins», chama de «sempiternel malade» (ARTAUD, 2004, p. 1087):

Divago nos pinhais, a luz da lua,
Sozinho, quando o zéfiro acordado
Aligeira, nervoso, as frias asas,

E ouco através da rama verde negra
Murmdrios, vozes tristes,

Versos de dor em ritmos de penumbra,
Irméos daqueles versos que eu compus,
Neste divino instante em que senti
Encher-me, para sempre, 0 coracdo
Desconhecida magoa descendida

Das alturas fantasticas da noite
(PASCOAES, 19254, p. 40, grifo nosso).

Temos, neste poema, o ambiente propicio para a materializacdo do «tempo-instante»
bachelardiano. Em Pascoaes, a manifestacdo da soliddo € necessaria para o tempo
enquanto instante. Como a topoanalise ja nos possibilitou averiguar o laco intimo do
sujeito poético com os espacos Vvividos e sonhados, podemos afirmar que, neste ambiente,
ndo ha outra manifestacdo de tempo sendo a do divino instante que tudo coaduna, como
vemos nos versos do poema «Vida do mar», de Para a luz: «... E a treva adquiriu téo
grande intensidade / que me dava impressdo de estranha claridade» (PASCOAES, 1998,

p. 62). Desta maneira, acreditamos que este poema pode funcionar como uma resposta a

161 E neste sentido que concordamos com Laurent Mattiussi quando afirma que «Artaud réve d’un temps
qui n’appartienne pas au temps, d’un temps nocturne, étranger a la durée ordinaire» (MATTIUSSI, 2013,
p. 43).
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Guyau para uma definicdo de tempo como instante, em perfeita sintonia com o
pensamento de Bachelard: para se pensar o «tempo-instante» é preciso transforma-lo em
tempo de solid&o, que, no fundo, é um tempo-dor.

Pascoaes ja havia esbocado esta no¢édo um pouco antes de Canticos, em uma série de
poemas que compdem a obra Cantos indecisos. Toda a obra esta perpassada por uma
«profunda e viva intimidade» (PASCOAES, 1921, p. 23) com a solid&o essencial, sob a
Gtica de um sujeito poético confinado a um pequeno quarto onde ele se pde a pensar um
espaco e um tempo perdidos: «Na mistica tristeza da Saudade / sobre a minha janela
debrucado / vejo as arvores e os campos d’esta herdade / onde outrora vivi tdo
descuidado!» (Idem, p. 25). Pascoaes, aqui, esboca sua compreensdo de «instante»
enquanto tempo-dor, nomeadamente na seguinte estrofe do fragmento XXXVI:

A dor é uma energia;

A dér é o indefinido

Que se quer definir;

Negro vacuo profundo

Que luta para ser

Um dia, preenchido...

A dor é transicao para outro mundo
(Idem, p. 37-38, grifo nosso).

Em muitos poemas de Pascoaes podemos observar a manifestacdo do tema da dor,
seja ela fisica ou metafisica. Mas acreditamos que isto ndo faca de Pascoaes um poeta da
enfermidade, muito menos sera esse 0 nosso intuito. Claro que, ao referir-se a dor, ja esta
implicita uma radical enfermidade que, por vezes, parece fazer da vida um imenso
abismo, como sugerem alguns versos do poema «A sombra da dor», de As sombras, em
que o sujeito lirico canta os seus «gemidos, solucos, gritos, ais / imagens desvairadas e
perdidas / nesse tétrico abismo, sem limites / a sangrar como as furnas denegridas»
(PASCOAES, 1996, p. 94)'%2, Embora, em determinados momentos, a dor seja um el&
vital para a criacéo literaria, como sugere outro verso de «A sombra da dor», ao exclamar
0s «poetas agoirentes, negros mochos / cantando, na funérea soliddo!» (Idem, p. 100), a

poesia de Pascoaes materializa a dor, vendo-a como um elemento «universal», capaz de

162 Conferir o poema LXIV de Versos pobres (PASCOAES, 1970b, p. 86).
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funcionar como abertura ao «Mistério». Leia-se a seguinte quadra do poema «Dor», de
Para a luz:

E bem certo que a Dor é a esséncia do Universo.
A dor é a alma. A dor € o espirito etéreo.

A dor floresce um ramo e faz brotar um verso.
Sofrer, é sempre penetrar no mundo do Mistério...
(PASCOAES, 1998, p. 70).

Pascoaes € 0 poeta que sente toda a dor universal (os sujeitos liricos de sua obra se
diluem na dor do Outro e na dor do mundo). Mas também se apropria dela para penetrar
em tudo que esta oculto. Fa-lo pela via do siléncio. Sem duvida, os versos que melhor
aglutinam a relacéo entre dor e siléncio estdo no poema «Dor etérea», de Terra proibida:

A Virgem Méae da Dor

Que beija as outras dores

E as embala no seio,

A fim de adormecé-las,

A dor, penumbra azul

Crivada de esplendores;

Dor-siléncio caindo,

A noite, das estrelas

(PASCOAES, 1997, p. 303, grifo nosso).

Para estruturarmos melhor a dinamicidade do tema da dor, agora convertida em dor-
siléncio, é preciso, depois de materializa-la, temporaliza-la. Nosso intuito sera demonstrar
como o elemento da dor, temporalizado, se inscreve na obra pascoaesiana como uma
figura da intimidade. Se for possivel afirmar que o elemento da dor funciona como um
eld, é porque Pascoaes a utiliza para a suspensao do tempo comum, da mesma forma que
Bachelard sugere um «arranca-la», como se puxassemos uma raiz do solo. Sendo a dor
«transicdo», palavra que ja sugere o deslocamento, temporal ou espacial, 0 «instante» é
uma sucessdo de pequenos e eternos blocos a que podemos chamar «agora», ou

«momentox», em que tudo fica suspenso?®3,

163 Nao podemos deixar de lado uma aproximagdo com Vladimir Jankélévitch, que com ele partilhava este
mesmo uso do «instante» ao ouvir as obras de Debussy. Em um pequeno texto dedicado & 6pera Pelléas et
Mélisande, de 1898, Jankélévitch nos diz que Debussy é capaz de criar um «enchantement des heures
immobiles; quelque chose nous retient alors dans une maniére d’attente mystérieuse qui fait battre le cceur
plus flort et plus vite; quelque chose nous tient en suspens» (JANKELEVITCH, 1949, p. 77).
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Para Pascoaes, a dor € também energia porque é ela quem constitui e da forma ao que
chamamos de tempo-dor. Um tempo fora do tempo comum. Um tempo que suspende,
mas ao mesmo tempo p&e tudo em movimento, perfura a vida e nos desvela tudo o que é
efémero e tudo o que é divino, mesmo que a realidade nos escape. Por isso, em Pascoaes,
viver o instante é «perseguir a realidade que nos foge» (PASCOAES, 1937, p. 181). Em
O Homem Universal, por exemplo, é clara a experiéncia do instante poético expressa na
«apari¢do» do divino, quando Pascoaes utiliza a imagem de um relampago: «o divino
quando nos aparece é num relampago» (ldem, p. 143). O relampago é a imagem que por
exceléncia sugere 0 movimento e a energia. Imagem que atuard na obra pascoaesiana
como o instante de claridade que perfura sua poesia noturna, a «remota claridade que se
alumbra» (PASCOAES, 1996, p. 140). Apropriar-nos-emos desta imagem como um
movimento do/no tempo do instante, 0 que nos permitird, seguindo o0s passos de
Bachelard, tomarmos Teixeira de Pascoaes como um poeta aéreo®*. Na verticalidade do
tempo como instante, ha um movimento de descida e de subida que revela o carater de

«profundidade» de sua poesia.

2. Poética da profundidade

Para averiguarmos 0s movimentos (do tempo) presentes na poesia de Pascoaes,
temos que demarcar o que entendemos por «poética da profundidade». A poesia e a
filosofia se interessaram pela no¢do de profundidade, muito mais que uma aparente ideia
de «intensidade». No campo poético, é corrente sua vinculagao tanto com o modo lirico
quanto com o dramatico. Leon Daudet esboca uma compreensdo de profundidade no
ambito da vida interior, extraindo exemplos tirados da literatura e da filosofia, para
argumentar como o medo, a melancolia e a preocupacao da morte se configuram como
imagens da profundidade. Segundo Daudet, a no¢cdo de profundidade carrega o ato
imaginativo, transformando-se no «sonho acordado», ja por nos analisado no capitulo

anterior.

164 Aqui nos apropriamos da definicdo de Bachelard dada em O ar e os sonhos, onde o fildsofo analisa

alguns poetas, como Edgar Allan Poe, interpretando-0s como «aéreos», cujas obras possuem uma clara

imaginacao dindmica que impulsiona os voos de descida e de subida de um devaneio poético. O poeta aéreo

¢, segundo Bachelard, aquele capaz de viver «une vie aérée, aérienne» (BACHELARD, 1943, p. 238).
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A poesia de Pascoaes &, por consequéncia, carregada de «profundidade», sobretudo
pelo seu apelo a fantasia lirica, e ndo pode estar dissociada desta no¢do em Daudet. E se
esta profundidade é caracterizada por seus movimentos, como sugeriu Jean-Pierre
Richard (1955, p. 160), poderemos averiguar as «imagens da profundidade» em Pascoaes,
e como elas estdo ligadas & nogdo de tempo*®®. Em virtude da natureza movente da nogéo
de profundidade, poderemos, assim, averiguar algumas imagens da subida e da descida,
que compdem isto que chamamos de «poética da profundidade». Em Pascoaes, sdo
imagens necessarias para a fundamentacdo da ideia de tempo de que 0 nosso poeta se
apropriaré.

E certo que Pascoaes fala por imagens em toda sua obra. Em verso ou prosa, Sao
frequentes as imagens do «alto» e do «baixo», que podem, aparentemente, induzir a uma
polarizagdo: o céu e a terra, 0 divino e o terreno, por exemplo. Basta lembrarmos dos
versos do poema «As minhas sombras»*, de Sempre, «em cima, — o riso eterno da
llusdo / em baixo, — a eterna Lagrima iluséria» (PASCOAES, 1997, p. 182). Também
ndo passaram ao lado de Pascoaes as imagens da descida da Alma, de cariz neoplaténico,
e do regresso a Unidade, ou ainda, do espirito e da matéria. Mas uma analise do primeiro
movimento (de descida), em sua obra, ndo pode ignorar o estado liquido presente em sua
poesia, rio e mar, presente na tenséo alto-baixo. A simbologia da agua nos parece uma
questdo a explorar pela critica pascoaesiana, que por ela se tem interessado apenas de

maneira marginal em alguns ensaios sobre o poeta’®’, em que Pascoaes € analisado como

165 vale ressaltar, por exemplo, o estudo da poesia francesa feito por Jean-Pierre Richard, Poésie et
profondeur, em que, acerca da densidade vertiginosa da poética baudelairiana, entende a profundidade
como uma ondulagfo lirica que «s’y conjugue a une esthétique toute nouvelle du réveil poétique, du choc
imaginaire» (RICHARD, 1955, p. 160). Apesar de Richard filiar a no¢do de profundidade ao imaginario,
ndo propde qualquer dialogo com a fenomenologia da imaginacao literéria de Bachelard, visto que ambos
os autores partilham de um mesmo interesse pela profundidade lirica do devaneio. No entanto, a obra de
Richard funciona, sem ddvida, como prosseguimento do estudo de Léon Daudet sobre a profundidade do
espirito.

166 \/ale pontuar que estes versos s6 vao aparecer na terceira edigcdo de Sempre, publicada pela Renascenca
Portuguesa em1915. A diferenca desta versdo para as duas anteriores é que, aqui, 0 poema esta dividido em
trés partes. Os versos ora citados se encontram na terceira parte (cf. PASCOAES, 1915, p. 139). J4 na
edicdo final, para as Obras Completas, o poema ndo esta mais dividido em partes.

167 \/eja-se, por exemplo, o ensaio de Fernando Guimaraes que dedica alguma atencgdo as imagens da chuva
e das lagrimas, mas apenas como recurso a uma poética «sensorial», que, segundo o autor, € uma motivacao
«essencialmente metaférica» (GUIMARAES, 1997, p. 54). Ja Adalberto Dias de Carvalho fala do Tamega
e do Mardo como os «elos indeléveis da experiéncia vital» de Pascoaes (CARVALHO, 2004, p. 166).
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um poeta da «acdo e contemplacdo e uma especial sensibilidade representativa»
(COIMBRA, 1917, p. 225)'8,

Uma andlise mais demorada da simbologia das dguas, em Pascoaes, deve considerar
duas imagens recorrentes em sua obra. A primeira, o elemento das lagrimas, ja referido
fortemente presente nas primeiras obras do autor, publicadas no primeiro decénio do
século XX, o choro é abundante em Pascoaes, como se a represa de lagrimas formasse
imensos lagos, até ao ponto em que «la dualit¢ du reflet et du réel va s’équilibrer
compléetement» (BACHELARD, 1993, p. 70). Para n6s, a lagrima que Pascoaes verte em
sua poesia pode ir além de um tema «especifico» (BORGES, 1997, p. 442): ela confere
ao verso pascoaesiano uma inegavel poética da profundidade. Em Pascoaes, 0 sujeito
lirico Belo verte «doces lagrimas» (PASCOAES, 1997, p. 60), como também «lagrimas
de dor» (PASCOAES, 1998, p. 186). Ha lagrimas violentas que caem da propria noite,
como vemos na «Can¢do molhada», de Terra proibida, sobre o «siléncio gelado / da noite
que chora» (PASCOAES, 1997, p. 248). A ponto de o proprio sujeito lirico se afogar
neste mar salgado em que se tornou, como consta em «Elegia», de Terra proibida: «e
sinto-me afogar na lagrima que sou» (Idem, p. 210). Trata-se de um choro intimo — «eu
ando ao vento frio e choro intimamente» (Idem, p. 289) — que n&@o necessita dos olhos,
a lagrima «sem chegar aos olhos», insiste Belo (Idem, p. 80). As lagrimas acumuladas
sugerem a formacao de lagos e rios, espelhos de dgua que séo o reflexo do céu e sugerem
ao mesmo tempo o «espelho», instrumento simbolo da auto-reflexdo, como diz Bachelard
no primeiro capitulo de L 'eau et les réves, «les images du miroir» (BACHELARD, 1993,
p. 33).

Pascoaes dispensou também grande atencdo a imagem do «rio», este que € o segundo
elemento a ser considerado em nossa analise das aguas pascoaesianas. Dois sdo os rios de
grande importancia para Pascoaes: 0 Tamega e 0 Mondego. O rio Tamega esta fortemente
presente em O Pobre Tolo, esta elegia satirica acerca dos devaneios poéticos de um «aéreo

viandante» (PASCOAES, 2000, p. 154), parado «no meio de uma ponte, sobre um rio»

188 Encontramos num ensaio de Maria Luisa Malato e Maria Celeste Natario, sobre as «afinidades» entre
Pascoaes e Sophia de Mello Breyner, uma abertura para uma investigacdo mais autbnoma do elemento das
aguas em Pascoaes, que julgamos bem necessaria. Segundo estas autoras, entre Pascoaes e Sophia, hd um
«entremeio» comum partilhado, «um lugar em que o Mar e a Montanha se encontram» (MALATO;
NATARIO, 2016, p. 14), justificativo de uma simpatia mdtua.
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(Ibidem), e que foi tdo bem definida por Jorge de Sena como uma poética «da inspiracao
descontrolada e résea» (SENA, s.d., p. 65). Realga-se a forte intimidade com as aguas
calmas do Tamega, de maneira que o Tolo, submerso na imaginacao criadora, (con)funde-
se com o rio: «e o tolo canta / e bdia sobre as ondas, como a espuma...» (Idem, p. 169).
Unido, mas também didlogo, como vemos em «A sombra do Tamega», em As sombras,
quando o sujeito lirico conversa com as aguas: «quantas vezes, de ti, boa janela / eu lhe
falo e lhe interrogo» (PASCOAES, 1996, p. 42). Podemos sustentar que o Tamega
permite ao Tolo o devaneio, porque a «agua é realidade que nos foge» (PASCOAES,
2000, p. 197). Sabemos que a realidade, para Pascoaes, é fugidia, fluida como o rio,
«esvai-se como um sonho; mas o sonho / surge diante de nds como se fosse / a mesma
realidade...» (Idem, p. 216). O Tolo, por carregar toda inquietacdo metafisica e todo o
sentimento de incompletude e quimérico esboco existencial que sdo inatos ao verso de
Pascoaes, necessita do seu rio intimo para converter devaneio e realidade, ou fazer do
devaneio a sua realidade. A sua relagdo com o Tamega &, sem duavida, aquilo que
Bachelard definiu como «contemplacdo em profundidade», «une perspective
d’approfondissement pour le monde et pour nous-mémes» (BACHELARD, 1993, p. 71).

Quanto ao Mondego, sdo poucas as passagens que encontramos na obra de Pascoaes.
Este € o rio mais ligado as memorias juvenis do poeta, dos anos que viveu em Coimbra
quando foi estudante de Direito. Em seu Livro de memdrias, o Mondego é-nos
apresentado como tensao e libertacdo, como algo que quase € comido pela areia e ainda
assim pode conter o céu: «vejo umrio de trés corpos: um, de areia; outro, de agua e outro,
de luar» (PASCOAES, 2001, p. 116). Uma poética das aguas revela, em Pascoaes, um
carater dindmico, um movimento interpretativo que vai do «alto» para o «baixo» e vice-
versa. A agua das lagrimas converge na agua do rio para se tornarem simbolo de
purificacdo, de vida e de morte, ou, nas palavras de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant,
um simbolo cosmogénico: «é pelo fato de purificar, curar e rejuvenescer que ela nos
introduz no eterno» (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2010, p. 43). Logo cedo, em
Sempre, Pascoaes ja dera o destino da agua, nos seguintes versos de «Quinta da Paz»: «e
0 Tamega, la em baixo, num remanso / € lagrima de Deus sulcando a terra...»

(PASCOAES, 1997, p. 160). E essa revelacdo do eterno que importa quando o olhar
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regressa ao terreno. Este curso biunivoco vertical da 4gua reforga, portanto, a importancia
da imagem na constituicdo de uma poética da profundidade. Como dir& Pascoaes na prosa
sobre viagens, A beira (num relampago), de 1916, «o rio é lagrima profunda, deslizando
pela face dum cadaver» (PASCOAES, 1975, p. 65).

No entanto, o simbolo fundamental da poética das aguas, em Pascoaes, é decerto o
do mar. Entre o mar e 0 Mardo, Pascoaes encontra um ponto de proximidade, ou melhor,
uma proximidade na distancia. Apesar de esta imagem ser pouco recorrente em sua obra,
encontramos em Verbo escuro, em uma sec¢do intitulada «O mar e a noite», aquilo que
Bachelard chamou «mer imaginaire» (BACHELARD, 1993, p. 138), sindnimo de
imensidade do elemento liquido, cuja forma é definida pelo elemento solido, da terra: «6
mar erguido em nevoa, quasi humano pelo sonho, pela irrealidade em que se perde e voa
sobre o mundo» (PASCOAES, 1914, p. 47).

A &gua poética convida ao sonho. Como escreve Bachelard logo na introdugéo de
L’eau et les réves: «les images de I’eau, nous les vivonsy (BACHELARD, 1993, p. 10).
O poeta sonha, ouvindo o murmurio da voz do mar, o «verbo escuro das aguas»
(PASCOAES, 1914, p. 46). Esta relacdo com o mar, com a sua profundidade e sua
infinidade, é fundamental para compreender uma imagem corrente na poesia de Pascoaes,
que ¢ a diluicdo do sujeito lirico que constantemente se vé em estado de afogamento,
como se se quisesse perder-se na profusao das dguas. Em Terra proibida, é corrente esta
diluicdo do Eu. Como vemos em «Elegia»:

No siléncio espectral,
Escura flor a abrir,

O meu ser se prolonga

E abraca a minha infancia;
E beija, deslumbrado,

A estrela que, a sorrir,
P6e um sinal de luz

No extremo da Distancia.

[.]

E sinto-me afogar
Na lagrima que sou,
Toda acesa, por dentro

[.]
(PASCOAES, 1997, p. 210).
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Em Sempre, Pascoaes ja havia experimentado o recurso da «dispersdo» do sujeito
lirico, sempre errante, vertendo abundantes lagrimas. Nesta sua segunda obra, é decerto
o siléncio que compde a derradeira atmosfera em que o sujeito lirico se derrama nas
profundezas da &gua. Tal dizem os versos de «Idilio», quando o sujeito poético conversa
com uma «apari¢do» materializada: «teu contacto espectral / de Sombra enamorada /
afoga-me em siléncio / e livido palor...» (Idem, p. 245). Mas é sobretudo no poema «As
minhas sombras» que Pascoaes Vé nesta diluicdo nas dguas profundas uma contemplacéo
do abismo:

Momentos em que vivo o sonho, oculto e mudo,
Sonhado em cada cousa humilde, que se esconde;
Quando vejo crescer, crescer, diante de tudo,

Essa interrogacdo a que ninguém responde!
Momentos em que sou o incompreendido, o eleito,
Sentindo-me afogar na torva escuridade...

E toco a Imperfeicdo, a fim de ser perfeito,

Porque entender a treva € ser a claridade.

E posso contemplar o Abismo; ver-lhe o fundo!
(Idem, p. 292).

O contemplar e o interrogar do abismo sO sdo possiveis através do sonho e do
siléncio, com o movimento de descida na profundidade das aguas. Esta intimidade com o
mar abissal é fundamental em Pascoaes, pois 0 mar & excesso e 0 poeta ira desdobrar a
sua imagem, a transpondo para outros elementos, o que comprova a influéncia que este
«mar imaginario» tem em sua poesia. Sublinhamos duas imagens. Uma rela¢do do mar
com a noite, num poema dedicado a Apolo, o deus da claridade, em Vida etérea, «E vejo
bem que desco / a uma profundidade / quando meu ser alaga a inundacdo da treva»
(PASCOAES, 1998, p. 120, grifo nosso). E uma visdo da Natureza como mar, quando o
sujeito lirico também mergulha neste «outro» mar, como vemos em «A sombra de Deus»:
«0 fumos espectrais que a Natureza / como um incéndio, exala, na amplidao / afundais-
me na livida tristeza / de alto segredo e perturbante enigma! / e sinto-me afogar num mar
de bruma...» (PASCOAES, 1996, p. 140-141).

Em muitos outros poemas de As sombras, os elementos de predilecdo de Pascoaes,
como a sombra, 0 nevoeiro e a propria Natureza, assumem dimensdo e significado

semelhante ao mar. A este «mar transponivel» chamou Bachelard de ambivaléncia ativa,
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espaco intermedidrio, quando «l’union de I’eau et de la terre donne la pate»
(BACHELARD, 1993, p. 142). Uma «massa» que, para o fildsofo francés, é «la
communauté de liens intimes» (Idem, p. 143). Pascoaes funde entdo o mar com estes
outros elementos — a que Bachelard chama significativa e poeticamente de «amassadura»
(pétrissage)®® — para dar mais profundidade a sua imaginagao criadora, mais cor e forma.
Como dizem os versos de «A Ultima sombrax: «esta sombra infinita em que me afundo /
e a que tentei dar cor e forma viva / é o principio do mundo e o fim do mundo»
(PASCOAES, 1996, p. 149).

Uma poetica das aguas, em Pascoaes, revela assim, com diferentes motivos, a
importancia deste tema na sua obra. Pascoaes transitou por este tema, modelando-o em
seus devaneios, encontrando, entre o mar e 0 Mardo, um lugar rico de profundidade. N&o
por acaso o poeta brasileiro Carlos Maul publica um poema na segunda serie da revista A
Aguia, intitulado «Diante do mar», e dedica-o & Pascoaes. Dele citamos os seguintes
versos: «sereno, murmurando estrophes tentadoras / despedindo do seio espelhantes
scentelhas» (MAUL, 1912, p. 174). Os versos de Maul parecem justamente descrever a
poesia Umida de Pascoaes, 0s seus «versos de dgua» (PASCOAES, 1997, p. 218), como
diz o poema «A uma fonte que secou», de Terra Proibida. Um interesse que encontramos
também num pequeno poema que Pascoaes dedicou a Sophia de Mello Breyner Andresen,
publicado em 1950 na revista Portucale, intitulado «A Sofia Breyner»:

O Nereide a cantar,

Ao som da lira!

Entre as ondas e as nuvens!
Através dos teus versos,

O mar palpita

(PASCOAES, 1950, p. 16)'".

A vivéncia onirica do mar tera um peso menos significativo na obra de Pascoaes que
em Sophia, mas o poeta vai buscar as «ondas do mar» a metafora ideal para expressar sua

compreensdo de tempo. Imagem muito presente no poema «Versos brancos», publicado

169 Cf. BACHELARD, 1993, p. 146.
170 Este poema também se encontra na edicdo das Obras Completas (VI vol.) da Livraria Bertrand, na
secdo «Dispersos» (PASCOAES, 1970b, p. 217).
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na Revista Seara Nova, em 1954, que, para nds, mais parece uma homenagem a Sophia
de Mello Breyner:

E oceanica a existéncia:

O mar ondula, ondula a terra,

O ar é todo em ondas, que se avistam
Nas trémulas ramagens

E na poeira dos caminhos

E ha outras ondas invisiveis,
Emanadas da origem

[..]
(PASCOAES, 1954, p. 51)'",

A afinidade das ondas com o tempo, traduzida em «ondas invisiveis emanadas da
origem» (Ibidem), encontra-se acentuada na obra O bailado, de 1921, onde Pascoaes
sugere (j& no titulo) o movimento da danga, a0 mesmo tempo o baile de tudo aquilo que
é antitético e harmonizado. O bailado pde tudo em movimento, aproxima tudo o que pode
ou parece estar distante. Apresenta «0 homem [que] € o dia e a noite» (PASCOAES,
1973b, p. 22), o encontro entre o diurno e o noturno bachelardianos!’?. Também neste
topico é legitimo falarmos de uma «poética do oximoro» (MALATO, 2004, p. 89) em
Pascoaes.

Como salienta Paulo Borges, O bailado «inicia um novo ciclo da producéo
pascoaesiana, menos pela essencial inovacdo tematica que pela énfase e destaque
conferidos a alguns dos temas anteriores que retoma» (BORGES, 2008, p. 249). A énfase
que Pascoaes da nesta obra é a de um «carnavalesco baile»'" que, no fim, resulta em uma
«contemplacdo do universo no microcosmo amarantino» (ldem, p. 287). A nosso ver, O
bailado é a obra de Pascoaes que melhor contém a expressao do tempo, e do tempo como
instante.

Em muitas passagens d’O bailado Pascoaes fala das «horas», palavra sempre grafada

com destaque no texto. O poeta ira comparar as ondas do mar com as «horas», ou seja,

111 Conferir também em PASCOAES, 1970b, p. 221.
172 Maério Cesariny logo percebeu este «ponto de encontro» entre o diurno e o noturno em Pascoaes. Em
uma carta enviada a Jodo Vasconcelos (Carta XXVIII), sobrinho de Pascoaes, Cesariny fala do desejo de
prestar uma homenagem a Pascoaes em uma exposi¢cdo em Amarante, enviando «duas coisas» em um so
quadro: «as duas-e-so-uma homenagens ao Pascoaes — 0 Pascoaes diurno e o nocturno” (CESARINY, 2012,
p. 57).
173 Cf. Borges (2008, p. 252).
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com o movimento da onda do mar e que encontra afinidades no movimento das horas.
Tentaremos expor como este «bailado», das ondas e das horas, esta proximo de Bachelard
e, de certo modo, como ajuda a compreender sua noc¢do de descontinuidade do tempo-
instante, e como ela se compreende através do siléncio, ritmo dessa descontinuidade.

O baialdo, escrito em forma aforistica, distingue-se das obras anteriores justamente
por tematizar a duracdo’’*. Em muitos fragmentos da seccdo «A sombra e a pedra»,
Pascoaes pensa 0 homem como tempo, ou como o tempo nos devora, que lembra o tempo
pensado por Ovidio, ao escrever a maxima «tempus edax rerum», no Livro XV das
Metamorfoses, ou seja, «tempo que tudo devoras» (OVIDIO, 2010, p. 371), imagem que
certamente nos faz lembrar a mitica Ouroboros, a serpente que devora a propria cauda. E
indubitavel a ligacdo de Pascoaes as Metamorfoses, de Ovidio (MALATO; NATARIO,
2016). Como explicita Pascoaes, «n0s somos a hora ou as horas que nos ferem e nos
absorvem o sangue, a carne, a propria alma» (PASCOAES, 1973b, p. 106). As horas
também sdo fluidas, maltiplas e infinitas. E, para isto, assemelham-se ao mar, como
vemos no fragmento LXXXIII:

Da imensidade pacifica do mar elevam-se as ondas agitadas. Da
imensidade morta do tempo destacam-se as horas vivas, que bailam em
volta do Sol, com os Anjos e os Demonios.

O mar é a Eternidade, a onda é a hora. A onda exalta-se no seu bailado,
endoidece e suicida-se de encontro as penedias. E o seu cadaver de
espuma, coberto de flores, boia sobre as aguas em que, por fim, se
dissolve. A onda regressa a intimidade calma do mar. A hora funde-se,
outra vez, na Eternidade (Idem, p. 107).

Nesta passagem, Pascoaes sorve do mar e extrai das ondas o seu movimento de ir e
vir. E certo que Pascoaes est4, aqui, muito interessado na imagem das cristas das ondas a
atingir a superficie, mas também do seu retorno. Neste fragmento, podemos talvez notar
alguma presenca nieztschiana, pelo menos na evocacdo do seu eterno retorno.
Certamente que uma aproximacao de Pascoaes a Nietzsche tem de ser cuidadosa. Falamos
em cuidado, pois Nietzsche deu a prépria nogdo de «eterno retorno» muitas indicagdes.
Como vemos na obra poético-filosdfica Assim falava Zaratustra, definida por Bachelard

como «obra lirica» (BACHELARD, 1993, p. 159), Zaratustra € um poeta que fala por

174 Em outro texto, Paulo Borges investiga como O bailado mantém proximidade com Verbo escuro, obra
que pde em questdo, segundo o autor, a criagdo e a origem como ilusdo (cf. BORGES, 2004, p. 120).
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parébolas e que vai apresentar um «pensamento abissal», desenhado no «prélogo» e
melhor apresentado na terceira parte da obra. No capitulo «O convalescente», Nietzsche
esboca o plano daquilo que sera um dos pilares de seu pensamento:

Que todas as coisas regressem eternamente e nds com elas, e que ja
existimos um numero infinito de vezes, e todas as coisas connosco.
Ensinards que ha um grande Ano do devir, um ano desmesurado que
deve como um relégio de areia voltar sempre a virar-se, para que tudo
recomece a correr e de novo se escoe (NIETZSCHE, 2015, p. 301).

Vale ressaltar que Nietzsche pensa uma circularidade no retorno de todos os
acontecimentos que, por fim, revisitamos ou nos revisitam. N&o sdo acontecimentos
isolados, mas um conjunto, no grande «Ano do devir»*’,

Nosso interesse em Nietzsche ndo €, certamente, o de revisitar o seu projeto de critica
da modernidade!’®, e a «critica dos valores» (MARTON, 2011, p. 19), para o qual a nogao
de eterno retorno vincula-se, mas o de extrair do seu pensamento acerca do eterno retorno
do mesmo a sua plasticidade e, digamos, a sua flutuante imagem de tudo aquilo que se
liquefaz e a0 mesmo tempo se refaz. O préoprio pensamento de Nietzsche orbita neste
circulo do «abalo» que também é «divino», como vemos no comentario de Peter Pelbart,
gue aqui acompanhamos:

Nietzsche fez um inventario caustico daquilo que, em nossa cultura, é
declinante, exangue ou moribundo, reivindicando que tal processo de
desagregacdo venha a termo [...]. Mas quem vé em Nietzsche apenas o
destruidor impiedoso e barbaro ndo percebe que tal demolicdo esta
sempre a servico de uma afirmatividade primeira, do desejo de um
tempo fundador (PELBART, 2013, p. 110-111).

175 Queremos, contudo, ressaltar duas questdes exteriores ao texto Assim falava Zaratustra. A primeira, ja
na Gaia Ciéncia, no aforismo 341, quando o fildsofo eshoca este movimento circular do eterno retorno, ao
dizer que «a menor dor, 0 menor prazer, 0 menor, 0 menor suspiro, tudo o que pertence a vida voltara ainda
a repetir-se, tudo o que nela ha de indizivelmente grande e de indizivelmente pequeno, tudo voltara a
acontecer [...]» (NIETZSCHE, 2000, p. 219). A segunda, logo nas primeiras linhas de Ecce Homo, sua obra
autobiogréfica, quando Nietzsche propde uma (con)juncéo dos opostos, que serd uma questdo norteadora
para a compreensao de sua obra: «para os indicios de ascensao e decadéncia tenho um faro mais apurado
do que alguma vez o teve outro homem, sou a este respeito o mestre par excellence — sei ambas as coisas,
sou essas duas coisas» (NIETZSCHE, 1997a, p. 4). Pode-se consultar, por exemplo, em «O eterno retorno
do mesmo, ‘a concepgdo basica de Zaratustra’» (2016), de Scarlett Marton, um exame da concepg¢do do
«eterno retorno» ja presentes em outras obras de Nietzsche, como Gaia ciéncia e Ecce Homo.

176 Apesar da vasta bibliografia acerca deste tema em Nietzsche, parece-nos importante a leitura do estudo
pioneiro realizado por Scarlett Marton sobre este «sentido histérico» presente no pensamento nietzschiano,
em Nietzsche: das forgas cosmicas aos valores humanos (1990).
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Pascoaes pde em contato Chronos, divindade do tempo, e Aion, divindade da
eternidade. Em um primeiro momento, podemos acompanhar esta mobilidade do tempo,
em O bailado, quando, no fragmento LXXIII da sec¢do «A sombra e a pedra»:

O tempo corre através da Eternidade; ou, antes, a Eternidade agita-se e
é o tempo. O tempo repousa e é Eternidade...

A Eternidade é o tempo adormecido. O tempo é Eternidade viva, com
inimeras  visagens tumultuosas, representando a sua dor...
(PASCOAES, 1973b, p. 100).

Com este «deslizar» do tempo (Chronos) na eternidade (Aion), o pensamento de
Pascoaes parece assentar em uma concepcao platénica de tempo como uma «imagem
mével da eternidade», lida, por exemplo, no Timeul’’, concepcdo esta que perdurara na
compreensdo classica de tempo e que seré recuperada por Plotino’® na Enéada 11, no
sétimo tratado «De I’éternité et du temps», em que a eternidade € «chose auguste»
(PLOTINO, 2002, p. 219)*"°, colocada na regido inteligivel, para em seguida, a partir do
sétimo capitulo do seguinte tratado, identificar o tempo com a realidade sensivel,
chegando a problematizar categorias como movimento e medida.

O que podemos acompanhar em O bailado € uma significativa alternancia no uso e
na compreensdo de tempo. Pascoaes buscou transitar entre varias imagens do tempo.
Desta maneira, podemos estruturar a obra em trés blocos, para um melhor transito das
modulacdes do tema. Em um primeiro bloco podemos incluir a primeira seccao, «a
sombra e a pedra», onde Pascoaes apresenta numa imagem classica do tempo. Em um
segundo bloco incluimos a sec¢do «As pegadas», onde ird explorar as «ondulagfes» das
pegadas na praia, bem como dos «rastros» que 0 mar deixa na areia. Esta imagem é
importante para fomentar uma no¢do de transitoriedade da vida e da existéncia em
Pascoaes, como vemos nesta passagem do fragmento IX: «a pegada € o baixo-relevo
donde se ergue um espectro invisivel e permanente. Tudo passa e tudo fica. Tudo é
sombra e pedra, esqueleto e alma» (PASCOAES, 1973b, p. 126-127). Este € um bloco de

transicdo, pois Pascoaes esta interessado na intimidade do rastro na areia. Num terceiro

177 «[...] eiko kinéton tina aignos», passo 37d.
178 Segundo Fernando Puente, «essa interpretagao do tempo como “imagem movel do eterno” é essencial
para Plotino» (FUENTE, 2012, p. 138).
179 Enéada lll, 7, 5.
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bloco, o autor desloca a nocédo classica de tempo para a aproximar da nogdo de tempo
como instante. Esta imagem dindmica do tempo, lida como pegada ou onda'®, Ihe é
fundamental para entender o préprio tempo como criagdo. Ora, € justamente esta ideia de
tempo enquanto criacdo que nos interessa para a fundamentacdo do tempo enquanto
instante, proposta por Bachelard. Jean Pucelle, ao classificar as diversas manifestagoes
do tempo (social, fisica e metafisica), faz uma arguta leitura da duracdo bachelardiana e
daquilo que a afasta da concepgdo bergsoniana: «la durée n’est donc pas donnée, mais
construite» (PUCELLE, 1959, p. 54, grifos do autor). Também Pascoaes logo percebeu
que a duracdo é construida, ao escrever no fragmento IV que «nds criamos o Tempo,
impusemos-lhe a nossa figura e ficamos sendo o proprio Tempo» (PASCOAES, 1973b,
p. 125). A secgdo «as pegadas» funciona como um bloco de transicdo para a terceira
seccdo de O bailado onde a imagem do tempo assume a dindmica da imagem movente
dosrios. No fragmento XVI111, Pascoaes esboca esta imagem dindmica: «o caminho é uma
pegada mais extensa, branquejando através dos panoramas. E o leito dum rio onde correm
as ondas vivas do Tempo» (Idem, p. 131).

Na terceira sec¢do da obra, intitulada «as horas», temos uma definicdo ainda mais
clara da compreensdo de tempo como instante dada por Pascoaes, que, a nosso Vver,
corporiza a definicdo dada por Bachelard em L ’intuition de [’instant. Pascoaes faz uso da
mesma imagem da «amassadura», & maneira de Bachelard, isto é, juntando o elemento da
agua com o da terra, para assim definir o instante, logo no primeiro fragmento:

Verdadeiramente s6 conhecemos a nossa hora, o que da massa informe
do tempo se desprende e mistura ao nosso ser, adquirindo-lhe a forma
e a substancia...

Somos uma hora destacada do tempo e ondulando através do tempo...
(Idem, p. 161).

Encontramos, aqui, uma bem exata definicdo de tempo enquanto instante: quando a
hora se desloca do tempo, quando as horas se convertem em «horas andantes» (Idem, p.
131, grifo do autor), associando de novo a imagem do tempo as pegadas e as ondas,

simultaneamente mobilidade e imobilidade. Esta imagem dinamica confirma a vivéncia

180 Citamos o fragmento I1l: «<O Tempo dormia antes do homem, no leito da Eternidade. Stbito, as suas
aguas mortas ressuscitam; elevam-se em ondas que correm sobre a praia inerte e sempiterna» (PASCOAES,
1973b, p. 124-125).
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do tempo tida por Pascoaes, semelhante ao que Vincent Bontems classificou como
«relevo de experiéncias intimas» (BONTEMS, 2017, p. 160), referindo-se entdo a
Bachelard, nomeadamente as experiéncias oniricas do arquétipo da «casa»!®l,
Encontramo-la no seguinte fragmento:

Somos a nossa hora, 0 momento presente, quase instantaneo, que se
agarra a nés com maos de ferro. E ficamos imobilizados nessa hora...
Dir-se-a que ela nos converte numa estatua de dor ou de alegria... em
bronze ou marmore...

Sim: 0 momento presente, alegre ou doloroso, imobiliza-nos dentro do
seu relampago fugitivo... Beija-nos sem piedade, devora-nos a carne,
bebe-nos o sangue e as lagrimas... (PASCOAES, 1973b, p. 163, grifos
do autor).

De certo modo, esta experiéncia do tempo-instante é andloga as consideraces feitas
por Karl Jaspers acerca do instante poético j& em 1919, com Psicologia de las
concepciones del mundo. Jaspers compreende o tempo apenas dentro de uma série de
atitudes, que «son modos de conducta generales que pueden ser analizados como formas
‘trascendentales’» (JASPERS, 1967, p. 70), considerando toda relagdo do homem para
com o «instante» uma atitude reflexiva e imediata. Mas temos de deixar claro que Jaspers
ndo esta a pensar verdadeiramente o «instante», mas um tempo a que ele chama
«momentox», que é fundamental para se compreender a vida do homem, pois «para ver la
vida del hombre, teniamos que ver como vive el momento. El momento es la Unica
realidad, la realidad absoluta en la vida animica. EI momento vivido es [...] lo Unico
concreto» (Idem, p. 154-155). Apesar de Jaspers ter avistado um «instante de angustia»
(1dem, p. 159) na experimentacdo do tempo enguanto «momento», podemos nos apropriar
da sua compreensédo de atitude como tomada de posicdo perante o instante, porque esta
expresso em Bachelard e Pascoaes uma idéntica disposi¢ao poética perante o tempo do
instante. Os poetas talvez mostrem melhor a nocdo temporal do instante, pois é préprio
da poesia inventar multiplos «agoras» descontinuos. Os filésofos tendem, obviamente,
nao a mostrar, mas a demonstrar essa no¢do de «instante.

Em Pascoaes, o divino instante é o tempo da criacdo poética, das subidas, mas

também das descidas orficas, das conciliacGes, dos devaneios, da Saudade. Em O bailado,

181 Cf. A poética do espago (1988), em geral.
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Pascoaes efetiva sua poética do instante enquanto momento presente, pois «o momento
presente existe e vive» (PASCOAES, 1973b, p. 164, grifo do autor). Mas ja antes da
publicacdo de O bailado, datado de 1921, Pascoaes publica um texto na segunda série da
Revista «A Aguia», em 1915, intitulado «O Tempo», texto que equivalera aos fragmentos
Il e Il da seccdo «As horas» da edicdo final de O bailado, porém com algumas
modificagdes. Neste texto, Pascoaes esboga uma questdo basilar para a sua
fundamentacdo do instante poético, ao afirmar que 0 momento presente «é 0 homem e o
seu drama coincidindo. E o homem todo contido na sua pessoa material, vivente,
impressionavel a dor que n’ela imprime o seu retrato» (PASCOAES, 1915, p. 1). Para
Pascoaes, so é possivel uma vivéncia do instante poético quando estabelecemos um ponto
exato em que os contrarios se encontram de forma harmonica, precisamente como diz
Bachelard em L ’intuition de I’instant: «1’instant poétique est une relation harmonique de
deux contraires» (BACHELARD, 1992, p. 104). Definir o instante poético, em Pascoaes,
é apreender este ponto harmdnico em que todas as horas se misturam e formam uma so
«hora» descontinua, a «hora-alegria, a hora-sofrimento, a hora-6dio, a hora-amor. E cada
uma deixa sua pegada impressa no pé ou na lama dos caminhos» (PASCOAES, 1973b,
p. 215, grifos do autor). Uma vivéncia do instante que muito facilmente nos faz lembrar
0 poema «Habitar o tempo», de Jodo Cabral de Melo Neto:

Para ndo matar seu tempo, imaginou:
vivé-lo enquanto ele ocorre, ao vivo;
no instante finissimo em que ocorre,
em ponta de agulha e porém acessivel;
viver seu tempo: para o que ir viver
num deserto literal ou de alpendres;
em ermos, que ndo distraiam de viver
a agulha de um so instante, plenamente.
Plenamente: vivendo-o de dentro dele;
habita-lo, na agulha de cada instante,
em cada agulha instante: e habitar nele
tudo o que habitar cede ao habitante
(NETO, 2014, p. 480).

N&o é por acaso que, na década de 1930, Pascoaes vem a retomar trechos de O
bailado, em O Homem Universal, para compor a visdo fisica e metafisica do homem que
«transborda a si mesmo» (PASCOAES, 1937, p. 105). Embora nesta obra Pascoaes tenha

uma necessidade de se «explicar» ao seu leitor, frequentemente recorrendo a versos ja
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publicados para fundamentar seu pensamento, vemos que este «<Homem Universal» é a
imagem resultante da experiéncia intima do tempo enquanto instante poético. O homem
é um «animal metafisico»: «o animal excede o vegetal, e éste, 0 mineral. E 0 homem,
sendo o mundo, excede o mundo, para o definir, ou abranger em pensamento. Assim, 0
mundo € o homem feito de terra e céu, de fisica e metafisica» (Idem, p. 91).

Pode, entéo, a experiéncia do tempo-instante traduzir-se em «excesso»? Este mesmo
excesso que define o «Homem Universal»? Certamente, para Pascoaes, ndo ha duvidas
de que este excesso € resultante da tomada do instante poético. Quase na mesma época,
Mario de S&-Carneiro, de maneira semelhante a Pascoaes, também vai apreender o tempo
instante como excesso, e fundamentalmente como devaneio poético, como vemos neste
excerto do texto intitulado «O fixador de instantes», publicado na 2.2 série da Revista A
Aguia:

O instante que eu delirara ndo era s6 o maior, era mais alguma coisa:
em face déle, todos 0os momentos que vivera ja se abatiam como
espuma. Sim! Sim! Por terra, derrocadas, jaziam todas as minhas horas!
E sob as ruinas, esmagava-me eu sem nunca mais me poder ressurgir —
excepto se lograsse a for¢ca d’alma, fixar o instante sublime que me

havia agitado: o Instante da minha vida, agora e para sempre, era
irremediavel... (SA-CARNEIRO, 1913, p. 53, grifo do autor).

Séa-Carneiro, de certo modo, prefigura o que Pascoaes dira acerca deste excesso. Para
0 poeta amarantino, este excesso se traduzird nas imagens da vibracdo e da ondulacéo,
que sdo inerentes tanto ao ser quanto as coisas no mundo. O ser € ondulagéo vibrando no
tempo, porque o proprio tempo também se faz ondulacdo. A mesma imagem € utilizada
por S&-Carneiro no poema «Manucure», onde 0 seguinte verso esta disposto em forma de
onda: «E no ar que ondeia tudo! E 1a que tudo existe!...» (SA-CARNEIRO, 2016, p. 45).

Ser e tempo, para Pascoaes, sdo puro movimento: «o sér é descontinuo ou sucessao
de movimentos, e todo se contem em cada um dos movimentos, em cada sua ideia ou
emocao» (PASCOAES, 1937, p. 152). A descontinuidade liga o ser e o tempo, como
vemos em varias passagens de O bailado, de onde citamos: «também eu sou o tempo que
foge, o instante passageiro» (PASCOAES, 1973b, p. 98).

Se 0 mar parece ser um lugar distante na obra poética de Pascoaes, e até da propria

serra do Mardo, € para exprimir 0 devaneio que Pascoaes se apropria de uma «imagem
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liquida»82 necessaria para definir ndo apenas o tempo enquanto instante, mas a sua
poética da profundidade®®®. Em O Homem Universal, Pascoaes aproxima explicitamente
a imagem da onda do ser descontinuo no instante temporal: «o sér é uma sucessdo de
séres, fonte manando, gota a gota. E la vamos nessas ondas, que dimanam de nos e se
espraiam por téda a imensidade. E o mar estd em cada onda da sua agitagdo»
(PASCOAES, 1937, p. 153).

3. Profundidade para o alto

Falamos até aqui do elemento da agua, da imaginacdo da agua e de uma poética das
aguas, em Teixeira de Pascoaes, com 0 objetivo de argumentar que estas metaforas
liquidas buscam suprir uma suposta lacuna, ou antes formas de irrealidade, como o
siléncio. Seguimos, agora, o comentario de Michel Mansuy sobre o elemento da agua em
Bachelard:

Liquide, I’ecau pénétre aisément dans les solides, pour peu qu’ils soient
poreux. Pendant longtemps, on 1’a considérée comme le solvent par
excellence parce qu’elle dissout les gommes, les sucres, les colles, etc.
elle possede aussi la propriété d’agglutiner les poussiéres et autres
matiéres pulvérulentes (MANSUY, 1967, p. 219, grifo nosso).

Mansuy chama a atengéo para a capacidade dindmica que o elemento da dgua tem de
se aglutinar com outros elementos, como a terra e o fogo, por exemplo. A imagem da
agua é, por exceléncia, aberta e participante. E certo que o intuito de Bachelard esta em
agrupar autores que compdoem um «style de I’eau» (Idem, p. 225). No caso de Pascoaes,
nosso intuito é pér em evidéncia certa «xamorosidade» da imagem das aguas, pois é ela
quem fundamenta uma estética da profundidade. Em Pascoaes, a profundidade nao esta

restrita apenas a um movimento de descida, na verticalidade do tempo-instante, pois nao

182 Apropriamo-nos de uma expressdo utilizada por Michel Mansuy, em uma excelente interpretacdo dos
elementos da natureza em Bachelard. Em Bachelard et les éléments, o autor nos mostra como o elemento
da &gua fornece «imagens aquéaticas» fundamentais para varios estudiosos, seja em literatura, fisica etc.,
especialmente pela imagem das ondas: «cette image aquatique a tellement plu aux physiciens qu’elle a
vaincu le symbole solaire de la radiation, trop rectiligne, trop unilinéaire. Seule la surface onduleuse d’un
lac nous permet d’entrevoir ce qu’est un phénomeéne périodique se propageant dans toutes les directions a
la fois. C’est pourquoi I’eau, sous forme d’onde, a envahi le domaine des sons, de la lumiére, de 1’¢lectro-
magnétisme etc. elle est chez elle presque partout en physique» (MANSUY, 1967, p. 209).

183 O que queremos afirmar é que a «dindmica ondulatéria do tempo» aqui tratada (que é também a do Ser)
esta assente no que entendemos por «poética da profundidades.
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sdo apenas 0s movimentos de descida que se valem de imagens liquidas como o afogar-
se e o diluir-se, numa duragdo descontinua. Devemos também considerar as imagens de
ascensao, ainda que possa parecer paradoxal, com as metaforas da queda. Para legitimar
esta leitura, continuaremos com L air et les songes, onde Bachelard passa a investigar a
queda como «nostalgie inexpiable de la hauteur» (BACHELARD, 1943, p. 111). Estas
quedas suscitam imagens aéreas como vertigem e ndusea. Para Bachelard, toda a queda
cria uma espécie de abismo, interessante sobretudo numa categoria classificada por
Bachelard como as imagens da queda para o alto:

Nous sommes préts a comprendre un théme qui n'est pas absolument
rare chez les poétes: le theme de la chute en haut. 1l se présentera parfois
comme le désir intense d'aller au ciel d'un mouvement qui s'accélere.
On Il'entendra retentir comme le cri d'une &me impatiente [...]. Mais il
est des cas ou ce désir d'étre précipité en haut donne des images et ou
le ciel apparait vraiment comme un abime renversé (Idem, p. 124, grifos
do autor).

Apos o interesse pelas metaforas liquidas, Bachelard passa a dedicar-se ao devaneio
aéreo que «répond a notre passion de la hauteur» (MANSUY, 1967, p. 233). Ora também
em Pascoaes podemos observar certo interesse pelo simbolismo das imagens aéreas.
Muitos comentadores perceberam nele a presenca de um desejo de «retorno ao ceu,
muitas vezes lido numa dimensdo intelectual, espiritual e até religiosa, mas que foi
sobretudo lido por nds como um «movimento» interpretado pela «imaginacgédo aérea»'84,

Leva tal investigacdo a dois temas cruciais: o lugar da origem, e o papel da gnose em
sua obra. Tais temas ndo sdo inéditos na critica sobre Pascoaes. A questdo da origem ja
foi amplamente investigada nos dois volumes de Principio e manifestacdo: metafisica e
teologia da origem em Teixeira de Pascoaes (2008), de Paulo Borges. Muitos, também,
sd0 0s estudos criticos sobre a gnose em Pascoaes. Em um volume da «Nova
Renascenca», dedicado a Teixeira de Pascoaes e publicado em 1997, encontram-se Varios
ensaios sobre este tema em Pascoaes, onde destacamos o estudo de Manuel Ferreira
Patricio, que afirma que é imprescindivel a gnosiologia pascoaesiana «o elemento da

simpatia [€] esta mistura gnoseoldgica daquele que conhece e daquilo, ou daquele, que é

184 Reafirmamos que nosso intuito foi o de ler os temas ja conhecidos em Teixeira de Pascoaes (a gnose, 0
éxtase) do ponto de vista da fenomenologia da imaginacao que se reveste de «imaginagao aérea» naquilo
que entendemos ser sua pética da profundidade.

152



conhecido» (PATRICIO, 1997, p. 22-23), concluindo que «os sentidos representam um
elemento fundamental da gnosiologia pascoaesiana» (Idem, p. 33). Para Joaquim Cardozo
Duarte, hd em Pascoaes uma «gnosiologia do excesso, misterioso e inefavel [...] [que] nos
ilimita e nos indefine, em direccdo quer a Deus e ao divino quer a nossa imanéncia, onde
esse desejo de Deus nos habita» (DUARTE, 1997, p. 125). J& Manuel Candido Pimentel
entende que a gnosiologia em Pascoaes procede «de uma valorizacdo ontonoética do
oculto sobre o visivel» (PIMENTEL, 1997, p. 204). E salutar sublinhar o esforco dos
criticos em demarcar uma «poética mistica» (SILVA, 1997, p. 163) em Pascoaes, pois é
frequente a presenca do inefavel, do desejo de regresso, da «i-luséo originaria, adveniente
no seio do Nada» (BORGES, 1997, p. 458), o que justifica, com razdo, a afirmacdo de
Maria das Gracas Moreira de Sa de que «a obra de Pascoaes esta pejada de imagens que
sugerem esta ideia de mistério» (SA, 1997, p. 361).

Parece-nos, porém, legitimo afirmar que Pascoaes inscreve em seu pensamento uma
alma impaciente, que vemos, por exemplo, enfatizada pelas metaforas aéreas no
pensamento de Bachelard. Se por «gnose» entendermos uma experiéncia em que «o
homem despertava para o conhecimento do seu ser, de sua origem e de seu destino»
(ULLMANN, 2008, p. 99), podemos, sob a ¢tica do pensamento bachelardiano, 1é-la nas
metaforas aéreas. Porém, ndo é tarefa facil definir a gnose, uma vez que o «vocabulo
exprime antes um conjunto de ideias e concepgdes religiosas [...] que aparecem como
elementos constitutivos de certas religides especificas do mundo antigo» (PINERO;
MONTSERRAT, 2005, p. 39). Entendida como busca e necessidade de conhecimento, o
objeto deste conhecimento é, segundo Pifiero e Montserrat, «geralmente Deus em si
mesmo ou tudo o que deriva dele» (Idem, p. 43). Para lermos em Pascoaes a gnose através
da imagem aérea, precisamos nos reter nesta interpretacdo da gnose enquanto desejo de
retorno ao Uno, uma «libertacdo» através «do correcto conhecimento [...] proporcionado
pela propria divindade» (Idem, p. 98), nos meandros da relacdo homem-divino, no desejo
de transcendéncia. Como Mansuy bem observou, «les songes bachelardiens sont
volontiers des méditations abstraites» (MANSUY, 1967, p. 154). Esta «meditacdo

abstrata» pode fornecer uma definicdo que nos permite poér em dialogo a gnose com 0s
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devaneios aéreos bachelardianos: conhecimento como inseparavel do método, da escolha
do «caminho».

Uma leitura da imaginacéo aérea em Pascoaes revela outra imagem frequentemente
expressa em sua poesia: a do éxtase. Em muitos poemas publicados na primeira década
do século XX podemos encontrar uma busca por outros mundos, uma presenca e ao
mesmo tempo ndo presenca sentidas pelo sujeito lirico, sempre disperso, a fugir de si
préprio, como vemos nos versos do poema intitulado «Poeta», de Sempre, «sou 0 homem
de si mesmo fugitivo / fantasma a delirar, mistério vivo» (PASCOAES, 1997, p. 104).
Em Vida etérea, encontramos significativamente um poema intitulado «Extase», titulo
que por si ja nos indica 0 movimento de ascensao e transcendéncia:

Estrelas, como v0s, eu ardo e me consumo.
Sou labareda e fumo,

Em sonhos, me disperso

E fujo com o vento.

Sou éxtase, luar, deslumbramento...

A sagrada manhd doirou meu ber¢o;

E a primavera, a rir as suas cores,
Cingiu-me num abraco iluminado a flores.
Beija-me etérea graca.

Canta, pousada em mim, a cotovia.

Eterna borboleta de alegria,

No encanto dos meus olhos, esvoaca.

E tudo me embriaga e me seduz!
Evolo-me num cantico de luz,

Numa oracéo a Deus

E ao claro sol que anima a Natureza

E descreve, num gesto de beleza,

A curva musical que abrange o azul dos céus.

Vivo naquela altura esplendorosa,

L4, onde tudo € graga, enlevo, amor infindo,
Comog&o matinal de lagrima caindo

Sobre um botéo de rosa...

(Idem, p. 137).

Esta nocdo de éxtase, uma fuga aérea «com o0 vento», COmo vemos no quarto verso,
foi largamente pensada pelos filésofos da Antiguidade, reexaminada pelo neoplatonismo,
mas parece encontrar «pontes» também no pensamento e nas filosofias orientais. Quando

se trata de estabelecer didlogos entre o Ocidente e o Oriente, hd sempre riscos inerentes
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em cair em uma abordagem monolitica. Mas vamos assumir o risco do didlogo para
fundamentarmos a imaginagdo aérea em Pascoaes.

O pleno siléncio do momento em que Buda suprimiu todas as paixdes, todo o
sofrimento e todo desejo, atravessa as «Quatro Nobres Verdades» e caracteriza a
lluminaggo. E certo que o proprio Buda, ao atingir o nirvana, nio se fez entender sobre o
estado de éxtase. O que faz o ideal de Nirvana atravessar todas as escolas do Budismo,
além de ser a finalidade do Theravada, ¢ o seu carater de plenitude, de libertagcdo e
desprendimento®®®. N&o ¢ facil definir, ou chegar a uma compreensio plena, o que venha
a ser o Nirvana, e para isso recorremos a nossos criticos para uma tentativa de definicao.
Jacques Martin nos oferece esta explicacdo: «Le nibbana n’est pas un lieu, un état, ou il
y a une quelcongue existence. Il est en dehors de I’espace et du temps, en dehors de toute
conception dualiste» (MARTIN, 1989, p. 36).

Todavia, apds a eliminacéo de todas as paixdes e dores, poderiamos falar em uma
«finalidade do nirvana»? Segundo, depois de tudo desaparecido, seria o nirvana um fim?
Muitas s30 as respostas, satisfatorias ou ndo. Mas de acordo com o budismo'®, a
finalidade do nirvana ¢ o rompimento do samsara, isto ¢, cessacao do ciclo sucessivo de
existéncias.

Jacques Martin assim define o samsara: «un €tre qui meurt puis renait n’est ni le
meéme étre ni un étre différent; c’est un continuum qui s’¢coule d’instant en instant,
d’existence en existence» (MARTIN, 1989, p. 30). Pela 6tica do budismo, a volicdo do
individuo frente ao samsara ¢ 0 Karma, isto ¢, suas acbes. Humphreys, em uma passagem
metaforica, nos elucida com uma definicdo de Karma como «uma forga perpetuamente

geradora. Pode ser uma nuvem de trovoada to carregada que nada podera retardar a sua

185 Tendo o Theravada sido a primeira escola a surgir ap6s a iluminagdo e morte de Buda, surgida no século
111 d.C. no Ceylan (atual Sri Lanka); logo em segunda surge a escola Hinayana, ou também chamada de
«Pequeno Veiculo», que adota como base de seu pensamento a trindade badica (Buda, Dharma, Sangha);
e, por fim, a terceira, a escola Mahayana, ou chamado de «Grande Veiculo», divergindo das anteriores e
centralizando-se na ideia de «vacuidade». Diverge especialmente da primeira, que centralizava o nirvana
como essencial, pois enquanto a antiga escola «se préoccupant essentiellement de I’étre et de développant
des méthodes particulieres pour réaliser le nirvana, le Mahayana affirme la double vacuité des étres et des
choses» (MARTIN, 1989, p. 76).

186 Nao pretendemos fazer paralelismos precisos com teorias ocidentais, e muito menos dissertar de forma
«cientifica» sobre doutrinas budistas. Apenas aqui faremos breves reflexdes que entendemos ser relevantes,
mas que ndo pretendem entrar em explicacdes de grande precisdo. Convém sublinhar que quando falamos
em «budismo», temos em vista especialmente o budismo de vertente Mahayana.
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descarga completa» (HUMPHREY'S, 1966, p. 118). E se 0 homem ¢ livre para tecer suas
préprias acdes e construir seu proprio karma, logo, e se considerarmos Humphreys,
concluiriamos que «karma e livre arbitrio sdo duas faces da mesma verdade espiritual»
(Idem, p. 143). Deste modo, se ¢ possivel falarmos em uma finalidade do nirvana, a
cessagdo do samsara seria a metal®’,

O que os ensaistas do pensamento oriental nos indicam é que a meditacdo pode ser
uma abertura para a vacuidade, termo de dificil definicdo. Assim define Fabrice Midal o
«caminhox» para a vacuidade: «la voie bouddhiste nous invite a pénétrer dans I’intime et
a I’éprouver de part en part» (MIDAL, 2006, p. 119). A meditacdo rumo & vacuidade &,
entdo, um voltar-se a atencao, a concentragéo e a paciéncia, ou seja, uma disciplina mental
que se constitui um caminho de libertacdo. Uma meditacdo contemplativa, como assim
define Paulo Borges: «a meditacdo, no sentido de contemplagéo, é neste contexto uma
preciosa redescoberta da utilidade do (que se tem por) inuatil, que acompanha o
reconhecimento da inutilidade do (que se tem por) Gtil» (BORGES, 2017, p. 59).

E sobretudo neste sentido que acreditamos na possibilidade de ler a obra de Teixeira
de Pascoaes num sentido budico. E certo que em Para a luz, por exemplo, a maioria dos
poemas inscreve esta «alma impaciente» de que vimos tratando. Contudo, muito
significativamente podemos encontrar em Pascoaes cinco poemas com expressa mengao
a Buda. No primeiro, intitulado «Inverno», a realidade social é posta em questao, pois 0
sujeito lirico vislumbra um «[...] mundo igndbil, louco / um mundo criminoso, injusto,
pervertido / onde ha bocas sem péo e corpos sem vestido» (PASCOAES, 1998, p. 23).
Diante de tantas mazelas, é necessario percorrer um «caminho estéril, sempre agreste... /
onde Buda caiu [...]» (Idem, p. 24). No poema, 0 sujeito poético se depara com um mundo

«ensanguentado», «vil», «ingrato» (Ibidem), de maneira semelhante a que Buda se

187 Convém notar que o historiador francés Léon de Milloué, em sua obra Bouddhisme (1907), segue a
hipotese de ser o nirvana uma espécie de aniquilamento absoluto do ser; no entanto, seguimos o comentario
de Paul Magnin, em sua obra Bouddhisme, unite et diversite «le nirvana ne peut étre expliqué en recourant
a une problématique d’existence ou de non-existence. 1l transcende toute forme et toute concept, puisqu’il
est d’un autre ordre; il ne peut étre identifié ou réduit aux seuls raisonnements élaborés par I'esprit. 11 n'est
pas davantage réductible aux seules limites de I’expérience humaine» (MAGNIN, 2003, p. 178).
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deparou com a miséria, dai no budismo se falar da necessidade de se atravessar o
«dukkha», comumente traduzido por «sofrimento»*%,

Sem duvida, o que Pascoaes retém das doutrinas budistas é a de reconhecer a vida
como «um abismo sem fundo onde soluca a Dor...» (Ibidem), mas também percorrer um
caminho em direcdo a supressdo de todas as dores, 0 que, para 0 Budismo, conduz ao
caminho da lluminagdo. Ja o poema «Trevas» pode ser lido como um continuum do
poema «Inverno», pois conduz a um caminho em dire¢do a simplicidade, a quietude e ao
siléncio. Nao ha, neste poema, qualquer tensdo entre sujeito e objeto, mas um
direcionamento & «emancipagdo» desta tenséo, estabelecendo, assim, uma afinidade com
a nocdo de «vacuidade» que, como afirma Paulo Borges, «liberta a mente de toda a tese
extrema, eternalista/essencialista ou niilista, que afirme uma entidade permanente e
intrinseca nas coisas ou as considere absolutamente ndo existentes» (BORGES, 2007, p.
361). Na ultima estrofe de «Trevas», vemos de maneira implicita certa contemplacéo de
carater budico:

No intimo da pedra esplende a etérea chama

Que num fragil coragdo dum santo amor inflama...
Quantas rochas encontro, a tarde, a meditar!

Uma pedra, por pouco, é lagrima ao luar...

Buda aprendeu convosco, 6 arvoredos nus
(PASCOAES, 1998, p. 68).

Outros trés poemas, em Para a luz, citam Buda e, de maneira indireta, as doutrinas
budistas, como é o caso dos poemas «Dor», «Os condenados»*®® e «O bem e 0 mal».
Neste Ultimo, de maneira mais expressiva, 0 sujeito poético interroga sobre o caminho de
Buda ao desprendimento de todas as coisas e a lluminagdo: «Porque é que o grande Buda
um trono abandonou / ¢ um ceptro d’oiro, com desprezo, arremessou / para longe,
partindo humilde, pobre e triste / a pregar a Verdade a tudo quanto existe?...» (Idem, p.

91). E inegéavel que Pascoaes se mostra interessado pelo pensamento budista, ndo ficando

188 Decerto alguns criticos entendem que o Budismo seja uma espécie de «doutrina do sofrimento» (cf.
PERCHERON, 1958, p. 49). Reter-nos-emos apenas na ideia de que, com o termo «dukkha», se h4 um
reconhecimento da vida como sujeita ao sofrimento.

189 Na edicdo das Obras Completas (V1 vol.) da Livraria Bertrand, o poema «Os condenados», estando na
secdo «Dispersos» e que € uma recolha da publicagdo do poema em A Nossa Revista, de 1922, ndo traz
qualquer verso com mencéo a Buda (cf. PASCOAES, 1970b, 197).
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reservada a Para a luz a presenca destas ideias'®®. Em As sombras, ha um soneto intitulado
«Buda», sobre o caminho de compaixdo e humildade de Buda ao ajudar um «mendigo
cdo» a livrar-se de vermes que o cobriam. Apercebendo-se, em seguida, que 0s vermes
ficaram sem alimento, Buda «voltou junto deles; e um pedaco / de carne, ali, cortara do
seu braco / e, abengoando-os, deu-lhes de comer» (PASCOAES, 1996, p. 80).

Parece-nos que a obra de Pascoaes conflui com o pensamento budista justamente no
direcionamento que esta doutrina oriental pde na «iluminacdo subita da consciéncia
desperta» (BLANC, 2007, p. 22). O seu interesse maior no pensamento oriental parece
ser o legado que nos deixou o Zen'®?,

A dificuldade de apreender o Zen reside na sua compreensdo, a0 mesmo tempo em
que pensadores, ocidentais e orientais, buscavam transcodifica-10%2. Toshihiko Izutsu,
em Hacia una filosofia del budismo Zen (2009), centra-se numa concepg¢éo fundamental
para uma tentativa de compreensao do Zen, na relacdo funcional entre sujeito e objeto.
Se por um lado temos as dicotomias sujeito/objeto e homem/mundo, por outro, o Zen ndo
quer instituir uma realidade transcendental, ou suprassensivel, que seja destoante de nossa
realidade empirica e sensivel — que ¢, pois, mediada pelo intelecto. O que busca 0 Zen ¢
uma correlacéo entre sujeito e objeto, «un estado que no es ni subjetivo ni objetivo, un
estado en que el sujeto y el objeto, el hombre y la flor, se funden en un modo
indescriptiblemente sutil en una unidad absoluta» (1ZUTSU, 2009, p. 19).

Podemos, entdo, aproximar as imagens do Zen com imagens fornecidas por
Pascoaes? Tanto para o Zen quanto para o budismo (realizacdo da meditacédo), sO é
possivel uma unido com o objeto, vé-lo e senti-lo «por dentro» (e ndo apenas toma-lo por

«fora», cientificamente), bem como alcancar o nirvana, a partir de um deslocamento. A

19 Em Vida etérea, no poema «Ultimo canto», também se encontra uma menc&o & Buda na segunda estrofe
do poema, comparando-0 a um rio que «desce das regides do Além» (PASCOAES, 1998, p. 210).
191 Herdeiro direto do budismo chinés — que tinha uma viséo mais realista e pratica da existéncia — e indireto
da escola Mahayana, por absorver em sua subjetividade e em seu fino trato com a vacuidade, o Zen foi o
que mais despertou interesse no pensamento ocidental, interesse mais voltado para a préatica da meditacéo,
o0 que leva Humphreys a afirmar que o Zen pode ser compreendido como «uma brecha nas portas fechadas
da mente que permita a entrada da luz sem inundagdo» (HUMPHREYS, 1966, p. 209). Sua «filosofia» joga
com as percepcdes e com as sensacdes, 0 que dara ao Zen um caréter peculiar por volver-se para o siléncio
e para 0 nada.
192 Para uma leitura complementar sobre o budismo, principalmente a partir de um viés ensaistico francés,
vale a leitura do segundo capitulo da tese de mestrado «”’Haikai do mundo haikai de mim’: o nada na poesia
de Paulo Leminski» (ARAUJO, 20144, p. 33).
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imagem que Pascoaes utiliza para definir o tempo enquanto instante, ou seja, enquanto a
hora deslocada do tempo, parece-nos analoga a imagem do «caminho» Zen-budista. E por
haver analogia entre tais imagens e referéncias explicitas ao pensamento de Buda,
podemos aproximar a pratica Zen do conceito de tempo-instante e descontinuo
bachelardiano, e do «<momento presente», em Pascoaes. Este mesmo tempo-instante esta
presente no pensamento oriental, que busca uma «outra visdo», como lembra Alan Watts:
«depois que descobrimos essa nova visdo, podemos elaborar novos conceitos» (WATTS,
2009, p. 83). E Pascoaes nos mostra esta visao, por exemplo, no poema «A sombra do
amor», em As sombras: «Olhar / sem olhos que o limitem e anoitegam!» (PASCOAES,
1996, p. 109).

No poema «Aléem-mundo», de As sombras, podemos acompanhar uma expressa
experiéncia do éxtase nas seguintes estrofes:

Nessas horas de mistica visdo,
Sentimos que habitamos outro mundo,
Que, para além da noite e da solidao
Da terra, paira em céus espirituais...

[.]

Mas num etéreo sonho religioso,
Num alto enlevo de éxtase divino,
Atingimos o Reino esplendoroso,
Muito depois das Gltimas estrelas
(Idem, p. 123).

Algumas imagens oniricas que reportam para o devaneio aéreo, como a «mistica
visdo» (que € uma busca da Iluminag&o, ou satori) e o «etéreo sonho num alto enlevo de
éxtase», reforcam a leitura de um Pascoaes-sonhador que apreende o tempo como hora-
éxtase.

No devaneio poético vivemos um instante onde as horas estdo deslocadas do tempo,
onde nos proprios estamos deslocados do tempo e do espaco — o que define também o
desejavel nirvana e o espirito Zen. Mas ndo queremos dizé-los sindbnimos. Pascoaes ndo
projeta seus longos voos para «inutilizar» esta realidade empirica, uma vez que 0s
mundos, em Pascoaes, se comunicam, mesmo que o mundo sonhado seja siléncio, como
vemos em um verso do poema «A sombra da noite», onde o sujeito lirico indaga sobre o
mundo sonhado: «este mundo € siléncio?» (PASCOAES, 1996, p. 133).
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Os Voos pascoaesianos sio sempre vertiginosos. No poema «Extase» podemos ler o
verso «sou éxtase, luar, deslumbramento...» (PASCOAES, 1997, p. 104). Também «A
sombra da noite» carrega a vertigem do voo:

Vés este novo mundo em que sonhamos?
E luz. E este arvoredo € luz apenas.

E é luz também este ar que respiramos.
Tudo é Beatitude, Amor, Candura,
Deslumbramento de éxtase sem fim!
(PASCOAES, 1996, p. 134).

A vertigem dos voos pascoaesianos também é antitética e ndo deixando de ser
harmdnica. Se em «A sombra da noite» ha um sonho de voo diurno, em «A sombra do
que fui» ha o sonho de voo noturno, quando o sujeito lirico fala do desejo de regresso da
Alma:

Vai subindo, subindo, milagrosa,

Num voo, sereno e eterno, que deslumbra
O Vidente, a Sibila esplendorosa

E o poeta humilde e obscuro da Penumbra.

Assim sonhei, na noite ondeante e escura;
Noite de éxtase, enigma e exaltacio!

E o vento, em sua histérica loucura,

Descia, e enraizava-se no chdo... (Idem, p. 117).

Mas sé é possivel a Pascoaes transitar de cima para baixo a partir da apreensao deste
«ponto-instante»*®® que é a duragdo (durée). A duracdo, em Pascoaes, é 0 tempo da
soliddo, do devaneio poético, das subidas e descidas, da criacdo dos seus duplos, o tempo
antitético e harmonico da hora-alegria e da hora-dor, da unido e do éxtase, da
contemplacdo. E também, como vimos, o tempo do siléncio. Bachelard, de forma
semelhante, vislumbrou a ideia de que todos os voos e mergulhos em toda poética da
profundidade estdo assentados no tempo do siléncio, que também € o siléncio do tempo.
Assim Bachelard encerra L ‘air et les songes: «[la poésie] construit le poéme sur le temps

silencieux, sur un temps que rien ne martéle, que rien ne presse, que rien ne commande,

193 Apropriamo-nos da expressdo «point-instant», utilizada por Vladimir Jankélévitch, em L ’irréversible et
la nostalgie (1974), embora distanciando-nos do uso dado pelo filosofo, que se centra no sintoma da
nostalgia para sua compreensdo temporal (cf. JANKELEVITCH, 1974, p. 253).
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sur un temps prét a toutes les spiritualités, sur le temps de notre liberté» (BACHELARD,
1943, p. 282).

4. Uma Ritmanélise em Teixeira de Pascoaes: o siléncio da musica e a musica do
siléncio

Pascoaes, em 1925, na obra Canticos, publica os seguintes versos do poema
«Eleonor»: «quando leio 0s meus versos de outra idade / pegadas musicais que fui
deixando / ao longo déste val de lagrimas e de dores» (PASCOAES, 1925a, p. 64).
Decerto podemos nos apropriar destes versos para argumentar que Pascoaes nos deixou
em sua obra, até 1925, com a publicagdo de Canticos, um conjunto de pegadas musicais
que o leva a manifestar o seu interesse, sobretudo em O bailado, por uma «valsa do
siléncio».

Para a analise destes elementos musicais, recorremos a Ritmanalise, uma teoria
identificada e datada da primeira metade do seculo XX e que se dedicara ao estudo do
ritmo, na sua relagcdo com a vida. O criador do termo «Ritmanalise» foi o filosofo Lucio
Pinheiro dos Santos, nascido em Braga a 1889, e radicado no Brasil, onde morre em 1950.
Mas antes de fundamenta-lo, importa referir que Pinheiro dos Santos encontrara no
pensamento filoséfico de Leonardo Coimbra uma base muito importante para a
constituicdo da Ritmanalise: um pensamento sobre o ritmo, dentro do projeto metafisico
leonardino. Como afirma Manuel Céandido Pimentel, «metafisico» é a palavra «que o
filosofo enriqueceu ao toma-la como substantivo e ndo como mero adjectivo. O
metafisico ndo é simples ideia ou abstracto conceito, mas o que de essencial ou substante
existe para o pensamento» (PIMENTEL, 2003, p. 268).

E certo que o pensamento de Leonardo Coimbra orbita por temas como a dialética®*
e a questdo do pensamento, bem como a «indispensavel colaboracdo do pensamento na
construcdo da realidade» (Idem, p. 327), centrais em suas obras. Como j& apontado por

Eduardo Abranches de Soveral, o projeto leonardino articula «dialecticamente a ciéncia,

194 José Marinho aponta para a importancia da dialética especialmente na primeira fase do autor, envolvendo
suas publicacBes até 1912, onde esta assume a tarefa da «identidade substancial ou insubstancial entre o
que pensa e 0 que é pensado, a razdo e o real» (MARINHO, 1976, p. 101).
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a arte, a religido e a filosofia» (SOVERAL, 1987, p. 27), e estas articulagdes corporizam
o esforco de Leonardo Coimbra por apreender as questfes inerentes a existéncia pela via
do pensamento, condi¢éo sine qua non para o entendimento da «vida espiritual», pelo que
«englobando todos os momentos da vida espiritual, o espirito é dotado de uma atividade
dialéctica que resolve e unifica as suas oposicoes através da accao do juizo (actividade
judicativa do pensamento)» (NATARIO, 1997, p. 104)%%,

Em 1913, em uma conferéncia intitulada «A morte», Leonardo Coimbra ja se mostra
um pensador interessado no tema do ritmo, inerente tanto ao «ser» quanto a «existéncia».
Para Leonardo, o ser «ondula em ritmos que, por vezes, se opdem a expectativa do
homem; de modo que, mesmo as superficies de nivel do pensamento, chegam correntes
invasoras» (COIMBRA, 1913, p. 32-33). Ja aqui a existéncia passa pelo crivo do ritmo,
pois «a realidade ndo € um extrato do pensamento com propriedades estereotipadas, € 0
proprio pensamento movendo-se em circulos alargados desde o centralismo egoista
animal, até ao desvairado voo excentralizante do panteismo estético» (Idem, p. 39-40).
Em A alegria, a dor e a graca, visto por José Marinho como um «poema metafisico»
(MARINHO, 2001, p. 157), o filésofo argumenta que «a actividade humana é ritmica»
(COIMBRA, 1956, p. 72), pois 0 proprio ritmo € intrinseco ao espaco e ao tempo®,

Em 1923, Leonardo Coimbra publica Do Amor e da Morte, obra que gravita em torno
de uma filosofia do amor, «o ponto extremo que 0 pensamento do autor alcangou na
valorizacdo do emocional profundo» (MARINHO, 2001, p. 160), e é estruturada em
forma de dialogo. No dialogo entre os personagens Célio, Antonio e Marcos, sera pela
boca de Marcos que Leonardo Coimbra dard ao ritmo um acento vital a existéncia:
«morrer € perder o ritmo. Quando dizemos que a onda morre na praia, talvez digamos
uma verdade espléndida» (COIMBRA, 1956, p. 189).

19 Em sintese, 0 «horizonte» do pensamento leonardino, na leitura de Celeste Natdrio, visa sempre uma
«filosofia do espirito» por meio de uma relagdo do homem com o Universo: «a nogdo de relacdo ocupa
entdo uma importancia fundamental, pois ela é também a base do movimento criador do conhecimento do
espirito num direccionismo que busca a unidade do ser pleno, sendo o fundamento expresso do caracter
religioso que o pensamento global leonardino assume e em simultaneo o que estaré na origem de uma teoria
do amor, que abrange os seres, as coisas e 0 mundo de forma relacional e criacionista» (NATARIO, 1997,
p. 123).
19 por isso Leonardo verd na concepgdo de «alegria», que é também a propria «alegria profunda do
pensamento» (COIMBRA, 1956, p. 102), aquilo que guarda a harmonia do Universo: «toda a Alegria do
Universo € a posse plena da sua harmonia» (Idem, p. 112).
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Leonardo Coimbra encontra no ritmo a expressao do Amor. A «visdo amorosa»
(Idem, p. 345), segundo o texto de Do Amor e da Morte, permite ao homem enfrentar,
mas também penetrar no Mistério!®” (este tema é caro ao filésofo)'®8, porque somos
constituidos de ritmo, o homem é vibracgdo. O ritmo é pulsante, e pela pulsacdo ele se faz
«revelacdo» do divino, como vemos na exposicdo de Célio contra os argumentos do
personagem Antonio:

N&o é na soliddo e no siléncio que melhor podemos ajustar a alma as
grandes relages cosmicas, por cima e para além das banais relacdes de
utilidade quotidiana?

N&o amas o siléncio, ndo sentes nele pulsar a circulacdo espiritual do
Todo. No pulso do Siléncio bate o pensamento de Deus. E ai tens o
amor dando a visdo etérea da Presenca, da simples presenca sem
episodios, que, fingindo marcéa-la a escondam e deturpem (ldem, p.
346).

Se é na obra de Leonardo Coimbra que encontramos uma proto-Ritmanalise, ficara
a cargo de Lucio Pinheiro dos Santos a redacdo de uma obra sobre a Ritmanalise, em
1931, escrita ja no Brasil. Pelo infortinio de ndo encontrar editor, Lucio dos Santos envia
a obra a Gaston Bachelard, assinalando, assim, as condi¢des futuras de uma teoria até
entdo esbocada.

A hermenéutica realizada por Bachelard ira conduzir o destino da Ritmanalise. A
circulacdo das ideias de Lucio dos Santos encontra-se efetivamente no ultimo capitulo da
obra La dialectique de la durée, publicada em 1936. Porém, Bachelard incute os seus
leitores em erro, quando confunde a nacionalidade de Lucio, descrevendo-0 em uma nota
de rodapé, logo no inicio do ensaio: «Lucio Pinheiro dos Santos, professeur de
philosophie a I’Université de Porto (Brésil): La Rythmanalyse, publication de la ‘Société
de Psychologie et de Philosophie’, Rio de Janeiro, 1931» (BACHELARD, 1963, p. 129).

197 Uma frase do personagem Célio corrobora esta colocagdo: «O homem parte o Mistério, é la dentro que
ele vai morar, porque tudo é alma, e o mundo se fez fluido amoroso, penetragdo e omnipresenca»
(COIMBRA, 1956, p. 345).

1% Tudo, em Leonardo Coimbra, é Mistério, desde o Mistério que faz 0 homem sua morada até ao Mistério
da comunicagdo do ser com o Universo; em um texto péstumo, intitulado «O homem as maos com o
destino» e publicado em 1950 na Revista Portuguesa de Filosofia, Leonardo destaca seu interesse no tema
do Mistério: «a luta é sempre a do homem com o Mistério, de trevas ou de luz, é sempre o Mistério que
chama o olhar ansioso do homem. E o grande Mistério é a Vida, que o homem sente em si [...]» (COIMBRA,
1964, p. 185-186).
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Também no capitulo quinto de seu ensaio, diz Bachelard: «Le philosophe brésilien
connait de tres prés notre littérature contemporaine» (Idem, p. 148).

Esta suposicéo, de que Lucio fosse brasileiro e professor de uma Universidade do
Porto no Brasil, perdurou por longas décadas dentro da propria Ritmanalise,
especialmente alimentada pela critical®.

Em uma edicdo de 1950 da Revista Seara Nova, Sant’ Anna Dionisio traduz o ensaio
de Bachelard sobre a Ritmanalise, mas oculta a nota de rodapé, o que nos leva a crer que
assim o faz para minimizar a confusdo no publico portugués®®’. Neste mesmo niimero da
Seara Nova, Sant’ Anna Dionisio descrevera Lucio como «homem viajado e culto», um
homem «de boa témpera republicana que durante vinte e trés anos mastigou,
auténticamente, o p&o amargo do afastamento voluntario da Pétria» (DIONISIO, 1950, p.
386).

A materia tedrica da Ritmanalise seguira marcada pelo fato de a obra capital de Lucio
Pinheiro dos Santos ter desaparecido, ficando apenas a circulacdo de seu pensamento
através da exegese feita por Gaston Bachelard. Pelo ensaio «La Rythmanalyse», de
Bachelard, ficamos a par da estrutura base da Ritmanalise pensada por Lucio: uma
fenomenologia ritmica assentada no material, no biolégico e no psicologico, sendo este
Gltimo o plano a que dara mais destaque o filésofo francés??.

Na hermenéutica bachelardiana, destacamos quatro questdes fundamentais para a
estruturagdo da Ritmanalise. Primeira, a necessidade ritmanalitica que a prépria
existéncia demanda, pois «la vie, dans ses réussites, est faite de temps bien ordonnés; elle
est faite, verticalement, d’instants superposés richement orchestrés; elle se relie a elle-

méme, horizontalement, par la juste cadence des instants successifs unifiés dans un role»

199 Tal podemos ver em um notavel ensaio de Julien Lamy, que versa sobre a importancia da circulagio da
Ritmanalise, termo que Bachelard toma emprestado do «philosophe brésilien Pinheiro dos Santos» (LAMY,
2010, p. 212).

200 Conferir as paginas 389 e 390 da Revista Seara Nova (1950, ano XXVIII, nimeros 1196-97).

201 poyca énfase dara Bachelard ao plano material e biolégico da Ritmanalise, exceto na «interpretacdo
ondulatéria» da homeopatia pelo crivo do tempo vibrado: «c’est de rythme a rythme plutot que de chose a
chose qu’il faut apprécier les actions thérapeutiques» (BACHELARD, 1963, p. 135). Todavia, nos dois
primeiros capitulos do ensaio, Bachelard sublinha que o projeto de Lucio € justamente observar e analisar
0s movimentos ritmicos de toda atividade substancial, uma vez que a propria substancia ja sugere
movimentos ondulatérios, por isso a definicdo primeira da Ritmanalise ser um estudo da «sinfonia»
formada por estas substancias (homeopaticas) a partir de seus contornos ondulantes.
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(Idem, p. 139). A segunda diz respeito ao alcance «psychologique de la Rythmanalyse»
(Idem, p. 140), considerado por Bachelard o ponto mais complexo do pensamento de
Lucio dos Santos, justamente pela sua dimensdo dialética (material/espiritual,
memoria/esquecimento) e pela sua tarefa de construir um equilibrio «de ’ambivalence
psychanalytique» (Idem, p. 141)%°2. A terceira questdo incide sobre o plano moral, que se
dedica ao dualismo moral e aos ritmos da personalidade humana. Bachelard, aqui, faz
uma citacdo direta de Lucio Pinheiro dos Santos, que nos merece destaque,
principalmente pelo seu relevo leonardino: «L’équilibre rythmique de 1’inflexibilité
morale et de la douceur du cceur est la loi de I’amour et son expression méme» (SANTOS
apud BACHELARD, 1963, p. 143). Por fim, a quarta e ultima questdo fundamental para
a Ritmanalise é a primazia da infancia. Se a teoria da Ritmanalise vém a ser uma outra
via a Psicanalise para uma fenomenologia do ritmo, ela deverd sempre considerar a
infancia como «fonte» dos ritmos, no momento em que ela propria se torna «une doctrine
de I’enfance retrouvé, de [’enfance toujours possible, ouvrant toujours devant nos réves
un avenir indéfini» (BACHELARD, 1963, p. 149, grifo nosso). Bachelard encontra na
teoria ritmanalitica de Lucio Pinheiro dos Santos uma convergéncia com sua filosofia da
imaginacdo literaria. Em Le droit de réver o filésofo deixa claro que todo devaneio
poético tem a finalidade de manter viva a infancia no homem.

Também em Pascoaes estdo expressos estes quatro dominios da Ritmanalise: a
dimenséo bioldgica do ritmo, observavel na Natureza; a dimenséo psicologica observavel
no pensamento; a dimensdo moral que responde ao dogmatismo com a misericordia e o
desejo de uma infancia sempre possivel, vivida, mas sobretudo construida desde os longos
poemas, como «Quinta da Paz» e «A minha aldeia», até o memorialistico Livro de

memarias.

202 Em 1948, em La terre et les réveries du repos, Bachelard dedica um capitulo, intitulado «<Rythmanalyse
et tonalisation», onde melhor examina a tarefa ritmanalitica de considerar as dualidades, mas também de
restituir uma correspondéncia entre contrérios. Bachelard utiliza como exemplo um conto de Guy de
Maupassant, La petite roque, de 1885, onde um personagem, o carteiro Médéric, ouve do rio um som
colérico e suave, «un gros bruit colere et doux» (MAUPASSANT, 1910, p. 4). A escolha de Bachelard em
ritmanalisar este conto, marcado por uma atmosfera sombria na tentativa de se elucidar um assassinato de
uma crianga, se da justamente pelo interesse psicoldgico que este conto sugere, bem como pelas
caracteristicas ambivalentes em torno do protagonista.
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O grande contributo da Ritmanalise ndo reside apenas em mapear as diversas
manifestacdes do ritmo no ser, no mundo, na existéncia, para assim enquadra-las por
categorias estéticas, ontoldgicas, psicoldgicas ou biol6égicas. A sua relevancia esta
justamente em fazer do ritmo uma matéria transdisciplinar, ndo apenas o confinando ao
campo musical, como elemento formal fundamental para a estruturacdo musical. A
importéancia das reflexdes de Pinheiro dos Santos em diversos campos do conhecimento
também é sublinhada por Pedro Baptista, em O filésofo fantasma: Lucio Pinheiro dos
Santos, obra em que tenta preencher as muitas lacunas deixadas pelo fundador da
Ritmanalise. Segundo Baptista, «no ritmo do corpo, no ritmo da voz, no ritmo dos
vegetais, no ritmo das estagdes, no ritmo do trabalho campestre, a Ritmanalise intui a
crenga de que 0s ritmos naturais se correspondem [...]» (BAPTISTA, 2010, p. 58). Nas
palavras de Rodrigo Sobral Cunha, em Filosofia do ritmo portuguesa, obra pioneira nos
estudos de Ritmanalise em lingua portuguesa?®®
em todas as escalas» (CUNHA, 2008, p. 65).

Um cruzamento dos principios da Ritmanalise com a obra de Teixeira de Pascoaes

, €0 ritmo € a propria energia de existéncia

contribui para um melhor exame da poténcia ritmica nos dominios hibridos de uma obra
filosofico-literaria. Desde as suas primeiras obras Pascoaes ja se mostrou um poeta
interessado no ritmo, nos sons da Natureza, nos tracos ondulatorios que o préprio ser e a
existéncia desenham.

Decerto é pelo Doido, o instigante personagem de O Doido e a Morte, que Pascoaes
dara importancia ao ritmo. Em uma passagem de errancia entre o Doido e a noturna
Morte, apés esta lhe revelar o sentido de existéncia, encontramos uma estrofe que nos
parece fundamental para a compreensdo do acento ritmico na obra pascoaesiana:

E o Doido: «— Eu sou a vida enlouquecida:
Esta névoa espectral que se interpde

Entre meu ser e as outras criaturas,
Transfigurando imagens, formas, vultos,
Que se tornam cadticos, genésicos,
Concebendo na treva um novo Ritmo...»

203 Também é de suma importancia conferir a obra O essencial sobre Ritmanalise, do mesmo autor, que
conta com uma traducdo do ensaio «La rythmanalyse», de Bachelard, além de sublinhar os pressupostos
principais desta teoria, chamando a atencdo para o fato de que, «com a ritmanlise, as ciéncias do
movimento atenderdo muito mais a nogdes como as de vibragdo ritmica e de ressonancia [...]» (CUNHA,
2010, p. 24).
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(PASCOAES, 1998, p. 282).

E de fundamental importancia sublinhar que, nesta obra, a Morte é figura inspiradora
do Doido. O Doido tem, aqui, a tarefa de resolver a «tensdo» entre vida e morte,
suprimindo antigas querelas ao trazé-la para o proprio centro da existéncia. Apesar do
tom erdtico deste encontro, tanto o Doido se sente demudado com as aproximacoes
estabelecidas, quanto a Morte se sente mais «humana», quando diz: «que mudanca sofri!
Nem me conheco / desde que te encontrei! Meu esqueleto / de viva carne em flor se
revestiu» (Ibidem). E sobretudo nesta tarefa do Doido, a de resolver uma «dualidade
tensiva», que Pascoaes ird imprimir a sua percepc¢do de ritmo. O ritmo pascoaesiano esta
sempre localizado em um espaco de tensdo, que também é caotico. E para estruturar sua
percepcao ritmica, Pascoaes grafa o termo com a inicial maiuscula, no intuito de elaborar
seu pensamento ritmico, um «novo Ritmo», conscientes dos siléncios existentes na
Natureza, no pensamento, ou na memdria da infancia.

Pascoaes ja havia experimentado este «novo Ritmo» em 1907, em As sombras, ao
explorar os contornos da vibracao e da ondulacdo do ser no espacgo e no tempo. No longo
poema «A sombra do passado», 0 eu lirico esta a ouvir as almas que regressam, vozes
que o transforma em pura ondulagdo, como se estivesse em um devaneio liquido, vivendo
as imagens da agua:

Falam-me, como os ventos, agitando
As sombras do Remoto, onde murmura
A fonte do meu ser que foi chorando
Até formar a onda que hoje sou
(PASCOAES, 1996, p. 27).

Todo o poema «A sombra do passado» é um constante devaneio poético que
mergulha na infancia, nas memarias da velha aldeia, mas também na piedade e no espirito
que se pOe a escuta da alma universal e do siléncio, num «torvo delirio de asas» (Idem, p.
28) onde tudo é movimento, onde o proprio ser ondula e desliza no tempo e no espaco,
COMO vVemos NOS seguintes versos que encerram o poema: «ah, cada ser ou cousa é sombra
vaga / ondulando nos tempos e no espaco...» (Idem, p. 40). Para Pascoaes, ¢ a vibracdo

do ser que garante a sua propria harmonia, ou um «estado harmonioso», como lemos no
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poema «A sombra da dor»: «Como, de sonho em sonho, nebuloso / repercute-se ainda,
no meu ser / que, vibrando, se torna harmonioso» (Idem, p. 94).

Certamente, em Pascoaes, este «novo Ritmo» encontra afinidades com uma
compreensdo de ritmo que excede o préprio campo musical: «uma das palavras mais
importantes do Iéxico musical, sem ser, no entanto, um vocéabulo exclusivo da linguagem
musical» (ALLORTO, 2007, p. 118). Pela sua transdisciplinaridade, é recorrente a
restricdo interpretativa do ritmo a linguagem musical, como sublinharam Tomas Borba e
Fernando Lopes-Graga, no Dicionario de Musica, pois «tem-se tomado esta palavra,
restringindo-nos somente a masica, em acep¢des tdo diferentes que por vezes ha que
limitar-se muito o seu emprego para evitar flagrantes confusées» (BORBA; LOPES-
GRACA, 1958, p. 465). A propria Ritmanalise de Lucio dos Santos, divulgada por
Bachelard, aponta para a importancia de ndo confinar ao ritmo interpretagdes unilaterais,
afinal o ritmo «est un concept polysémique» (FRAISSE, 1974, p. 122). Obras como a de
Paul Fraisse, Psychologie du rythme, tém grande importéancia pela colocacao da pergunta:
como percebemos o ritmo em sua pluralidade? A resposta de Fraisse esta na indispensavel
atencdo ao jogo de repeticdes, que ddo corpo a cadéncia, com mais incidéncia nos estudos
literarios, por exemplo, onde € comum o entendimento do ritmo como «medida», mas de
menor pertinéncia nos estudos filoséficos. Para Fraisse,

dans les cadences, les poésies enfantines, les marches, les danses
populaires, 1’aspect répétition est fondamental et les structures sont
simples [...]. Au contraire dans les vers libres, dans le chant grégorien,
dans des compositions musicales modernes, les structures sont tres
variées [...] (Idem, p. 108).

Uma obra como Le rythme musical, de Edgar Willems, consegue empreender um
alcance do conceito de ritmo, pois apreende o ritmo em suas varias manifestacdes, sem
ignorar a do pensamento filosofico, onde o ritmo pode ser entendido como articulador da
antiga relacdo entre a linguagem e a musica. Willems ndo deixa de sublinhar que, na arte,
«le rythme est un élément essenciel; il est I’expression de la vie en mouvement»
(WILLEMS, 1954, p. 20)%%4,

204 podemos observar a questdo do ritmo, em Platdo, em obras como Timeu, sobre a formagdo do mundo

sensivel e 0 movimento dos astros, fundamental para constituir o tempo, como vemos no passo 38e (cf.

PLATAO, 2011, p. 112). Para Platdo, a harmonia e o ritmo sdo coisas concedidas & alma, pelas Musas, para
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Em A Republica, no passo 530d do Livro VII, Platdo tinha ja dito que «0s ouvidos
foram formados para 0 movimento harménico» (PLATAO, 2001, p. 342). Ora, a nosso
ver, 0 que esta em causa na obra de Pascoaes € justamente a questdo da escuta dirigida
para o conhecimento do momento harménico com que se expressa a vida. Em uma estrofe
do poema «A sombra do Passado» fica claro o valor da harmonia:

Ainda te ougo latir, meu velho Nilo!
A tua voz ainda comove e abala

Todo esse fundo abismo do Passado!
E, livido perfume que se exala,
Alcanga meus ouvidos e os inunda

De terra, cinza e poeira de harmonia;
Cinza, poeira fértil e fecunda

Que levanta, no andar, minha saudade!
(PASCOAES, 1996, p. 27-28).

Em Canticos podemos observar um conjunto consideravel de poemas que contém
estes vestigios ritmicos. No entanto, para compreendermos o lugar da harmonia em
Pascoaes, € preciso destacar o(s) objeto(s) considerado(s) como ritmado(s). Pascoaes
entenderd a harmonia como conciliacéo dos polos opostos, €, para isso, parece buscar no
pensamento da Antiguidade grega a nocao de ritmo como «movimento».

Talvez para a harmonia ignota deste mundo
Concorram igualmente a noite e a luz do dia...
A fome e o desespero, 0 Bem e o vicio imundo,
A mentira e a verdade, a tristeza e a alegria!...

que aquelas permanecam em ordem?®4. Vale a pena conferir o passo 47d, que expressa de maneira clara
esta ordenacdo pelo ritmo e pela harmonia: «para aquele que se relaciona com as Musas com o intelecto, a
harmonia, feita de movimentos congéneres das orbitas da nossa alma, nao é um instrumento para um prazer
irracional — como agora se julga ser — mas, em virtude de as orbitas da nossa alma serem desprovidas de
harmonia desde a geragdo, aquela foi concedida pelas Musas como aliado da alma para a por em ordem e
em concordancia. E o ritmo, por a maioria de nos ser privada de medida e falta de graca, foi-nos concedido
como auxiliar, pelas mesmas razdes e com os mesmos fins» (PLATAO, 2011, p. 128-129). Ja em A
Republica, é indispensavel a leitura do Livro 111, passo 398c, sobre a relacdo da harmonia com as palavras,
pois, para Platdo, € na educacdo pela musica que o ritmo e a harmonia tocam mais profundamente a alma:
«ndo ¢ entdo por este motivo,  Glaucon, que a educacao pela musica é capital, porque o ritmo e a harmonia
penetram mais fundo na alma e afectam-na mais fortemente, trazendo consigo a perfeicio [...]?» (PLATAO,
2001, p. 132-133).

E certo que a compreenséo do ritmo, para Platio, visava a uma organizag&o harménica no intuito de
educar o ouvido, uma vez que, em Heraclito, era justamente a luta entre 0s contrérios que gerava o
movimento. Muitos sdo os fragmentos de Heréclito que tocam, direta ou indiretamente, na questdo do
movimento a partir do embate entre os contrarios. Destacamos o fragmento DK8, onde lemos: «o impulso
contrério redne...» (HERACLITO, 2009, p. 88). Podem ser consultados outros fragmentos, como 0 DK51,
DK54, DK48. Para um melhor exame da questdo da teoria do movimento em Heréclito, consultar a obra de
Charles H. Kahn, A arte e o0 pensamento de Heraclito (2009).
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Lagrimas de prazer e lagrimas de dor,
Porventura, sereis a mesma névoa densa,

Sob os raios do mesmo ardente e eterno amor
Que entre elas ndo encontra a menor diferenga?...
(PASCOAES, 1998, p. 92).

Neste poema, podemos reencontrar a coincidentia oppositorum, um tema que
Pascoaes ird explorar em toda a sua obra, a articulacdo entre contrarios. Em 1912, em um
texto para a promocdo da Renascenca Portuguesa, intitulado «O Espirito Lusitano ou o
Saudosismo», Pascoaes coloca a seguinte questdo: «s6 no seio da Harmonia se podera
realizar o perfeito casamento da luz e da sombra, da alegria e da tristeza, do beijo e da
lagrima, da vida e da morte. A prépria Harmonia ndo € a combinacdo dos contrastes?»
(PASCOAES, 1988, p. 50). Trata-se mais de uma questdo retorica. Para Pascoaes, a
harmonia é o equilibrio, um espaco de choque e de encontro. Como o mar € o espaco de
distanciamento e «convivio» entre os povos. Assim diz Pascoaes em uma conferéncia de
1914, «A era lusiada»: «o mar é que pde os homens de todas as partes do mundo, em
convivio» (Idem, p. 165).

Em Pascoaes, é indispensavel para a manutencdo do Universo que o «bem» e 0 «mal»
existam e convivam — concepg¢ao que estarad presente em quase todos os versos de Para a
luz. Mas também a harmonia de opostos € imprescindivel para a constituicdo do proprio
ser humano, como vemos nos versos do poema «Visdo»: «metade do meu ser é noite;
outra metade / é enérgico fulgor, vibrante claridade!» (PASCOAES, 1998, p. 96). Ha uma
trama ritmica em Pascoaes, pois 0 poeta buscara em todas as partes um sentido
harménico. Sua poesia é reveladora da harmonia da vida, como €é patente em versos que
quase parecem dedicados a Leonardo Coimbra, como os do poema «O Homem»: «a vida
€ uma harmonia, absoluta, infinita / sdo 0 homem e a pedra 0 mesmo canto etéreo!» (Idem,
p. 103). A harmonia deve coabitar no proprio Ser, como vemos nos versos de «O Poeta»,
em Vida etérea, «ndo posso abrir 0s olhos sem abrir / meu coracdo a dor e a alegria / cada
cousa nos sabe transmitir / uma estranha e quimérica harmonia!» (Idem, p. 206). Falamos
da mesma harmonia entre a vida e a morte, ja anunciada em Terra proibida — «O Morte
que ficaste a ser a minha vida!» (PASCOAES, 1997, p. 228) — mote da obra O Doido e a
Morte.
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Pascoaes esta menos interessado em teorizar o termo harmonia e mais em explorar

um «movimento» conciliador em seus versos. Se a dor e a alegria devem habitar o ser

humano € porque a prdpria dor é entendida por Pascoaes como o lado oculto da alegria,

como vemos nos seguintes versos de «Dor etérea», em Terra proibida: «a dor que é a

prépria esséncia / oculta da Alegria» (PASCOAES, 1997, p. 302). O acento harménico

na dor, dado por Pascoaes, é fundamental para inscrever o sentido harménico dentro de

um tempo instante, pois, em um horizonte bachelardiano, é a experiéncia da dor que

proporciona a experimentacdo do instante poético. Na segunda edicdo de Sempre, de

1902, alguns versos do poema «As minhas sombras» tratam da «alma» da harmonia,

extraida da dor:

Noite, tu és a luz do mundo que eu habito...
Indefinido mundo, assim como um clardo,
Que, n’um amor, percorre esse azul infinito
Que existe para além de nossa Aparigao.

Onde tudo termina ¢é que elle principia;

O espaco € um seu limite, a luz, o som, a cor...
E vago como a alma etherea da harmonia

Que se exhala do seio imaterial da Dér...
(PASCOAES, 1902, p. 85).

Se tomarmos todas as edi¢fes da obra Sempre, veremos que 0S versos sobre esta

«alma etérea» da harmonia que brota da Dor deixam de figurar outras versdes do poema.

Na terceira edicdo da obra, de 1915, Pascoaes opta por reescrever as estrofes acima

citadas, mas agora em forma de interrogacéo:

O Sombras misteriosas,

Sereis a eterna face interior

Das érmas cousas,

Que o siléncio revela a minha dor?
(PASCOAES, 1915, p. 136).

Nota-se que Pascoaes deixa de dialogar com a Noite (segunda edicdo de Sempre)

para interrogar as sombras (terceira edicdo de Sempre). Apesar do processo de reescrita,

as estrofes mantém uma «unidade», que é a relacdo da dor com a harmonia. A harmonia,

em Pascoaes, é cada vez mais sutil, se experienciada no instante poético, no tempo-dor
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que é o mesmo do poeta Guyau lido por Bachelard?®. Retomando Edgar Willems, um
«tempo afetivo» que é fundamental para a manifestacao de todo ritmo: «le rythme peut
exprimer toute une gamme d’émotions et établir un temps affectif a lui seul [...]»
(WILLEMS, 1954, p. 80).

Ainda no poema «Dor etérea», de Terra proibida, encontramos uma estrofe (que
permitird a Pascoaes explora-la, quatro anos depois, em Para a luz) sobre a relacdo da
harmonia com o siléncio. Citamos:

A dor que é a prépria esséncia
Oculta da Alegria;

Delicadeza de alma

E resplendor etéreo,

Que entorna, no siléncio,

As tintas da harmonia,

E rasga o véu que esconde

A imagem do Mistério
(PASCOAES, 1997, p. 302).

Terra proibida € um livro que Pascoaes personaliza, em seus poemas, muitas figuras
para assim o poeta poder cantar «o ante-remorso estranho de viver» (Idem, p. 224), como
vemos neste verso de «A minha historia». Aqui, a Dor personificada articula harmonia e
siléncio, pois, para Pascoaes, a experiéncia da dor é indispensavel para uma harmonia do
siléncio. Em Para a luz, destacamos dois poemas em que 0 poeta estd a escuta da
harmonia que ha no siléncio. No poema «As trevas», 0 sujeito lirico v na Morte o
consarcio entre a harmonia e o siléncio: «E a morte é a podriddo, o nada, a cinza fria... /
e a luz que em nos brilhou toda amor e harmonia / em que treva e siléncio ela converteu...»
(PASCOAES, 1998, p. 66). Musa inspiradora do poeta, a Morte, humanizada, confere-
Ihe uma consciéncia harmdnica. E pela via ritmica do siléncio que a treva e a claridade
ddo o movimento do seu verso, funcionando como abertura a aspiracdo de outros mundos,
como vemos no seguinte verso do poema «Ascensdo», onde o siléncio desempenha um
papel fundamental para sua estrutura harmdnica: «siléncio obscuro a despontar em

harmonia...» (Idem, p. 84). Na estrutura harménica pensada por Pascoaes, o siléncio

205 Referimo-nos, mais uma vez, aos versos de Jean-Marie Guyau, que serdo interpretados por Bachelard:
«Nous ne pouvons penser le temps sans en souffrir / en se sentant durer, I’homme se sent mourir / ce mal
est ignoré de la nature entiere» (GUYAU, 1921, p. 67)
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desempenha o papel de articular a harmonia presente em seu verso com o préoprio
Universo. Na terceira fala do personagem montanhesco de Jesus e P&, encontramos «([...]
0 lago que prende a harmonia dum verso / a tudo o que ha de azul e etéreo no Universo»
(PASCOAES, 1996, p. 183). Na quarta fala, a necessidade exaltada pelo personagem ¢ a
mesma de sua propria poesia, em concentrar no seu verso toda a dualidade que existe no
ser, no mundo ou na existéncia: «é preciso reunir na mesma comunhao / a aspereza do
mundo a dogura do céux» (Idem, p. 195).

A harmonia que ha no siléncio é uma «mistica harmonia» que se transforma em
canto, em voz misteriosa e indefinida. Podemos averiguar um esboco desta nogdo em um
terceto do soneto «Meu coragdo», de Terra proibida:

Meu forte coracdo também nasceu

Para criar, cantando, um novo céu.
Ninguém lhe entende a mistica harmonia!
(PASCOAES, 1997, p. 219).

Mas depois, este canto, até entdo incompreensivel, ganhara relevo em As sombras,
onde o siléncio alcanca a dimensdo de voz harmoniosa. Em «A sombra do que fui», 0
sujeito lirico consegue ouvir a harmdnica voz do siléncio:

E fico, atento e livido, a escutar,

Na noite que meu facho torna inquieta...
E a sombra duma voz paira, no ar,

E em meus ermos ouvidos se projecta...

Indefinida voz harmoniosa,

Nuvem de som subindo doutras eras;
Confusa e imensa voz misteriosa,
Como o canto remoto das Esferas...
(PASCOAES, 1996, p. 114-115).

Até aqui, progressivamente encontramos em Teixeira de Pascoaes a imagem de um
poeta da escuta atenta do siléncio. Para ouvi-lo, porém, é preciso escutar a sua linguagem.
O siléncio, que € a base da linguagem e esta por detras das palavras, carrega em si uma
gama de sonoridades — por isso a questdo do som tera sempre lugar de destaque na obra
de Pascoaes, pois essa «nuvem de som», como vemos no segundo verso da segunda
estrofe citada acima, forma uma imaginacdo sonora. Antes de escutar e extrair o som do

siléncio, o poeta precisa pertencer ao siléncio, habitar poeticamente, o viver intimamente.
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Desta maneira, faz todo o sentido a definicdo de «escuta» por Gilvan Fogel: a escuta €
«um concentrar-se e intensificar-se ou agravar-se no sentido (meditar, entrar-afundar no
sentido [...]) &, assim, um recolher-se no recolhido (retraido, silenciado) da linguagem»
(FOGEL, 2017, p. 58, grifos do autor). Em As sombras, no poema «A sombra da dor»,
ha efetivamente uma expressa «percepcao sonora» do siléncio:

O siléncio da Lua! O paz da Terra!

— Siléncio criador de ignotas Vozes,

De terriveis e ocultas Divindades!

— Paz criadora das lutas mais ferozes,
Entre os vivos e as almas do Outro Mundo.
E hé rugidos de flria e convulsdes

De agonia, nas trevas, que sepultam
Sombras mortas e palidas visdes!
(PASCOAES, 1996, p. 97).

Roland Barthes, em Le neutre, refere-se ao vocabulo silere, que esta na raiz do nome
«siléncio», como «I’ceuf qui n’est pas encore couvé» (BARTHES, 2002, p. 49). O que
podemos extrair da metafora usada por Barthes, do ovo ainda ndo chocado, na esteira de
Le Breton, ja por nos desenvolvido, é que o termo latino silere induz a um sentido mais
«passivo» do siléncio, diz respeito ao carater subjetivo do siléncio (alguém que esta em
«estado de siléncio», por exemplo), mas também ao siléncio exterior, ao contrario do
termo tacere, que se refere a auséncia de palavra. No poema «A sombra da dor», silere e
tacere sdo intercambiaveis, uma vez que o siléncio (silere) cria «ignotas vozes» que
guardam, em si, o tacere.

Pascoaes promove ndo a oposicao entre silere e tacere, mas a convergéncia. E no
tacere, na auséncia de palavras, que o poeta encontrard a base para formar o sentido
musical em sua obra. Em As sombras, encontramos um sentido musical do siléncio. Logo
na primeira estrofe do poema «As sombras do homem», o siléncio se manifesta como
«canc¢do» interrompida, suspensdo:

Quando, num sono aéreo, tudo dorme,
E a treva lembra luz adormecida...

E o siléncio, quimérico e disforme,

E s6 uma cangio interrompida...
(PASCOAES, 1996, p. 146).
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Este intervalo configura a Aposiopese, a elipse, figura de linguagem que, segundo
Massaud Moisés, «consiste na suspensdo de um pensamento ja iniciado, por meio de corte
repentino na cadeia sintatica» (MOISES, 2004, p. 35, grifo nosso). Do grego aposiopesis
(reticéncias, siléncio abrupto), este termo da Retorica é evidenciado graficamente pelas
reticéncias, que em toda a sua obra poética Pascoaes usou exaustivamente. Nesse sentido,
0 siléncio evoca um «sentido musical», pois a propria Mdsica guarda o siléncio, como
sucessao de sons e pausas.

Mas, até na Musica, o siléncio vai além da pausa. Um bom exemplo disto €, sem
davida, a obra 4°33”, do compositor e tedrico musical norte-americano John Cage.
Composta e apresentada pela primeira vez em Agosto de 1952, 0 mesmo ano da morte de
Teixeira de Pascoaes, a peca é composta por trés movimentos e, em cada um deles, apenas
esta escrito na partitura a palavra «tacet». A peca foi inicialmente apresentada ao publico
pelo pianista David Tudor. O intérprete senta-se ao piano e apenas gesticula as maos
durante os quatro minutos e trinta e trés segundos, como se simulasse uma musica ainda
por vir. O publico ndo ouve nenhuma masica.

Diante de tal experimentalismo, o filosofo Stephen Davies questiona: «is it music?»
(DAVIES, 1997, p. 448). O proprio Davies afirma que «4°33” is a work for performance,
as is evident from Cage’s creation of a score, scores being sets of instructions addressed
to performers» (ldem, p. 459). E certamente uma obra de ruptura, pois nos desafia a
mergulhar no siléncio, a ouvir 0s seus sons. 4°33” é o enfrentamento silencioso ante o
mundo ruidoso?®,

O intuito de Cage, em 4°33”, ndo se resume ao experimentalismo da obra de arte

performativa que demanda um universo sensorial®®’. Cage explora as potencialidades do

206 Sem mencionar a obra de Cage, ou fazer qualquer mencdo a musica, Robert Sarah e Nicolas Diat, em
La force do silence, chamam a atencéo para o lugar do siléncio nas sociedades modernas. O desafio do
siléncio € o mesmo que 4°33” propde: «Dans un monde secularise, matérialiste et hédoniste, ol les guerres,
les bombes et les crépitements des mitraillettes, les violences et la barbarie sont monnaie courante, [...] le
respect du silence est devenu le cadet des soucis de I’humanité» (SARAH; DIAT, 2016, p. 125).

207 Sobre o carater performativo e sensorial de 4°33”, mas também sobre o seu carater filosofico, vale a
pena conferir as seguintes teses de doutoramento: «Sobre o siléncio e da sua entropia a partir de John Cage»,
de Mério Azevedo (2017), que investiga a referida obra como um «epifania sonora sobre o incompreensivel,
o inaudito e sobre o insondavel» (AZEVEDO, 2017, p. 232); e «L’indétermination a I’ceuvre: John Cage et
I'identité de I'oeuvre musicale», de Jean-Pierre Caron (2015), centrada na quest&o sensorial e perceptiva do
siléncio a partir de uma ontologia da obra musical, pois, segundo o autor, «le silence de 4’°33”” est l'unique
¢lément requis, mais ce qui est désiré, c'est la totalité sensorielle» (CARON, 2015, p. 128).
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siléncio para que o seu publico ouca a misica do siléncio?®®. O éxito de 4’33 estd em
transpor o siléncio do espaco de «entremeio», entre notas musicais. Também
encontraremos em Pascoaes este carater «alargado» dos intervalos, especialmente na peca
D. Carlos. Publicada em 1925, a peca trata dos momentos que culminardo no assassinado
do Rei D. Carlos em Lisboa, ocorrido a 1 de fevereiro de 1908. Segundo o prdprio
Pascoaes, ha em D. Carlos menos um interesse politico e mais um interesse moral. Em
entrevista a Armando de Boaventura, em 1925, Pascoaes conta que muito ouvia do pai
historias acerca do homem D. Carlos, imprimindo-lhe o desejo de compor uma obra sobre
aquela figura: «abstrai do homem fisico. Vi apenas em D. Carlos o ser superior, que,
afinal, existe em todos os homens e que é 0 seu ponto de contacto com a Divindade»
(PASCOAES, 2004, p. 230) — note-se que estas palavras de Pascoaes servem para
caracterizar seu interesse pelas biografias e pelos seus biografados: Camilo, S&o Paulo,
ou S&o Jeronimo.

No Prélogo da peca D. Carlos, € o personagem «O Alma» um poeta triste, que com
tracos proféticos, anuncia o fim do mundo. Os personagens sao apresentados a partir de
muitas indagacOes existenciais, especialmente o Rei, descrito como uma figura sensivel
e questionadora da propria existéncia. Assim indaga o Rei, no Ato I: «cansado de ndo ser.
Eu quero ser» (PASCOAES, 1970a, p. 45) — note-se que este verso poderia figurar
qualquer poema de Pascoaes. No Ato 11, é expressa a ambivaléncia ativa bachelardiana,
ou seja, 0 momento em que o sonhador vive as imagens da agua e da terra, formando a
massa (pate), num processo de «amassadura» (pétrissage). Em um mergulho intimista, é
a partir do devaneio da «massa» que 0 Rei se encontra consigo proprio:

Nos desolados ermos do Alentejo

E nas soliddes do mar, eu me encontrei
Comigo, a s6s comigo... tomei posse

De mim proprio... sou eu, sou eu, enfim...

208 Argumentos como o de Michael Nyman, em Experimental Music (1999), ao afirmar que «4’33” is a
demonstration of the non-existence of silence» (NYMAN, 1999, p. 26), ignoram o caréter vibrante e vivo
do siléncio. Também nos distanciamos de afirmativas como a de Francis Wolff, que argumenta: «4°33” ndo
€ musica, é a negacéo dela» (WOLFF, 2014, p. 32, grifo do autor). Nosso argumento é justamente o de que
John Cage explora o siléncio como linguagem, num espaco em que siléncio e som se convergem, bem como
o visivel e o invisivel, para lembrarmos Merleau-Ponty. A obra 4°33” perscruta os proprios limites da
linguagem. Sua execugdo corrobora um argumento ja desenvolvido por Sarah e Diat: «le silence n’est pas
une absence. Au contraire, il est la manifestation d’une présence, la plus intense de toutes présences»
(SARAH, 20186, p. 36).
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Sou eu e as grandes sombras misteriosas
Em que me perco, ao longe, no Passado

[...]
(Idem, p. 99).

Emtodaaobra D. Carlos recai um acento onirico, basta sublinhar os dialogos e trocas
amorosas entre o Principe?®® e a aia da Rainha, D. Leonor. «Tudo ao meu sonho obedece...
A realidade / toma o perfil do sonho que sonhamos / e veste a sua tunica de luz» (Idem,
p. 82), diz o Principe. Mas &, decerto, a presenca do siléncio a questdo central da peca.
Em todos os seus quatro «Atos» o siléncio se manifesta no espago intervalar entre
dialogos. A indicacdo do siléncio como pausa assume a mesma fungdo do «tacet» em
uma partitura musical. O siléncio é indicado com frases como: «apds um rapido siléncio»
(1dem, p. 79); «ap6s um rapido siléncio pensativo» (Idem, p. 107); «faz-se um repentino
siléncio» (Idem, p 112); «depois de um siléncio sepulcral» (Idem, p. 144).

Nota-se que a Aposidpese é fundamental, ndo apenas neste drama em verso, pois ela
ndo é apenas utilizada por Pascoaes para demarcar estilisticamente as supressdes da fala,
nem se reduz as reticéncias. Pascoaes alarga a nocdo de Aposidpese, pois o siléncio
constitui a propria existéncia dos personagens. No Ato Ill, situado em Cascais, o plano
de fundo s&o os rumores de um «odio vermelho» vindo de Lisboa, que é a orquestragio
do assassinado do Rei. A Rainha, como se ja avistasse a quimérica Morte, dialoga com o
siléncio:

Agora vivo assim num desvario
Interior, oculto... sofro angustias
Enormes! Nem um ai! Nem um soluco!
Oh, que siléncio em mim se faz! Desejo
Falar, espairecer... Baldado esfor¢o!

[...]
(Idem, p. 97).

Os versos decassilabos heroicos incentivam em Pascoaes 0 recurso ao enjambement,
a quebra de verso, de maneira muito analoga a utilizacdo do «tacet» na prosa, quer dizer,

no proprio enjambement a quebra (elipse) pode ser vista como siléncio (tacet) a indicar a

pausa. Vemos que o siléncio vibra na personagem, de maneira a exceder as pausas. De

209 Trata-se do filho do Rei D. Carlos, o Principe Real D. Luis Filipe de Braganca, que foi assassinado junto
do pai no dia 1 de fevereiro de 1908, culminando no fim da monarquia em Portugal.
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maneira semelhante & Rainha, o Rei também percepciona e escuta a linguagem do siléncio
e a sua musica: «E a hora toda luz do meu Desejo! / sou eu, sou eu, sou eu! Ressurjo,
vivo! / eis-me acordado e livre! Ouco a harmonia [...]» (Idem, p. 102). O Conde de
Arnoso, secretario pessoal do Rei e descrito na peca como seu «humilde vassalo»,
confirma as suas palavras: «Ha palavras tremendas, que afugentam / as outras! Ficam sos!
E em volta delas / reina o siléncio mais profundo... E assim / o meu siléncio doloroso e
humilde [...]» (Idem, p. 103).

Nesta perspectiva, podemos argumentar que a obra D. Carlos é um acerto musical,
que proporciona um entrecruzamento entre tacere e silere. O siléncio sai do espaco
intervalar de maneira semelhante ao que Arnold Schoenberg experimentou em sua obra-
prima Gurrelieder (As cancbes de Gurre), composta nos anos de 1900-1901 e 1910-1911,
sendo apenas apresentada pela primeira vez em 1923. Schoenberg utilizara um poema de
Jens Peter Jacobsen, que narra a impossivel paixdo do Rei da Dinamarca, Waldemar, pela
jovem Tove. Dividida em trés partes, a primeira trata da paixdo do Rei por Tove,
culminando no assassinato desta pelos designios da Rainha; a segunda € um mondlogo
de Waldemar, que atribui a culpa a Deus; a terceira parte é a condenacédo divina do Rei.
Na primeira parte, 0 assassinato de Tove € contado pela personagem intitulada «Pomba
do bosque» (mezzo soprano) em um interludio orquestral, que, logo no inicio da narracéo,
chama a atencdo para a escuta do siléncio. Exclama a voz: «Kommet! Lauschet!»
(SCHOENBERG, 2009, p. 15). Apés o imperativo «lauschet!» (ouca!), ha um profundo
siléncio em toda a orquestra (tacet), imprimindo ao siléncio uma densa carga lirica, o que
se refletira em outras pausas silenciosas no discurso da personagem, bem como na
identificacdo do tacere com o siléncio interior (silere) dos personagens.

Mas D. Carlos é uma peca fundamental no interesse musical de Pascoaes ndo apenas
pela dindmica proposta entre silere e tacere. Esta «histOria talvez intima» que é D. Carlos,
como diz Armando de Boaventura (apud PASCOAES, 2004, p. 229), data do mesmo ano
de Canticos, de onde se encontra o poema «Eleonor», com a indicacdo dada pelo sujeito

lirico de ter deixado «pegadas musicais».
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Mas estes indicios musicais perfilam toda a obra de Pascoaes. Tomamos como
exemplo o poema «Extase», de Vida etérea. A primeira estrofe do poema ja demonstra o
cariz musical em sua obra:

Evolo-me num céntico de luz,

Numa ora¢éo a Deus

E ao claro sol que anima a Natureza

E descreve, num gesto de beleza,

A curva musical que abrange o azul dos céus
(PASCOAES, 1998, p. 137, grifo nosso).

O poema inicialmente nos desperta interesse pelo problema de localizagdo no corpus
pascoaesiano. N&o figura na primeira edicdo de Vida etérea, publicada em 1906,
constando apenas nas Obras Completas de 1929 e seguintes edi¢des. No entanto, em O
Homem Universal, Pascoaes faz uma referéncia ao ultimo verso da estrofe, no intuito de
expor a sua compreensdo de siléncio musical, ainda que, ao fazé-lo, indique uma
localizac3o errada ao verso, em «Sempre, 3.2 edicdo» (PASCOAES, 1937, p. 68)%°,

Apesar do erro de indicacdo, o verso «A curva musical que abrange o azul dos céus»
ilustra o itinerario da funcionalidade do siléncio no conjunto de sua obra. Se por «curva»
entendermos um conjunto de pontos que se movimenta no espaco, vemos que esta «curva
musical» estd presente ndo s6 nas obras anteriores ao ano de 1925, como também em
textos posteriores. Tomemos como exemplo O Pobre Tolo. Nas trés edi¢des desta obra,
diferentes entre si — a primeira edicdo, em prosa, publicada em 1924 pela Renascenca
Portuguesa; uma «versdo inédita», também em prosa, integranda no nono volume das
Obras Completas, de 1973, sob organizacdo de Jacinto do Prado Coelho; e a edi¢cdo em
verso, de 1970, integrante do quinto volume das Obras Completas — vé-se como o
personagem, o Tolo, é sempre descrito como musico, e o siléncio a sua musica.

Para uma afericdo da relacdo entre o siléncio e a musica em O Pobre Tolo,
precisamos destacar trés pontos. Primeiro, a caracterizacdo do Tolo como um musico. Na
primeira edi¢do, o personagem «foi masico e pedreiro; foi e é, que as palavras sdo como
pedras. Nés, os pedreiros, trabalhamos as pedras, a cantar. As pedras submetem-se ao

nosso esforco harmonioso e mostram a forca ideal que Ihe imposemos» (PASCOAES,

210 Este poema ndo consta em nenhuma edicdo de Sempre, mas pertence a Vida etérea.
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19244, p. 60) — na versdo inédita, corrigida e muito distinta da primeira edigdo, este
excerto permanece?!l. Na edicdo em verso, datada de 1930 e publicada apenas em 1970,
0 Tolo «foi masico e pedreiro. Trabalhava / as pedras, a cantar. E as pedras toscas / se as
ferem, sangram luz e luz de estrela» (PASCOAES, 1970a, p. 251). Tanto na primeira
edicdo quanto na «versdo inédita», o Tolo «adora a masica outonal, a musica do vento
que fez dansar as ondas do DilGvio; e a musica do luar e do siléncio que ninguém ouve,
a ndo ser os mochos e malucos» (PASCOAES, 1924a, p. 68)%'2. Ja na edigdo em verso,
Pascoaes faz algumas modificacOes, dando énfase apenas no gosto musical do Tolo.
Desapareceu definitivamente o nés inicial, e a musica do siléncio que ninguém ouve é
agora audivel pelas pérolas de orvalho:

O tolo adora a masica outonal

E a masica do vento desvairado,
Que fez dancar as aguas do Dilavio;
E a masica da Lua, a percutir-se,
Nas cintilantes pérolas do orvalho...
(PASCOAES, 19704, p. 255).

Destacamos a ondulacdo vibratoria que a musica do siléncio forma: «reina um
siléncio musical em toda a abdboda infinita que vibra longinquamente; e através da
sombra perpassam ondas e ondas de harmonia» (PASCOAES, 1924a, p. 113)?®3. Na
edicdo em verso, Pascoaes da mais énfase ao sonho e a musica divina que se coaduna no
devaneio poético do Tolo, formando uma estrofe muito distinta daquilo que exprimiu em
prosa:

La vai, trota-que-trota, enamorado

Da noite e dos fantasmas. O caminho
No vago Firmamento se prolonga,
Quimérico de livido esplendor.

E o tolo, enamorado, se extasia

Num sonho azul que vibra etéreamente...
E boiam as estrelas nessas ondas

De harmonia longinqua, ultimos sons
De misteriosa musica divina.
(PASCOAES, 1970a, p. 282).

211 Conferir a edigdo das Obras Completas (PASCOAES, 1973a, p. 70).
212 Na edicdo das Obras Completas, de 1973, ver Pascoaes, 1973a, p. 79.
213 Na versdo inédita, pouco se alterou deste excerto. Pascoaes apenas retirou alguns excessos, dando mais
concisdo a frase: «um siléncio musical vibra longinquamente. Perpassam através da sombra ondas e ondas
de harmonia» (Idem, p. 126).
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Apesar das diferencas entre as trés edicbes, ha uma nitida persisténcia da
musicalidade do siléncio. Para Pascoaes, a musica (assim como a palavra) necessita do
siléncio, e este guarda o som: «o siléncio é o leito da harmonia e o litoral escuro, onde se
espraiam as suas aguas multicolores. O som repousa no siléncio [...]» (PASCOAES,
19244, p. 22). O que Pascoaes percepciona na escuta do siléncio é, sem dlvida, a propria
voz do «mistério», como vemos nestes versos da primeira edicdo do poema «As aves»,
também de Vida etérea?!*, e que poderiam perfeitamente figurar como epigrafe da obra
O Pobre Tolo: «s6 a voz do Mysterio / no ar sustenta um véo ethereo...» (PASCOAES,
1906, p. 124).

Até o fim da vida, Pascoaes nutrird grande paixdo pela masica, principalmente pela
musica que ha no siléncio. Em Uma fabula (o advogado e o poeta), Pascoaes relata uma
experiéncia tida no cume da Serra da Aboboreira, onde Ihe foi possivel ouvir a harmonia
do mundo:

Quando atingi, nas cercanias do céltico monumento, o mais alto cume
da Abobreira, o circulo descontinuo horizontal tornou-se fechado ou
perfeito, a uma distancia imensa, e € uma visdo harmoniosa do mundo,
que a circunferéncia € musical. O tridngulo é a forma geométrica da
mausica futurista. E a mdsica esta na base de todas as artes (PASCOAES,
1978, p. 50).

Poeta atento ao som do siléncio, comparou sua audicdo silenciosa as orelhas de
Beethoven, especialmente nas horas «em que eu ouvia 0s murmuarios do siléncio, pois
tenho umas orelhas asnaticas, a Beethoven [...]» (Idem, p. 30) — referéncia a surdez de
Beethoven que comeca a desenvolver-se ja na fase adulta. A surdez de Beethoven ndo o
impossibilitara de compor, como se Ié em uma carta enderecada ao amigo e médico Dr.
Franz Wegeler, de 1800: «had it not been for my deafness, | would have travelled half
round the globe ere now, and this I must still do» (BEETHOVEN, 1866, p. 32). Pascoaes
via no estranho caso de Beethoven uma referéncia para a escuta do siléncio:

A questdo é termos ouvidos de aumento, a Beethoven, ou orelhas
hiperbdlicas, a jerico... Quem possuir tal dom poético, percebe

214 Vale notar que estes versos foram suprimidos da edicéo final do mesmo poema, publicado pela Assirio
& Alvim (1998).
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maravilhosos acordes no siléncio; e, completando-os, cria as grandes
Sinfonias (PASCOAES, 1978, p. 51).

A maneira de Beethoven, o poeta canta e danga aquilo que chamou em O bailado de
«a valsa do siléncio»: «dan¢am a valsa do siléncio... € o baile antigo que ressurge: um
bailado de horas mortas...» (PASCOAES, 1973b, p. 265, grifo do autor). E tomadas de
empréstimos as orelhas de Beethoven, Pascoaes assim encerra O Homem Universal:
«tudo € musica e a sua dimensao silenciosa, que o siléncio é o substratum da musica, o
leito da mobilidade ondulatéria e a natureza fantastica das cousas. Ha s6 musica e orelhas
surdas ou de mercador [...]» (PASCOAES, 1937, p. 199).
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CAPITULO V

Siléncio e existéncia

«Estar presente € deixar de ser. A nossa
grandeza é uma cria¢do da nossa auséncia.
Sé vive 0 que ndo existex»
(Teixeira de Pascoaes, O bailado).

«[...] é-me necessario o siléncio»
(Friedrich Nietzsche, Carta a Peter Gast).

Na interpretagdo da matéria existencial, pretendemos investigar como o siléncio
permite ao poeta o duvidar e o interrogar da propria vida. Para isso, acreditamos que uma
aproximacao ao pensamento de Friedrich Nietzsche pode fornecer um caminho. O
dialogo entre ambos pode justificar-se ndo apenas pelas referéncias, diretas ou indiretas,
que encontramos no corpus pascoaesiano, mas por haver em Nietzsche uma questdo que
entendemos ser nuclear e muito presente em Pascoaes: 0 siléncio enguanto «grande
acontecimento» (Assim falava Zaratustra) que permite pensar a existéncia. Para nos, o
profético Zaratustra (em Nietzsche) e o Tolo (de Pascoaes) sdo personagens que
comungam de um siléncio enquanto aprendizagem. Nesse sentido, devemos estar atentos
a pergunta: que Nietzsche buscamos noés para dialogar com Pascoaes? Cremos ser
pertinente seguir a consideragdo feita por Antonio Candido?!®, em um ensaio de 1946:
«Nietzsche é eminentemente um educador» (CANDIDO, 1987, p. 7). E este filsofo
educador que colocamos em dialogo com Pascoaes, pois lemos em ambos os autores, um

ensinamento do mundo sensivel através do siléncio. E por este didlogo que buscaremos

215 Trata-se do critico literario brasileiro Antonio Candido, pioneiro na linha investigativa acerca da relacio
entre literatura e sociedade, pelo que inaugurou, mas também problematizou as relag@es entre a literatura e
a sociologia. Sobre o referido ensaio que aqui citamos, trata-se de um «Posfacio» que consta na traducdo
brasileira das Obras Completas de Nietzsche.
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averiguar como ha em Pascoaes uma tentativa de captura da existéncia, ainda que tida

COMO «esbogo».

1. Ossiléncio entre Pascoaes e Nietzsche

O que tem Nietzsche a dizer sobre o siléncio? De que maneira pode 0 pensamento
nietzschiano contribuir para uma investigacdo sobre o siléncio? Quando se trata da
filosofia de Nietzsche, decerto é necessario que se compreenda e se analise 0 corpus como
um conjunto, devido a ocorréncia e evolucdo dos temas. Karl Jaspers, na minuciosa
Introducéo a filosofia de Friedrich Nietzsche, ressalta a importancia do exame da obra
«como um todo, levando a sério cada palavra, sem, contudo, se ater a uma palavra,
isolando-a e restringindo nela a visdo» (JASPERS, 2015, p. 3). Por se tratar de um filosofo
bastante lido e interpretado, dentro e fora da Filosofia, a nossa abordagem de Nietzsche
privilegiard menos um exame integral de suas obras, e mais uma analise de temas e
situacBes que mantém estreito didlogo com o pensamento de Teixeira de Pascoaes, sem
deixar de lado o0 exame penetrante?'® que a obra de Nietzsche exige.

O nosso interesse recai, aqui, sobre a obra Assim falava Zaratustra, considerado por
Nietzsche o seu «testamento», como afirma o filosofo em uma carta ao seu amigo Franz
Overbeck?’, datada de 11 de fevereiro de 1883. Para nds, esta obra funciona como um
laboratdrio, onde Nietzsche experimenta os temas capitais de seu pensamento, que irdo
figurar de maneira mais ou menos expressiva em outras obras posteriores, bem como nos
seus fragmentos pdstumos e nas varias correspondéncias.

Ao longo das quatro partes que compdem a obra, acompanhamos os principais temas
que solidificam o pensamento nietzschiano: (i) a filosofia dos valores, (ii) a questdo da
moral, (iii) o entendimento do homem e do homem superior, (iv) a superacdo do proprio
homem pela no¢do de além-do-humano, (v) a morte de Deus, (vi) a doutrina do eterno

retorno, (vii) a questdo da verdade, (viii) o apolineo e o dionisiaco, (ix) um pensamento

216 Apropriamo-nos daquilo que Karl Jaspers diz sobre a maneira como se deve ler Nietzsche: «[Ela] precisa
ser penetrante; ela ndo pode saber definitivamente, mas precisa proceder, sabendo aquilo que é
respectivamente considerado, de maneira a questionar e responder» (JASPERS, 2015, p. 5).
217 Assim diz Nietzsche: «Je crois maintenant qu’il constitue mon testament [...]» (NIETZSCHE; REE;
SALOME, 1979, p. 254).
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bailarino, (x) o exame da existéncia, (xi) a vontade de poder e (xii) o niilismo (mesmo
que de maneira indireta). O sucesso desta obra, inserida no corpus nietzschiano, se da
talvez por uma escrita que intersecciona filosofia, poesia e musica?:®.

Zaratustra?!® inaugura na producéo nietzschiana um novo ciclo??, segundo Andler a
fase de maturidade do autor??l. A obra possui um protagonista, uma espécie de profeta???,
que viveu dez anos encerrado em sua caverna, no alto de uma montanha, junto dos
animais, e tem de descer até a cidade ao encontro do povo, para lhes trazer uma novidade.
Durante os quatro livros, acompanhamos as idas e vindas de um errante dancarino, visto
como louco, a tentar comunicar com 0s homens, na busca incansavel por «discipulos».

Durante todo o Prélogo, compreendido por dez paragrafos, acompanhamos a saida de
Zaratustra da sua soliddo e do seu siléncio montanhés. Ele busca os homens para lhes
comunicar, diante da praca publica, o além-do-homem, que daré «sentido a terra» (8 3) e
permitird a superacio do proprio homem, mas eles lhe chamam louco??3, ou «um meio

termo entre um louco e um cadaver» (NIETZSCHE, 2015, p. 37). H4, aqui, uma questéo

218 Quanto ao género, temos uma obra de dificil classificagdo. Para André Schaeffner, em uma sucinta
introducdo a compilacdo da correspondéncia entre Nietzsche e Peter Gast, a obra Assim falava Zaratustra
é «le plus inclassable de tous: a la fois poéme ou roman, essai autobiographique, nouvel évangile, ouvrage
philosophique, enfin composition musicale» (cf. NIETZSCHE, 1957a, p. 188). O préprio Nietzsche a
classifica como uma sinfonia, como vemos em uma carta a Gast, de 2 de abril de 1883: «dans quelle
catégorie ce ‘Zarathoustra’ doit-il en somme étre rangé? Je croirais presque que c’est parmi les symphonies.
Il est certain qu’avec lui, j’ai pénétré dans un autre monde» (NIETZSCHE, 1957b, p. 135). Também viu a
obra como um poema, como diz em carta a Overbeck, de 1883: «c’est un poeme et non un recueil
d’aphorismes» (NIETZSCHE; REE; SALOME, 1979, p. 254). Dentro da obra de Nietzsche, Assim falava
Zaratustra é decerto o texto mais hibrido do autor.

219 A partir daqui, assim nos referenciaremos a obra Assim falava Zaratustra.

220 Em uma carta a Peter Gast (carta 119), datada de 1 de fevereiro de 1883, Nietzsche anuncia o titulo do
seu novo livro e assim diz: «avec ce livre, j’entre dans un nouveau ‘cycle’» (NIETZSCHE, 1957b, p. 122).
221 Cf. Charles Andler, La maturité de Nietzsche,1928, p. 307.

222 Nietzsche foi buscar a Pérsia uma referéncia para compor seu Zaratustra: Zoroastra. No fragmento
p6stumo nimero 148, datado de 1884, Nietzsche escreveu o seguinte sobre os persas: «les Perses sont les
premiers a avoir pensé ’histoire en grand» (NIETZSCHE, 1982, p. 65). Mas, como chama a aten¢do André
Schaeffner, «aucune parenté n’est perceptible entre les écrits attribués au prophéte et I’ceuvre de Nietzschex»
(apud NIETZSCHE, 1957a, p. 200). Roberto Machado, em Zaratustra: tragédia nietzschiana, também
reafirma que «a Grécia estd bem mais presente no livro do que a Pérsia» (MACHADO, 2011, p. 36), embora
Machado analise o Zaratustra do Prélogo como um «personagem luminoso, resplandecente como o
Zoroastro persa» (Idem, p. 35).

223 No cinema, esta imagem esta muito representada na cena final do filme Nostalgia (1983), de Tarkovsky:
um profético personagem, Doménico, que sobe para uma estatua no meio de uma praca publica, anunciando
ao povo a corrupgao da sociedade, pedindo para que haja sol em plena noite. Certamente, temos aqui a
poética leitura da superacdo do homem feita pelo cineasta russo, pondo nas palavras de Doménico a
necessidade de que a noite se banhe com a luz apolinea.
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crucial decerto: a mensagem que Zaratustra anuncia ao povo, segundo Eugen Fink, «son
pardbolas impregnadas de un phatos poderoso» (FINK, 1976, p. 80)?%*, e ainda esta
cifrada pelo simbolo. Os seus interlocutores ainda ndo tém ouvidos preparados para o
recebimento desta mensagem de Zaratustra, por isso Nietzsche, no desfecho do Prélogo,
sinaliza a impreparacdo dos homens para receber esta mensagem: «[...] € a quem quer
que tenha ainda ouvidos para as coisas inauditas, confranger-lhe-ei o coracdo com a
minha ventura» (NIETZSCHE, 2015, p. 41-42). H& reminiscéncias 6bvias dos
Evangelhos, de quando Jesus, depois de contar a pardbola do semeador, esclarece os
discipulos porque fala @ multiddo por parabolas.

Podemos talvez ja aqui sublinhar também alguns tragos nietzschianos em Teixeira de
Pascoaes, nomeadamente na obra O Pobre Tolo. Originalmente publicada em prosa, em
1924, a obra ganhou uma revisdo ampliada, também em prosa, datada de 1930, e,
postumamente, foi publicada em 1970 uma versdo em verso. Nesta obra singular de
Pascoaes, acompanhamos 0s devaneios de uma personagem magra e descalca sobre a
ponte de S&o Goncgalo, em Amarante (que, por vezes, se confunde com a propria ponte),
personagem caracterizado como «tolo e meio poeta» (PASCOAES, 1924a, p. 35). Da
ponte, as pessoas riem do Tolo e de suas palavras, julgando-o um doido: «riem-se déle,
as vezes; mas obedecem aos seus discursos incoerentes e nublosos que os atordéam e
fazem scismar, devanear, num alheamento sonambadlico e vago que é um dos primeiros
sintomas da loucura» (Idem, p. 62).

Ao aproximarmos o Zaratustra nietzschiano do Tolo de Pascoaes, buscamos averiguar
0 que ha de Nietzsche em Pascoaes, bem como (atemporalmente) o Pascoaes que hd em
Nietzsche. Ainda no Prologo, quando Zaratustra é descrito como um meio termo entre o
louco e o cadaver, a caricatura pascoaesiana de um tolo. E, para os tolos, a sua loucura é
vista como a propria liberdade, afinal, «os doidos libertam-se na sua loucura» (Ibidem).
O Tolo cré na sua loucura como sabedoria, para ele ha razdo demais na loucura, pois «a
loucura santifica a razdo» (Idem, p. 74). Neste sentido, podemos afirmar que o Zaratustra

€ uma espécie de Tolo, e que o Tolo corporiza a antoldgica afirmacdo de Gilbert

224 Apenas por uma questdo de disponibilidade e de acesso, utilizamos a tradugdo espanhola da obra de
Fink, por Andrés Sanchez Pascual.
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Chesterton, em Ortodoxia: «o louco é um homem que perdeu tudo exceto a razdo»
(CHESTERTON, 2008, p. 19).

Para a compreensao de Zaratustra como um Tolo, precisamos reconsiderar, uma vez
mais, 0 tema da infancia. Logo no inicio dos discursos de Zaratustra que compdem o
primeiro livro, o profeta nietzschiano fala das trés metamorfoses do espirito: «o espirito
se muda em camelo, e o camelo em ledo, e o ledo finalmente em crianga» (NIETZSCHE,
2015, p. 47). O camelo simboliza o espirito que carrega o fardo pesado da vida, e que, ao
cruzar desertos, enfrenta o «tu deves», a obediéncia. Na solid&do dos desertos, o camelo
se metamorfoseia em ledo, que tem a forga de enfrentar o «tu deves» com 0 «eu quero».
Mas como o ledo néo esta apto a criar novos valores, deve se tornar crianga, esta sim,
capaz de construir novos valores, ou seja, um «novo comegar» (ldem, p. 49). O capitulo
«Das trés metamorfoses», que abre o primeiro livro, € de grande importancia, pois,
enquanto responsavel pelo novo comecar, a crianga é capaz de criar novos valores. Desde
0 Prdlogo, ap6s a zombaria na praca publica, Zaratustra ndo busca mais o povo, certos
discipulos que possam ser criadores, pois s6 um criador pode superar o homem. Este
criador precisa, portanto, do espirito de criancga, sé possivel depois de completar o circulo
de metamorfoses que, na interpretacdo de Karl Léwith, funciona como um jogo de
destruicdo e construcdo, formando a base da questdo da liberdade, um dos temas centrais
do pensamento de Nietzsche??.

E esta espécie de devir-crianca que pode ndo apenas funcionar como abertura para a
criacdo, em Nietzsche, como também melhor se compreende a vida e a morte: «no
homem, contudo, ha mais de crianca do que no jovem, e menos melancolia: compreende
melhor a morte e a vida» (Idem, p. 107). No capitulo «Dos caminhos do criador»,
Zaratustra afirma: «amo 0 homem que quer criar o que o ultrapassa, e que disso perece»
(1dem, p. 96). Em Pascoaes, também encontramos este devir-crianca, pois é a loucura do

Tolo que garante o espirito de crianca. Para o Tolo, «a razao é velhice; a loucura ¢ infancia

225 Tswith assim argumenta: «Le ‘tu dois’ de la foi chrétienne devient I’esprit émancipé du ‘je veux’. Dans
le ‘désert de sa libert¢’ de néant se produit 1’ultime et dure transformation du ‘je veux’ en le
recommencement sans cesse renouvelé du jeu puéril de la destruction et de la création, la transformation
du ‘je veux’ en un ‘je suis’ ¢’est-a-dire I’adhésion a 1’étre total. Par cette ultime métamorphose de la liberté
du néant en la nécessité librement voulue d’un éternel retour de 1’identique, s’accomplit pour Nietzsche son
destin temporel, mué en destin ‘éternel’» (LOWITH, 1969, p. 238-239). Pode-se, também, conferir o
fragmento postumo 351, de 1884, onde Nietzsche trata destas metamorfoses (NIETZSCHE, 1982, p. 121).
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e primavera» (PASCOAES, 1924a, p. 74). Afinal, como diz Pascoaes em Uma fabula (o
advogado e o poeta), «a vida € viva nas criancas» (PASCOAES, 1978, p. 103).

Paralelamente, o grande ataque de Nietzsche esta apontado para a populaga, chamada
por Zaratustra os «bons burrinhos e burrinhas de carga» (NIETZSCHE, 2015, p. 66). Em
«Dos pregadores da morte», temos o mais claro diagnostico de Nietzsche para a
necessidade de transvalorizar todos os valores: 0os homens tornaram-se obedientes,
superfluos, superficiais. S&o «tisicos da alma» (ldem, p. 72), que se acomodam e
corporizam a tese schopenhauriana de que «a vida é puro sofrimento», sem nenhum tipo
de esperanga — 0 mote para, posteriormente, Nietzsche avaliar o «niilismo» europeu em
seus diversos niveis®%,

Queremos acompanhar a critica e combate de Zaratustra contra os «homens de
rebanho» com a interpretacdo de Karl Jaspers da «transvaloracdo de todos os valores»:
«porque 0 homem é o ser que avalia, que mede, que valora e, ai, € criador, ndo ha valores
absolutos, que subsistam como um ser € que precisam ser apenas descobertos [...]»
(JASPERS, 2015, p. 211-212, grifo do autor). Ora em O Pobre Tolo, também podemos
encontrar aquela figura do criador, sublinhada por Jaspers. Tanto Zaratustra quanto o Tolo
sdo duas especies de «estranhos» frente aos demais. Embora o Tolo ndo possua o carater
de lutador e de educador do profeta nietzschiano, ele faz uma «avaliagcdo» que o distingue
dos outros homens, chamados «homens de juizo». O Tolo fala destes homens com um
desdém que é herdeiro do que Nietzsche anunciou em Ecce homo, o «nojo do homem, eis
0 meu perigo» (NIETZSCHE, 1997a, p. 137, grifo do autor). Para o Tolo, os homens de
juizo apenas tateiam a realidade:

Es um tolo superior aos homens de juizo que possuem a realidade por
intermédio do tacto, como qualguer animal incipiente. E imaginam

226 Torna-se Nietzsche um grande critico da moral através desta critica, que atingira ndo apenas a moral
cristd, como também a sociedade, a modernidade, a cultura. Apesar de ja ter preambulado o tema em
Humano, demasiado humano — quanto & questdo da moral em Humano, demasiado humano, podem-se
conferir os fragmentos reunidos no segundo capitulo, «Para a histéria dos sentimentos morais» (cf.
NIETZSCHE, 1997, pp. 58-113) — € em A genealogia da moral que o filésofo alemdo fala do homem
doente de si mesmo, «consequéncia de um divorcio violento com o passado animal, de um salto para novas
situac@es, para novas condi¢des de existéncia, de uma declaracdo de guerra contra 0s antigos instintos que
antes constituiam a sua forga e o seu temivel carater» (NIETZSCHE, 1997, p. 70). Um homem doente,
pertencente ao «longinquo e misterioso pais da moral» (Idem, p. 15), como vemos no «Prefacio», de 1887.
Assim, a luta de Zaratustra é para que, no combate contra a moral, 0 homem possa ser livre enquanto ser
mutavel e autoprodutor. Uma luta, portanto, contra uma espécie de «cegueira», metafora muito bem
empregada no § 7 de Ecce homo (cf. NIETZSCHE, 19973, p. 137).
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conhecé-la, porque desconhecem os sonhos. N&o se entendem naquelas
brumas misteriosas e longinquas, onde os tolos assistem ao desabrochar
duma estréla. E ficam radiantes, com um sorriso na alma, para sempre
(PASCOAES, 1924a, p. 82, grifo nosso).

Podemos sublinhar no Tolo uma dupla motivagdo: (i) a criadora, porque o Tolo
pertence ao dominio do sonho, mas de um sonho que € a sua realidade, ou seja, o devaneio
(réverie) poético; (ii) e a avaliadora, pois 0 Tolo ainda ndo conseguiu libertar-se de si
préprio, «o tolo ndo se liberta de si mesmo, e pde-se a estudar e a analisar o carcere onde
vive prisioneiro» (Idem, p. 86).

A audibilidade do siléncio, em Pascoaes como em Nietzsche, deve poder antes de
mais compreender-se a partir de uma contestagio do pensamento platénico?’ no que ele
tem de negacdo do mundo sensivel. Vemos, em «Da vitdria sobre si proprio», que
Zaratustra quer alertar para o perigo de criar outros mundos: «quereis primeiro criar um
mundo tal que possais adord-lo de joelhos; ¢ a vossa ultima esperanga [...]»
(NIETZSCHE, 2015, p. 159). Reside, aqui, uma das principais criticas de Nietzsche a
uma série de dualismos presentes no pensamento da filosofia socratica, como, por
exemplo, a existente entre mundo inteligivel e 0 mundo sensivel, e como o cristianismo
teria distorcido o platonismo no intuito de depositar esperancas em outro mundo, julgado
melhor.

Curioso é o comentario de Nietzsche, no 8 374 de A gaia ciéncia: «s0 podemos ver
com nossos olhos; € uma curiosidade sem esperanca de éxito de procurar que outras
espécies de intelectos e de perspectivas podem existir [...]» (NIETZSCHE, 2000, p. 274).
Aqui temos uma das principais criticas de Nietzsche, a oposicéo a teoria dos dois mundos,
ou seja, a negacdo dos ideais platbnicos. Nietzsche empenhar-se-a fortemente na
argumentacao de que a divisdo dos mundos entre mundo verdadeiro (inteligivel) e mundo
aparente (sensivel) é falsa e supérflua. Nietzsche opde-se a tentativa platdnica de
demonstrar que este nosso mundo é «aparente», enquanto uma outra realidade é tida como

verdadeira, superior, logo, melhor. E em O creplsculo dos idolos que Nietzsche

227 Assumimos o risco de tal afirmacdo, apesar de, em determinados pontos, Teixeira de Pascoaes manter -
se em sintonia com algum pensamento plantbnico, como ja tivemos a oportunidade de estudar,
especialmente no capitulo anterior, nomeadamente sobre o estudo da ideia de harmonia.
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interpretard o platonismo como uma depreciacdo da vida. No § 6 do capitulo «A ‘razao’
na Filosofia», o filosofo explicita bem a sua desconfianca:

Efabular acerca de um ‘outro’ mundo ndo tem nenhum sentido, no
pressuposto de que em nds ndo impera um instinto de calunia, de
detracdo, de desconfianga da vida: no Gltimo caso, vingamo-nos da vida

com as fantasmagorias de uma vida ‘outra’ e ‘melhor’ (NIETZSCHE,
2018, p. 31).

E no capitulo «O que devo aos Antigos», Nietzsche faz longas criticas a Platdo, visto
como «aborrecido», figurando no rol da décadence: «Platdo é um covarde perante a
realidade — por conseguinte, foge para o ideal» (Idem, p. 107, grifo do autor), pois, ao se
desviar de um pensamento helénico criador e afirmativo perante a vida, e ao voltar os
olhos para um mundo inteligivel, inevitavelmente, para Nietzsche, desqualifica este
mundo. Uma desqualificacdo em prol de pré-juizos filosoficos, religiosos e morais??,
como afirmara Nietzsche em A vontade de poder. Tece, entdo, uma longa critica a «nogéo
de mundo verdadeiro [que] insinua que o mundo daqui é mentiroso, enganador, desleal,
falso, fatil — portanto, ndo votado a nossa utilidade» (NIETZSCHE, 2004a, p. 61, grifo
do autor)??°,

N&o € de nosso interesse o aprofundamento da critica nietzschiana a Platdo, e mais
ainda a Socrates, visto por Nietzsche como o primeiro décadent entre os sofistas?°. O
que pretendemos ressaltar € que a critica nietzschiana desqualifica o pensamento
platdnico e cristdo por entender que, ao desvalorizar o mundo sensivel, eles envenenam
a vida. Como diz o préprio Nietzsche no 8 35 de «Incursdes de um Extemporaneo»: «uma

tal vegetacdo venenosa, brotando da putrefacdo, envenena com a sua exaltacdo a vida

228 Vale conferir o seguinte excerto de Nietzsche: «Focos que originaram a ideia de outro mundo: os
filésofos, ao inventarem um mundo de raz&o, onde a razdo e as funcdes légicas estdo adequadas ao mundo
verdadeiro; os homens religiosos, que inventaram um mundo divino, donde deriva um mundo desvirtuado,
contranatura; 0s homens morais, que imaginam um mundo livre, donde deriva 0o mundo bom, perfeito, justo,
santo. Ponto comum destes trés focos: erro psicolégico, confusdes fisioldgicas» (NIETZSCHE, 2004a, p.
62, grifos do autor).

229 Assim, parece-nos certa a leitura que Osvaldo Giacoia Janior faz sobre a instauratio platdnica, que
«implica e supde uma desqualificacdo do sensivel em proveito do inteligivel, do temporal em funcdo do
eterno [...]. E a isso que Nietzsche denomina renegagio e desqualificacio da vida, anti-natureza, fuga da
realidade» (GIACOIA JUNIOR, 1997, p. 31).

230 Em contrapartida, vale a leitura de «Platio e Nietzsche: a trama dramatica da metafisica» (1998), de
Hector Benoit, que reexamina a critica de Nietzsche a Platdo, vendo-a como «inocente» (BENOIT, 1998,
p- 122), especialmente por ndo diferenciar Platdo e Socrates na «instancia do pensamento» (Idem, p. 123).
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[...]» (NIETZSCHE, 2018, p. 86, grifo do autor). Mas é de nosso interesse averiguar o
quanto de Nietzsche se conservou em Pascoaes quando nele verificamos a importancia
do sensivel, ainda quando fala sobre o siléncio.

Podemos, deste modo, perguntar paralelamente: o que é o «mundo» na obra de
Pascoaes? Em toda sua obra é possivel localizar a expressdo «outro Mundo», como se 0
poeta estivesse a arquitetar uma outra realidade, ou melhor, mundos possiveis. Decerto o
sujeito lirico pascoaesiano constantemente devaneia um outro mundo. No entanto,
argumentaremos nesta etapa da investigacdo que, para Pascoaes, 0 devaneio numa outra
realidade nunca significa fuga a realidade, muito menos negagdo da mesma, mas
justamente o oposto: 0 poeta visa um encontro com a realidade para, assim, poder afirma-
la. Em O Pobre Tolo, vemos que a personagem herda a forca nietzschiana para o combate,
ao tentar alcancar a realidade que lhe é fugidia: «luta para atingir a sua prépria realidade
que lhe foge, como diluida em nevoeiro» (PASCOAES, 19244, p. 58). Se o0 Tolo tem o
sentimento de que a realidade Ihe escapa as maos, é porque ela lhe aparece em forma de
«eshoco». Emum sonho aéreo, o Tolo vé a vida do alto, «e 0 mundo aparece, ca em baixo,
num esbdco transfigurado e grandioso» (Idem, p. 59).

Para nos, o olhar que Nietzsche lanca para a vida é analogo ao olhar projetado por
Pascoaes. Quando Zaratustra, em «Das tarantulas», fala aos homens de sua doutrina da
vida?®!, temos justamente uma preparacdo ao célebre enunciado de «Das antigas e das
novas tabuas», no terceiro livro: «vence-te a ti mesmo» (NIETZSCHE, 2015, p. 272). O
terceiro livro de Zaratustra talvez seja o de maior félego, pelo enfoque nas duas principais
doutrinas do filosofo alemé&o, o além-do-humano e o eterno retorno do mesmo. Nesta
parte, Nietzsche avanca com o seu «pensamento de abismo» (Idem, p. 216), como vemos
em «Da visdo e do enigma». Zaratustra prepara os discipulos para o «grande meio-dia» e
para o «grande Ano do devir» quando se instituird o eterno retorno. Os ensinamentos de
Zaratustra apontam para 0 combate que o homem terd de travar consigo proprio,
especialmente o duro combate contra o peso da vida que o homem, tal como um camelo,

carrega nas costas, como vemos em «Do espirito de gravidade»?3. Estes ensinamentos

231 Cf. Nietzsche, 2015, p. 143.
232 Cf. Nietzsche, 2015, p. 264.
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de Zaratustra funcionam perfeitamente como uma «base» para a filosofia da vida, em
Nietzsche. Jaspers aqui acrescenta algo: se as doutrinas de Nietzsche, via Zaratustra,
visam uma superagcdo do homem pela transvaloragdo dos valores, bem como uma
afirmacdo da vida — por isso Jaspers fala de uma «filosofia da vida desprovida de
transcendéncia», de um «ser superior a vida em nome da vida» (JASPERS, 2015, p. 455)
— é porque o proprio Nietzsche constatou no Ocidente 0 medo da morte, ou melhor, «o
medo diante do depois-da-morte» (Idem, p. 454, grifo nosso). Para Jaspers, a doutrina
nietzschiana da vida é um enfrentamento ao temor da morte, pois «a morte como fim é
ela mesma apenas uma vida» (Idem, p. 455).

Também na obra de Pascoaes, enfrentar o temor da morte € um ato necessario, pois a
morte faz parte da existéncia. Em Pascoaes, a personagem do Doido, e até mesmo a do
Tolo, séo centrais para definirmos uma afirmacdo da existéncia, pois eles ndo apenas a
afirmam pela superacdo do temor da morte, mas também ensinam uma «boa morte», e de
maneira andloga a de Zaratustra. No capitulo «Da morte voluntaria», do primeiro livro,
ao falar com os discipulos, Zaratustra intenta passar-lhes uma «bola de ouro», que sera
seu ensinamento: «eu vos mostrarei uma morte que é o sinal de realizagcdo, uma morte
que é para 0s vivos um aguilhdo e uma promessa» (NIETZSCHE, 2015, p. 105). Os
ensinamentos do Doido e do Tolo védo ao encontro daquilo que se entende como poder de
criacdo. O Doido e o Tolo séo bons exemplos desta «forca imensa, que quer ultrapassar-
se, criar» (NIETZSCHE, 2004a, p. 177, grifo nosso). O que ha de nietzschiano nestes
personagens € que, enquanto forgas criadoras, eles fazem do préprio poder de criacdo a
chave fundamental para a afirmacdo da existéncia. Um aforismo de Nietzsche sobre a
morte, no segundo volume de A vontade de poder, parece ser, até, uma afirmacéo
pascoaesiana: «sem ela, a existéncia ndo teria valor» (NIETZSCHE, 2004b, p. 49).

A critica nietzschiana feita a contraposicdo dos mundos, o aparente e o verdadeiro,
terd um impacto significativo no pensamento de Teixeira de Pascoaes. Em Pascoaes, um
«sonhar acordado» pode definir sua nocdo de realidade. Certamente o seguinte aforismo
postumo de Nietzsche influencia diretamente Pascoaes: «a vida é um sonho acordado»
(NIETZSCHE, 20044, p. 15)%%.

233 Na edigo francesa dos textos postumos, reunidos no segundo tomo de La volonté de puissance, este
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Tomaremos, agora, um fragmento de Nietzsche, em A vontade de poder, que servira
de abertura ao exame do siléncio como tema articulador entre o filésofo alemédo e
Pascoaes. O siléncio é, decerto, um tema de grande relevo na obra de Nietzsche que lhe
merece destaque. Andreas Poenitsch afirma que «na obra de Nietzsche, o siléncio
significa, em primeiro lugar e com claros tragos antigos, uma espécie de reserva
consciente em relacdo ao falar e ao discursar que vai até a ascese» (POENITSCH, 2014,
p. 518). Nietzsche, a maneira de Pascoaes, encontra no siléncio um interlocutor. O
siléncio é, para Nietzsche, condicdo para um interrogar da existéncia.

Em Zaratustra, diversas sdo as passagens em que o tema do siléncio se manifesta,
figurando em todos os quatros livros. A primeira ocorréncia do siléncio se da no capitulo
«As moscas da praga publica», no primeiro livro. Nietzsche utiliza o recurso metaforico
das moscas, atraidas pela perturbacdo, para caracterizar ndo apenas a populaca que se
dedica a vangloriar falsos icones, como também para demarcar a oposi¢do barulho-
siléncio. Lanca, entdo, um apelo ao siléncio:

Assemelha-te de novo a tua arvore querida, a arvore de ampla ramagem,
que escuta silenciosa, suspensa sobre o mar. Onde cessa a soliddo
comeca a praca publica: e onde comeca a praga publica comeca também
0 ruido dos grandes actores e o zumbido das moscas venenosas
(NIETZSCHE, 2015, p. 80).

Vérias sdo as passagens em que Zaratustra ira valorizar o siléncio e a soliddo da sua
montanha, visto o profético personagem ainda estar a aprender como comunicar com 0s
homens e como lhes transmitir a sua mensagem do além-do-homem. Em «Da castidade»,
Zaratustra diz: «Gosto da floresta. Vive-se mal nas cidades» (Idem, p. 83). A floresta
possibilita a recolha, o repouso, a comunicagdo com 0s animais, nomeadamente a aguia
e a serpente — metaforas importantes para o pensamento do eterno retorno no terceiro
livro. No terceiro livro, quando conversa com a Vida, esta alerta-o para os perigos do
ruido: «bem sabes que o barulho mata os pensamentos» (Idem, p. 309).

A morada de Zaratustra € o siléncio, «no alto dos montes silenciosos» (Idem, p. 120).

E ao siléncio montanhés que a personagem regressa depois do frustrante encontro com 0s

aforismo encontra-se no capitulo V, «Le probleme de la vérité», fragmento 602 (cf. NIETZSCHE, 1942, p.
184). Ja na edigdo portuguesa, o referido aforismo figura o volume I de 4 vontade de poder, fragmento 9
do capitulo 1.
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homens da cidade. Este regresso terd implica¢fes positivas e cruciais para Zaratustra, pois
é no silencioso recolhimento que ele desenvolvera e reformulard o seu pensamento de
criacdo. Nas llhas afortunadas, passa a esculpir a vontade criadora, enquanto sente o que
ha de silencioso e leve ao seu redor: «acabarei a minha estatua, porque me apareceu uma
Sombra, veio até mim o que h4 de mais silencioso e mais leve no mundo. A beleza do
Super-humano veio até mim como uma Sombra» (Idem, p. 125-126).

E no primeiro livro que o siléncio assume uma dimenso mais espacial. Nas cartas a
Peter Gast, Nietzsche destaca esta manifestacdo do siléncio, como uma necessidade
linguistica. Na carta 167, de 1885, pede a Gast acomodacao em Veneza, pois precisa de
siléncio para se descobrir: «je vous ai déja présenté, mon ami, ma requéte de me découvrir
bien gentiment un gite vénitien — il me faut le silence [...] (NIETZSCHE, 1957b, p. 186,
grifo do autor). J& na carta 176, declara ao amigo que ndo podera empreender uma
segunda edicdo de Humano, demasiado humano, pois naquele momento lhe é mais
necessario o siléncio, «que plutot un profond silence autour de moi, une maniére d’étre
enterré [...] est une condition en dehors de laquelle rien ne saurait encore grandir en moi»
(1dem, p. 200).

No segundo livro, dois momentos sdo importantes para se compreender o lugar do
siléncio na obra. Primeiro, quando Zaratustra avalia 0s maus ouvintes que o cercam.
Zaratustra sente, neste momento, que precisa do siléncio como um aliado para assim
anunciar o além-do-humano. Em «Dos misericordiosos», pronuncia que «é dificil viver
com o0s homens, porque é dificil guardar siléncio» (Idem, p. 128). Semelhante anincio
sera feito em «Da redencdo»: «se é dificil viver entre os homens, é porque é dificil
calarmo-nos! Sobretudo quando somos faladores» (Idem, p. 196). Zaratustra, agora, sabe
que o siléncio seréa fulcral, especialmente para o seu pensamento de criacdo. Para criar 0s
novos valores fundamentais para a transvaloracdo, é preciso siléncio, por isso dara ao
préprio siléncio um status de «grande acontecimento»: «[...] os maiores acontecimentos
surpreendem-nos ndo nas horas mais barulhentas, mas nas horas mais silenciosas» (Idem,
p. 184). E continua: «o0 mundo gravita, ndo em redor dos inventores de estrondos novos,
mas a roda dos inventores de valores novos em torno dos quais gravita 0 mundo; ele

gravita em siléncio» (Ibidem, grifo do autor). O terreno ja esta preparado para Zaratustra
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langar o seu pensamento de abismo. A concluséo do segundo livro faz-se, assim, um dos
momentos mais interessantes da obra, pois Zaratustra conversa com o siléncio, na hora
do supremo siléncio. Uma conversa em sonho, onde «avangaram 0s ponteiros, o reldgio
da minha vida pareceu suspender o movimento... nunca ouvi tal siléncio a minha volta,
e 0 meu coragdo foi apertado pelo assombro» (Idem, p. 202). E o siléncio personificado
que encoraja Zaratustra e o impele a um pensamento tempestivo. A «hora do supremo
siléncio» lhe diz: «séo as palavras mais silenciosas que trazem a tempestade» (ldem, p.
204).

Ora, ndo parece ser esta a mesma «hora do supremo siléncio» a sussurrar no ouvido
do Tolo (e do proprio Pascoaes?) para lhe aconselhar estas tempestivas palavras
silenciosas? O Tolo, que nasceu de uma queda das nuvens?3*, esta em constante conversa
com o siléncio, sendo ele préprio fruto do siléncio, pois «o tolo é siléncio e luar»
(PASCOAES, 19244, p. 36). Logo no inicio do segundo capitulo, o siléncio se configura
como o lugar de repouso do Tolo, o seu «leito», fora do palco do mundo, mas ainda teatro
do mundo:

Passou a tempestade vicentina. Siléncio; ndo o siléncio da lua de que
nos fala Virgilio, nem o das almas meditativas, irmas do pobre tolo: é o
siléncio em que se converte o0 sermao das nuvens, — um precipicio onde
tombamos com delicia, porque os medonhos sons atroadores levam-nos
pelas orelhas, ndo sei a que negras altitudes!

O siléncio é um leito de plumagens e veludos. Néle repousaria o tolo,
sossegado; adormeceria, se a toleima e o sono féssem, por bom acaso,
compativeis (Idem, p. 46).

Neste momento, o Tolo ainda vé o siléncio como a oposicao do barulho, pois o ruido
impede o pensamento. E preciso tomar o siléncio enquanto recolhimento, por isso, mais
adiante, dira o Tolo que «a alegria € dispersiva; € curiosa como as crianc¢as; mas a tristeza,
que é alegria envelhecida, concentra-nos em nosso pensamentox» (ldem, p. 47). Ou seja,
se 0 barulho se configura como uma incapacidade do pensamento, para o Tolo o
pensamento depende deste repouso no siléncio. A presenca do «pensamento de abismo»

nietzschiano, aqui, é clara: é o repouso no siléncio que permite ao Tolo voltar os olhos

234 Logo no primeiro capitulo, acompanhamos a descrigdo deste personagem, que «caiu das nuvens e ndo
pode regressar as nuvens» (PASCOAES, 1924, p. 16).
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para a realidade, tentar conhecé-la, fazé-la superar o carater de mero esboco, em sintese,
alcancar a realidade que Ihe é fugidia:
O siléncio € um mar onde o pobre tolo mergulhou, seduzido pelo
mistério das profundidades tenebrosas [...]
Aqui e além, cristalizam e refulgem as arestas da Realidade; gritos de
luz que rasgam os seios da sombra ilimitada... Gritos de luz, cristais
num delirio de scintilagdes multicolores, aflorando no mar infinito do
Siléncio (Idem, p. 75-76).

Se, na filosofia de Nietzsche, o que define a realidade é tdo somente a interpretacéo
que dela fazemos?®, a interpretacdo da realidade feita pelo Tolo é apenas possivel através
de sua producdo criadora. Dai o siléncio garantir ao Tolo a possibilidade do criar. E por
iSO insistirmos na tese de que, em Pascoaes, temas como o sonho e o devaneio (com
«outro mundo») ndo tipificam uma fuga a realidade, mas o seu oposto.

Sobre a interpretacdo nietzschiana do mundo como fendmeno da vontade de poder,
Jaspers observa que «a vontade de poder ndo produz nenhum mundo cristalizado de
formas, um mundo dotado de uma duracdo eterna, mas transforma esse mundo em um
devir constante» (Idem, p. 440). Jaspers aqui toca sutilmente num conceito nietzschiano
que, a nosso Ver, esta também presente em Pascoaes: 0 devir.

Todo o pensamento tragico do pathos de Nietzsche nos ajuda a entender a nocao de
devir como processo, COmo um vir-a-ser constante entre um construir e um destruir,
Ora, em Pascoaes este devir esta expresso de maneira muito clara em O Pobre Tolo,

quando a personagem se diz semelhante a um pedreiro. Quando o Tolo se compara a um

235 Cf. JASPERS, 2015, p. 435.

236 Desde sua primeira publicacdo, O nascimento da tragédia, que Nietzsche se mostra um eximio leitor do
mundo helénico. Nota-se, por exemplo, que nos paragrafos 4 e 5 de sua obra inicial, j& ha uma tentativa de
interpretacdo do mundo enquanto encontro, e até mesmo jogo, entre os impulsos apolineo e dionisiaco —
para Nietzsche, é 0 mesmo jogo apolineo-dionisiaco que cria a tragédia atica (cf. NIETZSCHE, 1997c, p.
42). Enquanto, na obra inicial, Nietzsche estéa ligado ao fenbmeno estético da existéncia, «pois s6 como
fenbmeno estético podem a existéncia e o mundo justificar-se» (Idem, p. 47, grifo do autor), vemos no § 7
de A filosofia na idade tragica dos gregos ja uma imagem do mundo como um processo entre o construir
e 0 destruir, a partir de uma leitura de Heréclito: «neste mundo, s6 o jogo do artista e da crianca tem um vir
a existéncia e um perecer, um construir e um destruir sem qualquer imputacdo moral em inocéncia
eternamente igual» (NIETZSCHE, 1987, p. 49). Nota-se que a filosofia do devir pensada por Nietzsche,
mesmo enquanto uma «libertacao pessoal das categorias morais dominantes» (HUFNAGEL, 2014, p. 149),
tem de ser lida a luz do pensamento de Heréclito, uma fonte importante para Nietzsche esbocar a nogdo de
devir. Quanto a isto, vale a pena a leitura do primeiro capitulo da obra La filosofia de Nietzsche, de Eugen
Fink, sobre a «metafisica de artista» de Nietzsche (cf. FINK, 1976, pp. 9-41).
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pedreiro, intenta criar-se a si mesmo e a propria realidade. O Tolo vé-se a si préprio como
um esbogo, como algo ainda em construcao:

Todavia, 0 pobre triste lida com pedras e calhaus. Pica que pica, sua que
sua, cinzela que cinzela! O seu desejo é arrancar aquelas brutas massas
informes, um aspecto em que reveja o seu perfil, uma expressdo em que
vislumbre a sua alma. A sua ideia € criar a sua pessoa. E trabalha e
trabalna a matéria prima que ele trouxe do ventre materno
(PASCOAES, 1924a, p. 100).

E, entdo, enquanto «sujeito criador e artista» (NIETZSCHE, 1997c, p. 225, grifo do
autor) que o Tolo estabelece uma filosofia do devir, um devir que pode interpretar-se
enquanto forma do «llegar a ser, del ir sendo, del cambiarse, del acontecer, del pasar, del
moverse» (MORA, 1984, p. 783). Na obra O Pobre Tolo, nas suas duas versoes (prosa e
verso), podemos verificar que o devir, para Pascoaes, constitui o carater mutavel e
cambiante da existéncia. Na primeira edicdo, de 1924, o devir necessita do espirito de
crianca, lembrando a metamorfose do espirito anunciada por Zaratustra:

Nos, os pedreiros, trabalhamos a cantar. As pedras submetem-se ao
nosso esforgo harmonioso e mostram a forma ideal que Ihe imposemaos,
— 0 mesmo perfil do nosso sonho. NG@s, os pedreiros, transmigramos
para as pedras; conhecemo-las por dentro. Por dentro, todas as cousas
sdo iguais. Encontramo-nos na intimidade duma pedra; encontramos,
ali, a nossa infancia original (PASCOAES, 1924a, p. 60, grifo nosso).

Para o Tolo-pedreiro, o devir tem de ser um devir-crianca. Este devir é fundamental
para a personagem criar a realidade, ou em termos nietzschianos, para a interpretar
distanciando-se, como artista que é sensivel a construcdo e destruicdo. O Tolo tudo
observa com distanciamento, por isso Vé tanto a vida quanto si proprio como «esbogo»:
«E logo 0 mundo / ca em baixo, aparece num esboco / transfigurado [...]» (PASCOAES,
1970a, p. 250). Ao ter a perspectiva do esboco, podera o Tolo-pedreiro «trabalhar a
existéncia», como vemos na seguinte estrofe:

[...] E pedreiro

E musico. Trabalha, mas cantando.
Assim trabalha as pedras da Existéncia.
Nelas esculpe estatuas de deménios;

E nas nuvens modela bustos de anjos...
As nuvens e os fraguedos obedecem
Ao seu esfor¢o harmonioso, e tomam
Atitudes humanas e divinas.
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Conhece a Realidade - bruta fraga -
E 0 sonho - etérea nuvem indecisa...

Porque ele existe e vive [...]
(Idem, p. 251).

Outro ponto importante de O Pobre Tolo é quando Pascoaes recorre a imagem do
pintor. O «sol» e 0 «inverno» aparecem no texto como pintores, poetas mudos, como
lembrava Siménides de Ceos. Sobre a ponte, o Tolo vé que

[...] o sol veste os fantasmas de carne viva e molha-os, por dentro, em
sangue vivo, - 0 mesmo sangue das suas veias.

E um pintor de painéis o sol; um tragico pintor. A sua tinta é sangue
vivo; espalha-a na tela que se encandeia e contorce e grita [...] (Idem,
p. 183, grifo nosso)?'.

Mais adiante, j& passada a sua adorada primavera, o Tolo pbe-se a contemplar o
inverno, o que Ihe permite afirmar ser esta a estacdo mais propicia a manifestacdo do
siléncio: «O inverno adora o siléncio; ndo é muasico; € um pintor, — o pintor elegiaco do
roxo e do cinzento, as duas tintas da Tristeza» (Idem, p. 190, grifo nosso). Deve-se notar
que, nesta edicdo de 1924, ndo ha nenhuma passagem em que o Tolo explicitamente se
compare a um pintor, ele apenas projeta o siléncio de uma Natureza. No entanto, na edi¢édo
em verso, podemos observar que o Tolo esta envolto do elemento tragico e elegiaco, o
que nos permite elaborar a seguinte hipdtese: de ser no verso que o Tolo absorve a pintura
tragica e elegiaca da Natureza, convertendo-se ele mesmo em pintor tragico e elegiaco,
para a partir dai dar cor e corpo a existéncia, uma vez que «0 esboco e a pintura
equivalem-se» (PASCOAES, 1924a, p. 103). No fragmento V, vemos a seguinte
descri¢do do Tolo: «[...] és um jumento / perdido neste mundo; mas a tua / sombra
humana nos astros se projecta / és uma grave e tragica pessoa» (PASCOAES, 1970a, p.
225). Ja no fragmento XXVI, lemos o seguinte verso: «o tolo é uma elegia, em verso
brando» (Idem, p. 245).

Enguanto pintor, o Tolo pode ver a existéncia como uma tela, mas ainda com tracos

indefinidos e que precisam ser realcados. O pedreiro e 0 pintor sdo apenas metaforas

237 Aqui, é estreita a relacdo que o Tolo estabelece com os desenhos do prdprio Teixeira de Pascoaes. Pois
0s seus desenhos sdo gritos e a cor é de sangue e fogo. Ha desenhos, inclusive, em que Pascoaes retrata o
cenario onirico-poético do Tolo, a sua ponte de Sdo Gongalo, em Amarante (cf. PASCOAES, 2002, p. 156-
159). Cf. também Anjos e fantasmas (2003), que se faz complemento a obra Desenhos.
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usadas por Pascoaes para demonstrar a vontade criadora do Tolo. Se Zaratustra, no 8 11
do «Canto da embriaguez», no Gltimo livro, nos mostra a vontade criadora em forma de
sede, alertando aos «<homens superiores» para que tenham «sede de vos» (NIETZSCHE,
2015, p. 432), 0 Tolo, «em procura de si mesmo» (PASCOAES, 19244, p. 182), converte
a sede em fome: «lobos, cées vadios e poetas: trés irmaos no luar, famintos de sombra e
de mistério. Trés esqueletos do mesmo 0sso, espelhando o mesmo luar, a mesma fome»
(Idem, p. 120).

Parece-nos curioso a este proposito o § 182 do terceiro livro de A Gaia Ciéncia, onde
Nietzsche diz que «quando se vive sO, ndo se fala muito alto, ndo se escreve também
muito alto [...]. A soliddo modifica as vozes» (NIETZSCHE, 2000, p. 159). Aqui,
Nietzsche decerto preambula a voz do siléncio que terd destaque em Assim falava
Zaratustra.

Tanto Zaratustra quanto o Tolo séo poetas do siléncio, pois ambos retiram do siléncio
0 seu saber, aprendem com o «bem-aventurado siléncio» que os cercam e, deste modo, €
pela via do siléncio que ambos 0s personagens transmitem 0s seus pensamentos aos
homens, como vemos no terceiro livro de Zaratustra: «E lembras-te, 6 Zaratustra, da Hora
do supremo siléncio, que te arrancou a ti préprio segredando-te com voz maliciosa: ‘diz
o que tens a dizer, e depois sucumbe!’» (NIETZSCHE, 2015, p. 252)?%, Ja para o Tolo,
o0 siléncio é como uma exigéncia de seu préprio Ser, uma necessidade vital. Em Uma
fabula (o advogado e o poeta), Teixeira de Pascoaes relembra que, na época em que se
tornou bacharel em Direito, vivia em constante luta consigo mesmo, um duelo entre o
sagrado e o profano, entre as leis e a poesia®*®. Mas foi a vitoria da Gltima que fez do
proprio poeta um Tolo: «Venceu esta, naturalmente, que ninguém foge as leis da
Natureza. Em vez dum advogado citadino, fiquei a ser um pobre tolo, olvidado, durante
anos e anos, nas profundezas duma aldeia!» (PASCOAES, 1978, p. 170). O poeta precisa,

primeiramente, ser um Tolo, s6 entdo podera ser um poeta do siléncio. E, portanto, de

238 )4 nos Gltimos momentos do quarto livro, quando Zaratustra consegue transmitir sua mensagem aos
homens reunidos em sua caverna, ap6s o canto da embriaguez, o profeta reconhece a sua alvorada: «eis a
minha alvorada, o meu dia que se levanta. Aparece, sobe para o céu, 6 grande Meio-dia!» (NIETZSCHE,
2015, p. 437, grifos do autor).

239 Fazemos referéncia a seguinte passagem do texto: «Digladiavam-se, em mim, o profano e o divino, o
poeta, por graca de Deus, e o bacharel, por arte do diabo» (PASCOAES, 1978, p. 162).
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Uma fabula que retiramos a ideia do poeta-tolo como poeta do siléncio: «E um poeta s
é Poeta nos seus siléncios metrificados e rimados» (Idem, p. 114). E todo poeta do siléncio
sO 0 é quando se encontra suspenso «entre extaticas margens de siléncio» (PASCOAES,
1970a, p. 276) — este verso pascoaesiano poderia, sem duvida, ser uma fala de Zaratustra.

Ainda sobre Assim falava Zaratustra, Eugen Fink afirma que «no tiene el caracter de
una mera invencion. Tras él se encuentra una gran fuerza y desde ella devemos
entenderlo» (FINK, 1976, p. 74). Apropriamo-nos desta citacdo de Fink, pois, para nos,
a «grande forca» inominada é decerto a forca do siléncio. Outro grande comentador do
filosofo alemdo, Charles Andler, valoriza a percepcdo do siléncio na trajetoria de
Nietzsche: «le silence contemplatif laisse reposer en nous et se reformer les harmonies
profondes, les lents accords prolongés, comme une nappe d’eau, ou la vie se mire avec
plus de pureté» (ANDLER, 1928, p. 108). Mais adiante, Andler afirma ainda que «il a
écoute, das toutes les situations de sa vie, une résonance délicate qui le renseignait [...]»
(1dem, p. 109, grifo nosso). Parece-nos que esta ressonancia delicada € justamente o0 som
do siléncio®*, a criagdo na solidao.

Como lembra Roberto Machado, «para Zaratustra, ser solitario € fundamentalmente
ser criador, inventor de novos valores» (MACHADO, 2011, p. 74-5). Zaratustra e o Tolo
afirmam-se, assim, como poetas do siléncio e da solidao criadoras.

O Tolo canta e danca porque a propria danca (forca dionisiaca) tem poder de revelar
0 segredo da vida. Como se V€ nessa passagem profundamente nietzschiana, «a danca
seduziu o tolo. Revelou-lhe o segrédo da vida que é um impeto musical da Natureza, — 0
cantico da Terra» (PASCOAES, 19244, p. 116). A maior licdo que Pascoaes talvez tenha

retido da obra de Nietzsche €, sem duvida, ver o siléncio como um grande acontecimento.

240 Roberto Machado, ao indagar se seria Zaratustra uma obra musical, elabora a seguinte hipdtese:
«considerar o Zaratustra canto significa dizer que nele a palavra canta pela prépria musicalidade da palavra»
(MACHADO, 2011, p. 24). No horizonte do siléncio, podemos reelaborar esta hipGtese de Roberto
Machado. Se consideramos a obra como um canto, € porque Zaratustra percebeu o som do siléncio que
esté por detras da palavra. A obra pode ser interpretada, portanto, como uma mdasica do siléncio, na pausa
musical.
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2. O bacilo da existéncia

N&o nos parece inoportuno sublinhar que toda a abordagem intelectual, ao por textos
ou discursos em contato, se configura sempre como um espaco de entremeio, onde é
possivel tanto o encontro como o choque. Deste encontro proposto, precisamos deixar
claras algumas questdes que acreditamos fundamentais para uma maior clareza do
didlogo que propomos. No jogo de deslizamento que tal didlogo entre os autores possa
incutir, apropriar-nos-emos de uma nog¢do nietzschiana que, a nosso ver, é fundamental
para a investigacdo do siléncio em Pascoaes: a avaliacdo, no sentido mesmo que
encontramos em Nietzsche, ou seja, um diagnostico a se realizar. Para nds, o siléncio
permite a Pascoaes um exame da existéncia. Esta avaliacdo detecta a vida como um
esboco — por isso fazer sentido falarmos de devir.

De que maneira, entdo, Pascoaes realiza essa avaliacdo? Quando Pascoaes diagnostica
a vida, vendo-a como um esboco, como incompleta, dois «estados» se manifestam: o
duvidar e o interrogar (mais um ponto de contato com Nietzsche, que se considerava um
fildsofo da suspeita). Nossa hipotese é a de que a divida seré tratada como uma suspenséao
do sentido e que funcionara como abertura para a interrogacdo. Duvidar € ainda ouvir o
siléncio. Com isso, serd possivel investigar em Pascoaes a diferenca entre duvidar e

responder.

2.1 A davida como elipse

Em toda a sua obra Teixeira de Pascoaes deixou clara certa inquietacdo existencial.
Esta tonica existencial tera grande relevo ja nas suas primeiras obras, nomeadamente em
Sempre e Terra proibida. Neste sentido, Belo funciona como uma preparacéo, pois ha ja
ali um mergulho existencial onde o personagem deflagra certo desgosto pela vida: «Eu
sei... eu sei que este viver ndo presta... / e dele algumas vezes digo bem / como quem
ama aquilo que detesta!» (PASCOAES, 1997, p. 69). A inconformacéo desta personagem
persistira no soturno poema «As minhas sombras», de Sempre. Na primeira versdo do
poema, de 1898, podemos observar uma incompreensao da matéria existencial, quando o
sujeito lirico ja pressente «morrer o sol da minha vida» (PASCOAES, 1898a, p. 31). Na

versdo definitiva do poema, muito diferente da que fora publicada em 1898, Pascoaes
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explora de maneira mais intimista a questdo da existéncia. Embriagado pelo siléncio
noturno, o sujeito lirico sente-se abismado ao langar o olhar para a vida: «e sozinho,
abismatico, procuro / dar, em palavra humana e revelada / 0 que, em nubloso espirito,
murmuro» (PASCOAES, 1997, p. 179). O seu «grito» existencial vem adiante nos
seguintes versos: «O drama de existir! Mistério! Alto segredo! / e, no templo da noite, eu
me recolho aflito» (Idem, p. 183).

Em Terra proibida, Pascoaes dard uma maior profundidade ao tema da angustia da
existéncia, que tera maior impacto nas obras posteriores, pelo menos até Vida etérea. No
longo poema «A minha historia», marcado por lembrancas de sua aldeia, a vida aparece
como uma febre, «a febre de viver» (Idem, p. 227). Neste poema temos ja em «germe»
um sentido de existéncia enferma, que se encontra de maneira latente no poema «Cancao
monadtonax:

Monotonia...

Sempre a imagem das cousas que nos pesa...
A mesma cor vermelha da Alegria,

O mesmo claro-escuro da Tristeza. ..

Sempre, N0 Mesmo corpo, a mesma doenca: a vida!
(Idem, p. 285).

A primeira estrofe do poema carrega umas das passagens mais nietzschianas de
Pascoaes, pois apresenta o peso de gravidade da existéncia, ou 0 peso que o espirito de
gravidade coloca na vida. Assim diz Zaratustra, em «Do espirito de gravidade», quando
tenta ensinar os seus discipulos a «voar», como a aguia, a livrar-se do peso dos valores
que todos carregam as costas, um fardo pesado que cada um inutilmente carrega: «a terra
e a vida pesam-lhe, e é isso que quer o espirito de gravidade» (NIETZSCHE, 2015, p.
263). Lido também de maneira isolada, o leitor poderia muito bem identificar certo
pessimismo na «Cancdo molhada», de Pascoaes, ou considerar que ha, aqui, uma
coloracdo niilista, entendendo por niilismo a negacdo da finalidade da existéncia, a
tentativa de culpar esta vida como se ela ndo fosse justa, por ela propria ser pesada,
carregada de sofrimento inutil, logo, uma doenca. No conjunto da nossa interpretacéo,
nosso caminho sera justamente outro, alertando sempre para o perigo de se ler Pascoaes

de maneira fragmentada. Seguiremos a hipdtese de Pascoaes estar muito mais proximo
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de um avaliador da existéncia que propriamente um depreciador da vida. Pascoaes
certamente herda de Nietzsche aquilo para que Roberto Machado, intérprete brasileiro de
Nietzsche, de maneira exata alertou: ha no filésofo alemdo «mais propriamente uma
filosofia da avaliacdo do que do valor, visto que o valor depende da avaliagdo»
(MACHADO, 2011, p. 70).

Jesus e Pa é, talvez, o texto de Pascoaes mais proximo do Zaratustra, pois todo o
poema trata de uma conversa do sujeito lirico com um velho s&bio e enigmético que vive
na serra — nao se teria, aqui, Pascoaes inspirado em Zaratustra? O sujeito lirico quer
aprender com este velho personagem, pois «0 que pra mim era siléncio, ele escutava... /
e logo conheci que ele entendia tudo» (PASCOAES, 1996, p. 164). Na primeira fala do
velho sébio, ele diagnostica a existéncia, dizendo precisamente que «a humanidade sofre,
a humanidade é enferma» (Idem, p. 171), e que padece de uma doenga. Esta primeira fala
€, para nos, uma continuagdo do poema «Cancdo mondtona», de Terra proibida, por
constituir uma filosofia da avaliacdo. A primeira fala encerra com o seguinte prognostico:
a vida contém um bacilo. Assim diz o velho acerca da existéncia, como se inspirado no
profético Zaratustra: «que doenca fatal! Doenca sem remedio! / microbio da Descrenca!
Oh bacilo do Tedio!» (Idem, p. 172). Na segunda fala do velho, a influéncia do
pensamento nietzschiano € ainda mais explicita nestes versos:

H& horas em que a Vida é um pantano miasmatico,
Onde passeia triste a palida Doenca,

Quando o Poeta fica angustioso e cismatico,
Solitario, a chorar sobre uma noite imensa!...
Horas de Negacdo, momentos de Niilismo,
Quando uma voz de morte e de descrenca escuto,
Quando o Nada se vai sentar sobre um abismo,
Quando a prépria Esperanca anda toda de luto...
Nestes momentos, cada homem é uma fera

(Idem, p. 175).

Na quarta e ultima fala, o velho corporiza o tom profético de Zaratustra, apresentando
assim o seu ensinamento: «é preciso sentir, sofrer todo o martirio» (Idem, p. 196), ou seja,
€ preciso atravessar o pior, é preciso que a vida seja dura, «é que o pior € o melhor da sua
forca e a pedra mais dura que se oferece ao mais alto construtor» (NIETZSCHE, 2015, p.

299, grifo do autor). O que Pascoaes extrai deste «mais alto construtor», dito por
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Nietzsche, reflete-se na seguinte fala do velho, em Jesus e P&: «Eu sou um mundo imenso
ainda por criar...» (PASCOAES, 1996, p. 198). E continua: «Sou um gérmen ainda, a
luz do grande dia [...]» (Ibidem).

Quando afirmamos que ha, em Pascoaes, uma vontade criadora, € porque esta propria
forca quer livrar-se do peso que ha na vida, ou quer, a maneira de Nietzsche, superar o
sofrimento que ha na existéncia. Lembremos que Pascoaes deseja preencher a tela da
existéncia ainda em forma de esbogo, tal como um pintor. Para isto, precisa experimentar
0 bacilo da existéncia, sendo por isso recorrente na sua poesia a experimentacao da dor,
do tédio, da melancolia e da solid&o.

Quanto ao bacilo da existéncia, inteiramente distinto € o pensamento febril e agénico
de Emil Cioran. Considerado o ultimo filésofo do pessimismo pelos seus comentadores,
bem como um eximio leitor de Nietzsche, Cioran centralizou em seu pensamento a vida
como enfermidade, e deixou-nos um pensamento profundamente decadente. Influenciado
por Nietzsche?*, embora a sua trajetdria seja outra, as obras de Cioran conduzem a um
desmoronamento completo da existéncia, onde ndo ha nenhum tipo de possibilidade a ndo
ser a experimentacdo da vida enferma, o direito ao grito agonistico. Como diz Cioran na
sua primeira obra, escrita aos vinte e dois anos de idade, ainda em romeno e depois
transcrita para o francés, Sur les cimes du désespoir: «un cri de désespoir est bien plus
révélateur» (CIORAN, 1990, p. 27). Apesar de seu pensamento se inscrever sob o signo
do completo abandono e uma auséncia nuclear de sentido, Cioran viu na experimentacao
do bacilo da existéncia uma expressdo auténtica, pois «seuls les vrais souffrants sont
capables d’un sérieux authentique» (Idem, p. 30). Ha algo, entdo, de Cioran em Pascoaes?

Se ambos tém Nietzsche em comum na maneira como mergulham a fundo na
existéncia, Pascoaes ¢ anti-Cioran. Tomemos este excerto de Sur les cimes du désespoir:
«lorsque le monde entier s’est effondré sous vous yeux, vous vous effondrez vous-méme
irrémédiablement» (I/dem, p. 97). Enquanto o filosofo romeno nos leva a um

esboroamento do mundo, Pascoaes busca justamente sua manutengdo.

241 Sobre a influéncia de Nietzsche em Cioran, vale a pena ler «Notas sobre Cioran e Nietzsche», de José
Thomaz Brum (2014).
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Mas a busca pascoaesiana pela existéncia comporta a divida. Pascoaes duvida da vida
porque ela ainda lhe aparece como algo cifrado??. Em «O homem e o universo», de Para
a luz, o sujeito lirico duvida porque a vida esta no plano da «lonjuray, do ausente, ou seja,
a vida parece estar suspensa: «¢ eu amo € penso € sonho e vivo e a minha vida / ndo me
pertence a mim, anda esparsa no ar / e assim minha existéncia obscura, indefinida / ¢ a
existéncia da flor, da agua e do luar...» (PASCOAES, 1998, p. 73). Por esta quadra
podemos observar que a relacdo que o eu lirico tem perante a existéncia ¢ uma relagao de
hesitagdo, ou pelo menos de suspensdo, representada pelas reticéncias.

A suspeita, em Pascoaes, esta muito proxima da duvida proposta por Nietzsche no §
374 de A Gaia Ciéncia, quando o filosofo pergunta: serd que «uma existéncia sem
explica¢do, sem ‘razdo’, ndo se torna precisamente uma ‘irrisao’? E, por outro lado, ndo
¢ qualquer existéncia essencialmente ‘explicativa’?» (NIETZSCHE, 2000, p. 274). Deste
modo, Pascoaes duvida porque quer somente interpretar o «esbogo», imagem presente
em muitos dos seus poemas. E neste sentido que As sombras figura sob o signo da
incerteza existencial. Basta tomarmos o poema «De manhay, sobre uma sombra que
conversa com o eu lirico, e deste didlogo a vida € posta no rol da incerteza: «E aquela
sombra humana me fitou / e disse: — Nada sabes, com certeza / do corpo donde eu venho,
e que gerou / minha vida de palida incerteza...» (PASCOAES, 1996, p. 87). Em «A
sombra do passado», temos um verso que serd explorado em outras obras, funcionando
como uma génese para a ideia do esbogo: «ah, cada ser ou cousa ¢ sombra vaga /
ondulando nos tempos e no espago... / um esboco de vida que se apaga» (Idem, p. 40).
Tera continuidade em Verbo escuro, pois «0S Seres e as coisas sao esbocos apenas»
(PASCOAES, 1914, p. 71). Duvidar é preciso, porque precisamente «a questdo é saber
completar o esbo¢o» (PASCOAES, 1973, p. 134), sabendo-0 esboco.

2.2 O esgotamento e o siléncio
Ha na obra de Pascoaes a presenga de um tipo de esgotamento que, para nds, diz

respeito @ maneira como o poeta enfrenta o bacilo da existéncia. Para a fundamentagao

242 Vale notar que é este o mote da investigacdo empreendida por Jodo Constancio acerca da leitura que
Nietzsche faz de Schopenhauer em A Gaia Ciéncia (cf. CONSTANCIO, 2016, p. 26).
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do esgotamento tomaremos de empréstimo algumas consideragdes propostas em O avesso
do niilismo: cartografias do esgotamento (2013), de Peter Pal Pelbart. Intérprete de
filosofos como Nietzsche, Deleuze e Foucault, Pelbart pontua uma distingdo fundamental
entre a ideia de esgotamento e a de cansago. Cansamo-nos com muitas coisas no dia a
dia, seja pelo trabalho exaustivo do desempenho ou pela falta de vontade na realizagdo de
algo. Mesmo que o cansago seja temporario, ele atinge sempre o horizonte do fazer, do
sentir, do pensar. Ele beira, inclusive, o tédio, que vem ao nosso encontro «sem disfarces,
para lembrarmos de Heidegger, no § 22 de Os conceitos fundamentais da Metafisica®®
(HEIDEGGER, 2011b, p. 121). Por isso mesmo que, tanto no tédio quanto no «issimo,
issimo, issimo / cansago...» (PESSOA, 1990, p. 255)?**, 0 homem vale-se daquilo que
Heidegger chama de «abreviadores», uma espécie de passatempo que, ao passo que
expulsa o tédio, pode estimular o préprio tempo (HEIDEGGER, 2011b, p. 123).

Ja o esgotamento ultrapassa o cansago, pois o esgotado ndo espera nada, ndo retorna
a realizacao de sua tarefa, como o cansado depois de descansar. O esgotado «& aquele
que, tendo esgotado seu objeto, se esgota ele mesmo, de modo que essa dissolucao do
sujeito corresponde a aboli¢cdo do mundo» (PELBART, 2013, p. 39). Se tomarmos como
fio condutor aquilo que Pelbert entende, a luz de Deleuze, por esgotamento, ou seja, «o
esgotamento dos possiveis» (Idem, p. 42), podemos observar como o esgotamento se
manifesta de diversas formas — e assim poderemos analisa-las no corpus pascoaesiano.

Na primeira edicdo de Sempre, no poema «Quinta da Pazy», esta presente um abissal
descontentamento com a vida, um «desgosto que nao muda em dor algum prazer / ou
prazer que ndo muda a dor em alegria» (PASCOAES, 1898a, p. 70). Aqui o cansaco se da
no plano da memdria, como vemos na primeira estrofe do poema: «e agora, que eu estou
cangado [sic] d’esta vida / assim como abragado eu me debruco em ti/ a ver esse logar
por onde, bem perdida / eu vi fugir a linda vida que vivi!...» (Idem, p. 67). Como se da

em muitos dos poemas de Pascoaes, a edi¢do final do poema sofreu muitas modificagoes.

243 Por ja ser esta uma obra que possuiamos, utilizamos a tradugdo em portugués do Brasil, feita por Marco
Antonio Casanova, pela Forense Universitaria.

244 O poema «O que hd em mim é sobretudo cansago» encontra-se na secgdo «Poemas com atribuicdo e
com data». Vale notar que este puro «cansa¢o» também esta presente no Livro do desassossego, como um
«estar sendo», gémeo do desassossego. Veja-se, por exemplo, o paragrafo 337: «o que tenho sobretudo €
cansago, e aquele desassossego que é gémeo do cansaco, quando este ndo tem outra razdo de ser sendo o
estar sendo» (PESSOA, 1998, p. 312).
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No caso de «Quinta da Paz», o cansago cede lugar a um estado mais tragico, quando o eu
lirico padece na penumbra espectral do espago, e sua prece ¢ febril: «e febril, delirando,
vejo enfim / que a minha prece ¢ a mesma da noite negra [...]» (PASCOAES, 1997, p.
157).

Para nos, este cansaco que Pascoaes descreve em 1898 comeca a desenvolver-se ao
longo de sua obra, como um bacilo que se multiplica lentamente. O cansago ¢ apenas um
germe que se desenvolve e se espalha nas malhas da existéncia. Quando vemos, em 7erra
proibida, versos como «a estatua ja perfeita do Desgosto!» (Idem, p. 306), ja ndo ha mais
cansaco, mas uma radical incompreensao do sentido tnico da vida. Na «terra proibida» o
sujeito lirico esta condenado, porque a vida lhe € estranha; «eu era o condenado / bem
antes do pecado: / 0 ante-remorso estranho de viver [...]» (Idem, p. 224).

Pascoaes ultrapassa aqui o cansaco, porque a existéncia se apresenta como um fardo
pesado, ou para tomarmos de empréstimo uma palavra bem empregada por Pelbart, se
configura como uma desercdo®*®. Nesse sentido Pascoaes parece experimentar um tipo
de esgotamento. De acordo com Alexandre Henz, «hd no pathos do esgotamento um
agudo desinteresse que ndo desaba no indiferenciado passivo ou na dialética, um
desinteresse ativo que, mesmo para nada, ndo nos exime do questionamento de si [...]»
(HENZ, 2009, p. 153). Para nos, esta sensacdo do sentir-se estrangeiro, na «orla das
gentes», como diz Bernardo Soares logo no inicio de seu Livro do desassossego?®, ¢ ja
uma forma de esgotamento, que possibilita ndo apenas 0 questionamento, mas uma
procura. Em Verbo escuro, este esgotamento esta expresso ainda talvez de modo mais
claro: «Sou o estrangeiro, 0 desconhecido, ou, quando muito, o amigo da ultima hora»
(PASCOAES, 1914, p. 44). Relembramos o poema epigrafe de nossa tese: «A minha vida
é procurar-me. Chamo por mim no infinito siléncio [...]» (Idem, p. 45). De igual maneira
que ha procura, também ha fuga, como em «Nas trevas», em Elegias: «Grito! Fujo de
mim! Desapareco!» (PASCOAES, 1998, p. 219).

Esgotar-se também € enfastiar-se, acep¢ao muito presente em Pascoaes, mas também

em Zaratustra. Em varios momentos Zaratustra se mostra «enfastiado», um fastio que lhe

245 Cf. PELBART, 2013, p. 51.
246 Cf. PESSOA, 1998, p. 45.
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atinge o espirito, por isso, em «Da canalha», fala do «nojo que me devora a vida»
(NIETZSCHE, 2015, p. 138). O fastio esta igualmente presente em muitos poemas de
Pascoaes, principalmente sob a forma do vago e do indefinido, termos que o poeta ira
repetir 2 exaustao em sua obra, inclusive na mesma repeti¢do dos versos. Note-se que o
Verso «eu vivo, como voés, no infinito e no vago...» (PASCOAES, 1998, p. 64), em Para
a luz, no poema «Vida do mar», se repetira no poema «Marinhas», em Vida etérea, apenas
com uma pequena inversdo: «eu vivo, como vas, no vago e no infinito!» (Idem, p. 180).
Uma indefinicdo que esta presente, inclusive, na sua propria alma, como vemos em Jesus
e Pa: «[...] pra sentir na minh'alma o vago e o indefinido [...]» (PASCOAES, 1996, p.
185) — verso que se repetird em «Elegia da soliddo»: «quero sentir o vago, o indefinido»
(PASCOAES, 1998, p. 266).

Ainda outras nogoes utilizadas por Pascoaes dao corpo aquilo que aqui interpretamos
por esgotamento: para além do sentimento do vago e do indefinido, encontramos também
uma ideia de imperfeicdo. Em As sombras, no poema «A minha sombra», o eu lirico
conversa com sua propria sombra e nela vé uma imperfeigao semelhante a sua: «tu és a
imperfeicdo de que sou feito» (Ildem, p. 54). Mas ndo ¢ a propria vida também
imperfeicdo? E pelo fato de a vida possuir uma espécie de «ndédoa» (ou melhor, um
«quid») que acompanhamos a diluigao de alguns versos em outras obras de Pascoaes,
como ¢ o caso do verso citado de «A minha sombray», e que ira figurar O Pobre Tolo,
dando énfase a imperfei¢do da vida: «porque a vida ¢ imperfei¢do, esboco, nuvem...»
(PASCOAES, 1924a, p. 164).

Nesse sentido, a ideia de imperfei¢dao, enquanto figura do esgotamento, fundamenta
uma desfamiliarizagdo com a existéncia. O desfamiliarizado, além de carregar um
sentimento de estar a margem, nas bordas da existéncia, vé tudo com distancia, ndo se
sente encaixado, vive como se estivesse exilado. Cremos aqui pertinente recordar
Heidegger quando fala da Stimmung, ou seja, da tonalidade afetiva. Em Os conceitos
fundamentais da metafisica, Heidegger chama «tonalidades afetivas» aos sentimentos
como a tristeza, a melancolia, a ira, tonalidades intrinsecas ao ser do homem. Elas séo o
como de nosso ser-ai e ndo simplesmente um «estado de alma», ou seja, «é 0 jeito

fundamental como o ser-ai enquanto ser-ai é» (HEIDEGGER, 2011, p. 88). E curioso o
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tratamento da Stimmung feito por Heidegger, pois, para o filésofo de Ser e Tempo, estas
tonalidades aparecem como que adormecidas no ser humano, mas precisam ser
despertadas, pois deixam «o ser-ai como ele € ou como ele, enquanto ser-ai, pode ser»
(Idem, p. 90). Para Heidegger, «o despertar desta tonalidade afetiva fundamental ndo
significa primeiramente acorda-la, mas deixa-la estar acordada, protegé-la frente ao
adormecimento» (Idem, p. 104, grifo do autor).

N&o queremos alargar a fundamentacdo heideggeriana, mas tomar a Stimmung como
uma abertura & desfamiliarizacdo com a existéncia. Se revestirmos o esgotamento como
tonalidade afetiva desperta, poderemos desvelar a existéncia fragil que ha na obra de
Pascoaes. E justamente no horizonte deste mobil da fragilidade que reside a busca pela
apreensdo da existéncia feita por Pascoaes. A nossa tese sobre a importancia do siléncio
na obra de Teixeira de Pascoaes prende-se em grande parte a essa falha e a a grande busca
empreendida por Pascoaes na tentativa de construir um elo de familiaridade com a
existéncia. Se Pascoaes, em toda sua obra, tentou capturar a existéncia, antes,
experimentou a desfamiliaridade, e dela parte para que ela funcione como abertura.

Desde Sempre que podemos observar um sujeito lirico «preso» a existéncia, como em
«A dor e 0 medo», «e a tudo, a terra e ao céu, me sinto preso / vejo que a dor € a forga
que nos prende» (PASCOAES, 1997, p. 196). Este elo de familiaridade com a vida pode
ser comparado a uma corda, mas nunca firme, ou seja, nunca retesada. Por isso, tudo é
«incerto», como vemos no seguinte verso de «A minha alma», em Terra proibida: «tudo
é incerto e vario» (Idem, p. 279). Quanto menos retesada esta a corda, mais «tudo é névoa
e ilusdo» (PASCOAES, 1998, p. 67).

Em Vida etérea, ha um curioso poema, «Vida eterna», em que o sujeito lirico vé a
vida como um «arremedo», isto é, uma imitacdo malfeita: «Dia a dia, nés vamos
falecendo / esta vida carnal é um arremedo / da Vida, a luz da qual eu ndo entendo» (ldem,
p. 256). Ora, ndo estaria Pascoaes sendo aqui anti-nietzschiano, atribuindo a esta vida
uma culpa, em prol de uma vida outra e melhor? A resposta esta no préprio Pascoaes, no
poema «Visdo», em Para a luz, quando utiliza a imagem de um carcere por abrir: «E o
carcere onde vive a Natureza escrava / vai ser, enfim, aberto» (Idem, p. 94). O Pobre Tolo

também nos auxilia na resposta. Nas diversas passagens em que o Tolo fala de um «outro
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mundo», a sua posi¢do é a de um espectador, pois assiste a uma tragédia de fantasmas
que se intitula o «Outro Mundo» (PASCOAES, 1924a, p. 179). Para Pascoaes, é preciso
conhecer um «outro mundo» para que se possa capturar este, o que afasta, uma vez mais,
a hipotese de fuga a realidade ou da sua pura negacdo. Contra esta hipotese, diz o Tolo:
«Sofres, mas conhece éste mundo e o outro. E conheces éste precisamente por conheceres
aquele» (Idem, p. 83, grifos do autor).

E por a vida ser um cércere ainda por abrir que julgamos ser nuclear em Pascoaes o
enfrentamento da vida, a sua captura. O que esta em causa em Pascoaes é uma celebracéo
da vida, muito andloga alids a afirmacdo da vida no Gltimo capitulo de Assim falava
Zaratustra, como também o grande ensinamento que o profeta nietzschiano deixa aos
homens superiores a afirmacéao da vitalidade. Em Nietzsche, toda a afirmacéo requer uma
superacdo. Mas também em Pascoaes, para superar a desfamiliarizacéo, para esticar a
corda da familiaridade, € preciso ultrapassar o esgotamento, pois este «desata aquilo que
nos ‘liga’ a0 mundo, que nos ‘prende’ a ele e aos outros, que nos ‘agarra’ as suas palavras
¢ imagens [...]» (PELBART, 2013, p. 46). Uma expressao utilizada por Pelbart nos é util:
a imposicao, em ambos os autores afinal, de «uma travessia do niilismo» (Idem, p. 93,
grifo do autor).

E certo que Pascoaes pode ser tido como um «poeta da ddvida», pois é o constante
duvidar que permite esta travessia. Em sua ponte, morada intima, «o pobre tolo vive
dilacerado pela duvida, no meio duma ponte que ¢ um deserto [...]. Duvida, quere dizer,
acredita e ndo acredita, porque o tolo € e ndo ¢, existe e vive» (PASCOAES, 1924a, p.
200). Em Vida etérea, obra bastante primaveril por conter muitos poemas luminosos,
temos o testemunho de um poeta que atravessou a dor, 0 bem e o mal, que experimentou
todas as angustias, enquanto estrangeiro na existéncia. Mas parte da angustia e da duvida
para melhor poder lancar o seu canto de celebracdo a vida. No poema «Deslumbramento»,
Pascoaes deixa-nos o seu «indubitavel» sim a existéncia:

A vida ndo é mais que sentimento;
Grande incéndio ateado pelo vento

Do mistério sem fim que esconde Deus
E enluta de negrume o azul dos céus!
A vida é uma rajada esplendorosa,
Perpassando e animando cada cousa...
E doido torvelinho, que se eleva
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E rasga, de alto a baixo, a fria trava,
Desvendando figuras repentinas,
Formas de amor, aparic¢fes divinas!
Poetas, cantai, banhados no claréo,

Que alvorece da infinda comocao,

Que de estrelas orvalha a Imensidade

E em meus olhos é lagrima e saudade...
Poetas, cantai a vida, o bem e o mal!
Consumi-vos no incéndio universal
(PASCOAES, 1998, p. 158).

3. As filosofias da existéncia

Na aproximagdo com Nietzsche foi possivel observar que hd, em Pascoaes, um
expressivo desejo de compreender a realidade mediante o siléncio. Sua avaliagdo ¢ a de
que a existéncia € algo fragil. Neste sentido, a obra poético-filosofica de Pascoaes pode
estar em perfeita consonancia com certo «existencialismo». Mas, para isso, precisamos
definir o que entendemos por existencialismo, uma vez que ele foi um movimento muito
complexo, que cada filésofo procurou definir segundo a sua propria linha de pensamento
— incluindo filésofos que, no limite, rejeitaram a etiqueta de «existencialistas», como é
0 caso de Heidegger.

Desde a génese do pensamento filosofico ocidental que os filosofos buscaram
tematizar a existéncia, principalmente a relacdo da existéncia com o pensamento. No
«Prologo» de As filosofias da existéncia, de Jean Wahl, o autor defende que este «pensar
existencial» remonta a Platdo?*’. Antes de o existencialismo entrar em voga na Franga da
primeira metade do século XX, com Sartre, a sua base assenta, também, no pensamento

de Sgren Kierkegaard e Nietzsche?*®,

247 Convém notar que o autor prefere o termo «filosofia da existéncia» a «existencialismoy, justamente para
garantir o enquadramento de filosofos, como Heidegger e Sartre, no rol desta corrente que data do século
XIX (cf. WAHL, 1962, p. 7).

248 Nas suas varias vertentes, ha pelo menos duas questdes centrais que os fildsofos da existéncia abordaram.
A primeira, na tomada do préprio homem como resultado; neste caso, como diz Jean Beaufret, «la
philosophie a pour but essentiel d’exposer I’homme a lui-méme, de telle sorte qu'il s’y reconnaisse
authentiquement» (BEAUFRET, 2000, p. 11). A segunda, centraliza a prépria existéncia (e ndo o homem),
de maneira que a tomada do homem se constitua num «esforgo para arrancar a obscuridade da sua condicdo
humana, e tendo presente o aspeto vivo do seu existir» (JOLIVET, 1957, p. 9, grifo do autor). De maneira
conjunta, as filosofias da existéncia muito contribuiram para o pensamento filosofico, especialmente pelas
suas contribui¢des acerca da liberdade do individuo, da questdo da existéncia ante a esséncia, da verdade e
do papel do ser no mundo.
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Ao pbr em contato o pensamento existencial de Kierkegaard com a obra de Pascoaes,
de maneira a averiguar a presenca do existencialismo no corpus pascoaesiano, ndo
podemos deixar de sublinhar a importancia, quase religiosa, da melancolia®*®. O
individuo, em Kierkegaard, é fundamentalmente infeliz, define-se como aquele que
experimenta o sofrimento. Sente a vida como algo atrofiado, como diz no Journal, «ma
via présente est comme une contrefagon rabougrie d’une édition originale de mon vrai
moi» (KIERKEGAARD, 1963, p. 194)2%°, Neste ponto, Kierkegaard precede aquilo que
Bachelard ird desenvolver em L’intuition de l’instant, na senda de Guyau, ou seja, a

vivéncia do instante a partir da experimentacdo da dor — tema que ja discutimos no

24 Ha na filosofia da existéncia de Kierkegaard uma dimensdo profundamente religiosa que o prdprio
filésofo recebeu do pai, a partir de uma rigida educacéo, e que marcara toda sua obra. Alids, ha um consenso
nos intérpretes de Kierkegaard em ndo dissociar o filésofo da figura paterna. O proprio Kierkegaard deixou
muitos escritos onde retrata sua relagdo com o pai, de quem herda sua melancolia e os valores cristdos. Em
Ponto de vista explicativo da minha obra de escritor, temos uma das mais emocionantes passagens sobre a
formacdo de seu pensamento: «Estive, desde os meus verdes anos, sob a influéncia de uma imensa
melancolia, cuja profundidade encontra a sua Unica expressdo verdadeira na faculdade que me foi concedida
com um igual imenso grau de a dissimular sob a aparéncia do bom humor e da alegria de viver; por mais
longe que remontem as minhas lembrancas, a minha Unica alegria foi a de que ninguém p6de descobrir
como sentia infeliz; esta exacta correspondéncia (entre a minha melancolia e a minha virtuosidade em
escondé-lo) mostra que estava destinado a viver para mim e para Deus. Crianca, recebi uma educacao crista
rigorosa e austera que foi, para perspectivas humanas, uma loucura. Desde a minha tenra infancia, a minha
confianca na vida quebrou-se pelas impressdes a que sucumbira o préprio velho melancélico que mais tinha
imposto [...]» (KIERKEGAARD, 2002, p. 82). Apesar de Kierkegaard ter experimentado em toda a vida
a inquietacdo e a melancolia (a vida se lhe configurava como um martirio), nunca perdeu a fé, ou melhor,
a paixao pela fé. Por isso, em 1843, publica Temor e tremor, sob 0 pseuddnimo de Johannes de Silentio,
uma obra que vai as profundezas da crenca, como vemos no «Elogio de Abrado», pois «conhecer a tristeza
é humano, humano ainda é partilhar do desgosto dos aflitos, mas crer é mais reconfortante do que
contemplar o crente» (KIERKEGAARD, 1959, p. 39). Em todos os seus escritos, Kierkegaard buscou uma
profunda reflexdo de sua propria existéncia e de si préprio como individuo, desacreditando sobretudo na
nogao de sistema, como um todo, pois, para ele, inviabiliza a apreensdo mesma do individuo — quanto a
isto, vale conferir o artigo «Kierkegaard: individuo e sistemay, de Paulo Tunhas, que analisa sete categorias
(objectais, operatorias, modais, temporais, existenciais, comunicacionais e ontoldgicas) que formam uma
«sistematicidade» do pensamento kierkegaardiano (cf. TUNHAS, 2014, pp. 142-143). Em seus Diérios,
nomeadamente em uma anotacdo de 1846, o filésofo compara um sistema a uma habitacdo, incompativel
ao homem: «la plupart des faiseurs de systemes sont comme un homme, qui construirait un immense
chiteau, mais n’habiterait qu’a c6té dans une grange, ils ne vivent pas eux-mémes dans cette immense
batisse systématique» (KIERKEGAARD, 1963, p. 392). O nosso interesse por Kierkegaard foi sobretudo
motivado pela concepgdo de individuo. E por esta via que o filésofo dara énfase na ideia de subjetividade
e interioridade, temas fulcrais de seu pensamento. No Post-scriptum aux miettes philosophiques, sob o
pseuddnimo de Johannes Climacus, Kierkegaard distingue dois tipos de reflexdo, a objetiva e a subjetiva.
A reflex@o objetiva «rend le sujei contingent et fait par la de ’existente quelque chose d’indifférent,
d’éphémére» (KIERKEGAARD, 1949, p. 128), ou seja, aqui se corre o risco de Se cair em um pensamento
abstrato em que o préprio individuo néo esta em primeiro plano. Ja a reflexdo subjetiva tem seu mérito
justamente por poder dar acesso a verdade essencial, pois «la subjectivité, 1’intériorité, est donc la vérité»
(Idem, p. 137).

20 Papiers épars, 11 A, 742.
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capitulo anterior. Em «O mais infeliz», vemos que a nocdo de infelicidade é temporal, e
aponta justamente para um instante (bachelardiano). Em Ou-Ou: um fragmento de vida,
Kierkegaard afirma que «o infeliz esta portanto ausente. Mas fica-se ausente, quando se
estd num tempo passado ou num tempo futuro» (KIERKEGAARD, 2013, p. 258), ou
seja, o individuo infeliz ndo abdica do presente, logo, do instante.

E neste horizonte que podemos estabelecer uma correspondéncia entre Kierkegaard e
Pascoaes, apoiando-nos no seguinte entendimento: para Kierkegaard, 0o «eu» € uma
sintese «consciente de infinito e de finito» (KIERKEGAARD, 1961, p. 61). E este «eu
finito» que sofre, mas que busca «suprimir» o sofrimento — podemos dizer que, neste
ponto, Kierkegaard se fard eco na ideia de superag&o nietzschiana. Ao se ver miseravel,
Kierkegaard afirma que buscou em toda sua vida «suprimir esta melancolia cujo
sofrimento ndo me deixou livre, por assim dizer, um Unico dia. Contudo, é preciso
compreender [...] que triunfar ¢ vencer no sentido do infinito, o que, no sentido do finito,
significa sofrer» (KIERKEGAARD, 2002, p. 83). Logo, para Kierkegaard, a existéncia
é, para o individuo, uma fragilidade. E pela tomada da existéncia enquanto fragilidade
que o «eu» kierkegaardiano se fundamenta enquanto necessidade e possibilidade, como
se vé em O desespero humano: «o eu € necessidade, porque é ele proprio, e possivel,
porque deve realizar-se» (KIERKEGAARD, 1961, p. 70).

Claro que esta questao exigiria, em Kierkegaard, um exame minucioso dos «estadios»
propostos pelo filésofo dinamarqués, nomeadamente o estético, o ético e o religioso. No
entanto, em nossa investigacdo sobre o siléncio em Pascoaes, € mais do nosso interesse
apreender a «forca» vital que ha no pensamento kierkegaardiano para suprimir, ou
enfrentar, o sofrimento, que €, decerto, a paixao. Isso acompanhamos no Diario, quando
o filosofo diz que «la passion est en somme 1’essentiel, c’est le vrai compteur des forces
de ’homme» (KIERKEGAARD, 1963, p. 243). Se, no sentido mais intimo do individuo,
ele é uma «individualité malheureuse» (KIERKEGAARD, 1954, p. 30), € a prépria
paixdo, na interioridade, que significa tanto o existente como a existéncia?*. Mesmo que

a filosofia da existéncia de Kierkegaard resista a tentativa de definir o que é a existéncia,

251 Ou, no entendimento de Stephen Evans, € a paix&o que coloca a propria crenca como parte da existéncia:
«and since passion is the heart of existence, we can say that belief or faith is itself a part of my existence»
(EVANS, 2006, p. 41).
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a paixdo, enquanto «forga» primordial, é capaz de tornar a existéncia viva, pura pulsagao.
Como diz Kierkegaard em uma anotacdo de 1846 do Journal, «en vérité, je peux dire que
ma force est dans ma fragilité et ma faiblesse» (KIERKEGAARD, 1954, p. 33).

O que queremos tomar de empréstimo na génese da filosofia da existéncia, em
Kierkegaard, é justamente este carater da vida como um pulsar. Acreditamos que esta é
uma questédo nuclear em Teixeira de Pascoaes, especialmente nos personagens do Doido,
que personifica a Morte para fazer da prépria existéncia pulsacdo, e do Tolo, que devaneia
na sua radical soliddo ndo apenas para unir «sonho e existéncia» e fazer da existéncia um

sonho acordado, mas também para se comunicar com a vida, & maneira de Kierkegaard.

4. Um pensamento interrogativo

Até aqui nossa abordagem tem sido a de justificar a presenca de algumas nogdes da
filosofia da existéncia em Pascoaes, 0 que nos permite aproximar a sua obra da corrente
existencialista. Vimos que, pela duvida, se firma na obra de Pascoaes uma tonica
existencial que se apresenta como inquietacdo e cisma. Em O Pobre Tolo, podemos
observar que a palavra «cisma» aparece na obra vinte vezes. A cisma tem uma dupla
acepcdo: significa tanto uma «teima», ou seja, uma fixa perseguicdo por algo, como
também «desconfianca», isto €, uma suspeita. Ao cismar e duvidar da existéncia, o Tolo
busca justamente a sua posse, COMo vemos na seguinte oitava:

O tolo resignou-se, enfim. Perdeu
Aquelas guatro patas mitoldgicas

Do seu cavalo, morto na Mourama.
Nasceu, prendeu-se ao mundo, sujeitou-se
As leis da vida. E ele, um pobre tolo,
Pobre criatura! Um animal

Que aparece no espago; e, conquistando-o,
Entrou em plena posse da existéncia
(PASCOAES, 1970a, p. 296).

A todo 0 momento o Tolo estd em constante indagacao, porque ha um «remorso» que
o impele para as bordas da existéncia, o que faz do personagem um estrangeiro, € a propria
vida algo de estranho, por isso «tens medo a vida e a morte, porque tu / vives estranho a
vida; e morreras / estranho a morte [...]» (Idem, p. 291). Estes versos poderéo nos auxiliar

a tomar a ddvida como uma abertura para o interrogar em Pascoaes.
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E na obra Canticos, publicada em 1925, que encontramos um longo poema intitulado
«Diante de mim» e que, para nés, apresenta um pensar interrogativo. Todo o poema é
constituido de interrogacdes, onde o sujeito lirico se interroga e a0 mesmo tempo €
interrogado. Ao sublinharmos esta interrogacdo reciproca como questdo central do
poema, poderemos agora examinar a presenca de um pensamento interrogativo. A
primeira estrofe, irregular com quinze versos, apresenta o eu lirico interrogante:

Eu serei eu no mundo? Existira
Aquele estranho ser em gue me vejo
Sonhando e delirando? E me arrebata
Nas suas asas de anjo enlouquecido,
Sobre negros abismos que me causam
Fantastico terror?

Eu serei eu?
Este perfil tdo triste que descrevo,
Entre velhinhas arvores, ao luar,
Acaso existira? Nao sera mais
Que uma iluséo do sol e dos meus olhos
Por onde espreita alguém que eu desconheco
E tem na face a magoa de quem vive
Na distancia infinita, em pleno exilio,
A bracos com o espectro da saudade?
(Idem, p. 201).

Nos seis primeiros versos 0 «eu interrogante» se dirige a si mesmo, no horizonte da
interioridade, na tentativa de localizar o seu lugar no mundo. Nos versos seguintes vemos
que o «lugar de fala» € o das bordas da existéncia, uma espécie de «exilio» — este tema
que percorre muitas paginas do corpus pascoaesiano. O exilado, em Pascoaes, assume 0
papel de estranho no mundo porque esta desfamiliarizado. Ndo had uma solida
identificacdo com a exterioridade. Este «eu estranho» emerge na segunda estrofe do

poema:

Eu serei eu? Sou outra criatura.

Eu ndo nasci ainda; pairo ainda

Nas solides do Limbo misterioso,

Pois outra criatura, em meu lugar,

Surgiu a luz do dia! Quem sera

Que em meu nome divaga sobre a Terra?
Que estranho personagem conquistou

As formas do meu ser? E dos seus labios
Emite a minha voz? E tem nos olhos
Este saudoso olhar, profunda lagrima
Banhando as ermas cousas que se animam
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E tomam, na penumbra, estranho vulto?
(Idem, p. 201-202).

E certo que, para este sujeito interrogante, a propria interrogacio so é possivel
mediante a dlvida e a desconfianca perante a existéncia. Postas as duvidas e
interrogacgdes, o eu lirico sente 0 seu «desnascer», a aurora daquele que ainda ndo nasceu.
A repeticdo por duas vezes da palavra «ainda» revela, decerto, a constituicdo do sujeito
em processo. Ao passo que a interrogacdo revela a incerteza (de si e da propria existéncia),
ela abre uma tensdo entre interrogante e interrogado. Esta mesma tensdo foi objeto de
investigacdo da filésofa francesa Jeanne Delhomme, em La pensée interrogative, e que
pode nos auxiliar em nossa interpretacdo. Delhomme entende que néo é possivel falar da
existéncia, isto €, da realidade humana, sem um pensar interrogativo, pois «I’interrogation
[...] fait exister le monde et ’homme en ce qu’elle les fait se confronter 'un a I’autre et
dans la méme arrachement, se révéler» (DELHOMME, 1992, p. 9, grifo nosso). A tese
principal da primeira parte de La pensée interrogative € a de que a interrogacao, enquanto
promocao da existéncia®®?, faz da propria realidade humana uma realidade interrogativa,
«au sens ou elle existe comme question des questions» (Idem, p. 31).

Para nds, o sujeito lirico do poema de Pascoaes corporiza aquilo que Delhomme
classifica como «I’étre interrogatif» (Idem, p. 39). Um ser interrogativo que se converte
em interrogado e se vé vario e confuso, como acompanhamos na seguinte estrofe, que
parece inspirada em O Pobre Tolo:

N&o sei quem sou, nem o que sinto e sofro.
Quero-me ver e ouvir. Se me contemplo,

E como se encontrasse, em erma estrada,
Um ermo viandante

Que vem de longe e para longe vai...
Olha-me num silencio indiferente

De quem nunca me viu nem me conhece

E continua, triste, o seu caminho
(PASCOAES, 1970a, p. 202).

252 Para Delhomme, «I’interrogation est [...] promotion de I’existence du monde» (DELHOMME, 1992, p.
10).
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O sujeito lirico é interrogante e a0 mesmo tempo interrogado. Mas por quem? Pelo
siléncio. Nos seguintes versos vemos como o0 siléncio se configura como
interrogatividade, uma «estranha voz» que é a do siléncio:

Quem és tu? Quem és tu? Que estranha voz
A interrogar-me sempre? N&o se cala!

Sou para mim como um segredo antigo,

Eu mesmo sou a treva universal,

Onde, ansioso e doido, me procuro!

(Idem, p. 203).

Nas obras anteriores a Canticos podemos ja observar, mesmo que de maneira
preambular, a manifestacdo de uma interrogatividade, bem como a presenca do siléncio
interrogativo. Na primeira edi¢do de Sempre, no poema «As minhas sombras», encontra-
se ja& o mote interrogativo do poema aqui citado de Canticos, quando o sujeito lirico
afirma: «[...] ndo sei porque a este mundo vim!...» (PASCOAES, 1898a, p. 29) — verso
que ndo aparecera na edicdo final do poema. No aforistico «Pensamentos», de Vida
etérea, Pascoaes lanca a interrogacdo: «de que serve nascer?» (PASCOAES, 1998, p.
188). Em «Trevas», de Para a luz, vé-se 0 exame da existéncia: «a vida ndo é mais que
este horrivel momento / em que se chora e sofre, enquanto o doido vento / sem ternura,
arrebata os nossos frios ais» (Idem, p. 66). O individuo interrogante vé-se como incerteza,
identifica-se com a incerteza da existéncia, e por isso, em Elegias, o eu lirico se coloca
como um pregador de incertezas: «[...] Ao mundo vim / pregar a noite, a lagrima, a
incerteza» (Idem, p. 233).

E pelo siléncio interrogativo que Pascoaes buscara uma caracterizagdo do ser a partir
de uma interrogacdo sempre renovavel. No corpus pascoaesiano, diversos sao 0S poemas
que buscam uma caracterizacdo de «ser», pelo que podemos enumerar algumas
manifestacdes: o ser como némade (Terra proibida, poema «As minhas horas»: «ser
ndmada! viver errante!»)?3; o ser suspenso na existéncia (Vida etérea, poema «O meu
semelhante»: «és a névoa infinita, a pura esséncia / que se evola do mar sensivel da

existéncia...»)?**; ser caracterizado pela auséncia, ou pela falta (Elegias, poema «A minha

253 PASCOAES, 1997, p. 291.
254 PASCOAES, 1998, p. 175.
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dor»: «ah, nés somos ainda o que perdemos...»)?°; a nadificacdo do ser (Elegias, poema
«Elegia da soliddo»: «sou nada, e quero ser!»)?®; o ser abismatico, isto ¢, que se identifica
com o abismo (no mesmo «Elegia da soliddo» vemos os versos: «olho meu préprio ser,
como quem olha / o fundo dum abismo / com demonios pairando, em negros voos
aflitos»?’, mas também em Para a luz, «todo 0 meu ser que é sombra, escuridio,
penumbra, abismo, confusdo, caos tempestuoso...»)?*%; o ser constituido por uma
fragilidade (Vida etérea, poema «Eternidade»: «eu que sou fragil, transitorio e véo
[...]1»*°%; mas também o poema «O poeta»: «[...] e alcanca a vida eterna / em mistica
ascensdo / tudo o que, em mim, é dor, fragilidade e treva»)2°.

Se a poesia de Pascoaes tenta definir uma ideia de Ser, assim o faz através de uma
«suspensdo» que ja é um estado de siléncio. Em Terra proibida, no poema «Cangéo
molhada», o sujeito lirico se vé como um «morto sem sepultura» (PASCOAES, 1997, p.
248). A tematizacao do Ser que ha na poesia de Pascoaes esta sempre situada neste estado
de suspensdo. Mas esta caracterizagdo invariavelmente se traduz em procura. O Poeta
quer desvelar o mistério que ha no Ser, e o faz pelo siléncio — talvez aqui uma influéncia
de Leonardo Coimbra, que viu a «alegria» de desvendar o mistério: «Penetrar o misterio,
que sublime alegrial» (COIMBRA, 1956, p. 48).

Uma procura pelo Ser que vé no Absurdo algo incontornavel. Buscar o Ser é sempre
deparar-se com o «homem absurdo», tal como vislumbrou Albert Camus ao questionar o
sentido da vida, justamente neste estado de suspensdo que ha na poesia de Pascoaes.
Questionar, mas também duvidar. Em Pascoaes, como também em Albert Camus, ha uma
procura por um «elo» que faca superar sua condi¢do de estrangeiro na existéncia, mas
encontra apenas o «divorcio» da vida. E o que Camus, em Le mythe de Sisyphe, entendera

por «absurdidade» (/’absurdité), pois, segundo o autor, o divorcio entre «I’homme et sa

25 Idem, p. 234.
26 Idem, p. 261.
7 Idem, p. 264.
28 Idem, p. 45.
29 Idem, p. 204.
260 1dem, p. 209.
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vie, I’acteur et son décor, ¢’est proprement le sentiment de I’absurdité» (CAMUS, 1957,
p. 18)%°1,

Parece-nos que a poesia de Pascoaes sempre comportou este «homem absurdo»
camusiano, alternando entre a felicidade e o absurdo, tentando superar o bacilo da
existéncia. E 0 que esta expresso em quase todos os poemas da obra postuma Ultimos
versos, de Pascoaes. Nestes «(ltimos versos», Pascoaes mantém a «originalidade»2%? que
constitui seu expressar. Na seguinte estrofe do poema «Loucura» encontramos o
pensamento do autor acerca do Ser, que carrega em si 0 siléncio originario, mas também
0 Verbo:

Deus e Sata, o0 mesmo Ser
Com duas faces,

A branca e a negra,

A do verbo encarnado

E a do siléncio

Anterior ao verbo

Mas gravido de toda

A etérea musica
(PASCOAES, 1953, p. 27).

Eis o que constitui 0 «<Homem Universal» pascoaesiano. Se Pascoaes encontra esta
«sintese» no Ser, é porque o proprio siléncio ¢é abertura para a sintese, como também para
0 encontro e para as resolucdes de qualquer «tensdo» entre os opostos. Em Ultimos
Versos, os titulos dos poemas ja inscrevem esta sintese, a partir da conjuncao aditiva «e»:

«Pobres e ricos», «Ontem e hoje», «Vento e chuva», «Antes e depois», «Hilario e nobre,

261 Quanto a ideia de Absurdo, Pascoaes e Camus mantém uma estreita aproximagdo. Ambos partilnam um
pensamento, experiéncia e criacdo do Absurdo. Cada um, a sua maneira, aponta o absurdo da condicdo
humana, mas também o «porque» e 0 «para qué» que 0 «homem absurdo» lanca diante da sua prépria
existéncia (absurda) — por isso, em Para a luz, de Pascoaes, haver uma presenc¢a de Camus em quase todos
0S poemas, pois 0 sujeito poético, sempre revoltado, vislumbra a miséria da existéncia, mas, a maneira de
Camus, tenta dar alguma forma ao seu destino. Se Camus apela para que nds imaginemos «Sisifo feliz», é
para assim encontrarmos alguma «clareza» na corda da familiaridade que nos liga a existéncia.

262 Quanto a obra Ultimos versos, Jodo Gaspar Simdes afirma que, nela, a Filosofia se sobrepde & Poesia,
onde o Poeta esta «a atraicoar a poesia com a razao, com o discurso, com a Inteligéncia» (SIMOES, 1953,
p. 1). Falamos em «originalidade», aqui, apenas como tentativa de se distanciar da leitura de Jodo Gaspar
Simdes, que vé na obra mais propriamente uma «excentricidade» que uma «originalidade», dentro do
corpus pascoaesiano. Com isto, entendemos que Ultimos versos funciona como um espago de confluéncia
das linhas de pensamento do autor, e ndo propriamente uma obra de «locubragbes pseudo-filoséficas»
(Idem, p. 10).
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«O longe e o perto». No poema «Convivéncia», convive no homem o0s 0postos, 0 proximo

e o distante:

No préoximo reside

O tremendo conflito

Da convivéncia.

Estalam ruidos agressivos,
Brilham gestos em laminas de faca,
Rebentam bombas!

[...]

Mas, na distancia,

Ressoa a musica dos astros,
Para os herdeiros de Platéo,
Esses poetas

Ou esses misticos...

Sem misticismo a nossa vida
E apenas existéncia,

Objecto e ndo sujeito
(PASCOAES, 1953, p. 46).

Em «O longe e o perto», € 0 proprio poeta, Teixeira de Pascoaes, que se vé como

sintese, principalmente sintese de seus proprios personagens:

O perto € vivo, o longe é morto.
A morte € na distancia,

Em nés, a vida.

A vida é o tempo que voa,

A morte é a eternidade,
Negra e parada, nesse
Distanciamento

[...]

E quem sou eu?

O doido e a morte, a Esfinge,
AluzdalLua

E o pobre tolo,

Na tua ponte, 6 Sdo Gongalo
(Idem, p. 48, grifos do autor).

Esta «sintese», pela qual o Poeta apreende o Ser, s6 é possivel mediante o siléncio,

pois é este que permite «a intimidade mais perfeita» (Idem, p. 79) entre os opostos. Se o

siléncio esta presente em seus «Ultimos versos», é para que o poema possa guardar o Ser.

Pois é pela poesia e pelo siléncio que Pascoaes chega ao Ser, formando, assim, 0 seu

pensamento interrogativo.
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Se voltarmo-nos a Sempre, na terceira edi¢do publicada em 1915, podemos encontrar
no poema «As minhas sombras» alguns versos sobre o siléncio interrogativo, que nédo
figurardo nas outras edi¢6es. Constituem, portanto, uma circularidade que vai do interior
para o0 exterior e ao interior retorna: «e um siléncio de morte / em meu sér, interroga as
coisas» (PASCOAES, 1915, p. 140). Quando no poema «Diante de mim», aqui analisado,
o siléncio interroga o sujeito interrogante, mas sob a forma de «estranha voz», trata-se de
um siléncio que faz da propria interrogacdo algo também inaudivel. Pascoaes antecipa
essa questdo no poema «As minhas horas», de Terra proibida: «[...] quando vejo crescer,
crescer, diante de tudo / essa interrogacao a que ninguém responde» (PASCOAES, 1997,
p. 292). Em Para a luz e Vida etérea, Pascoaes associara esta interrogatividade ao oficio
de todos os poetas, pois cabe-lhes elaborar o pensamento interrogativo. A maneira de
Pascoaes, 0s versos, neste e naquele livro, sdo quase idénticos. Veja-se 0 poema «Dor»,
de Para a luz, «poeta, interrogai as lagrimas de tudo... / 0 vento, a pedra, 0 ar, as nuvens
e 0 oceano» (PASCOAES, 1998, p. 69), e 0 poema «Pensamentos», de Vida etérea,
«poetas, interrogai as almas da Natura / o vento, a pedra, a névoa, as ondas do Oceano»
(1dem, p. 190).

Esta circularidade do siléncio interrogativo tem grande importancia na obra de
Pascoaes. A partir dos ultimos versos do poema «Diante de mim», podemos acompanhar
uma situacdo temporal (0 proprio pensamento interrogativo ndo pode estar dissociado da
temporalidade): «sou existéncia viva a que se abracam / 6 tempo, as tuas ondas com
furorl» (PASCOAES, 1970a, p. 207). Jeanne Delhomme, que tomou a interrogacéo a
partir de um horizonte de temporalidade, parece corroborar esta ligacdo: «exister c’est
temporaliser, c¢’est-a-dire présenter et oublier; exister c’est interroger par la mémoire»
(DELHOMME, 1992, p. 15), isto &, s6 interrogamos porque existimos temporalmente, e
também espacialmente.

A partir do poema «Diante de mim» podemos afirmar que o siléncio, além de ser um
caminho para um pensamento interrogativo, faz da prépria realidade (interrogativa) uma
«réalité du silence» (DELHOMME, 1992, p. 42). Deste modo, € a realidade do siléncio,
em Pascoaes, que condensa e da consisténcia ao seu interrogar. Quando Pascoaes

interroga, sua finalidade € o siléncio, ou seja, o siléncio é condicdo necessaria para sua
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interrogatividade. De maneira muito analoga Alphonse de Waelhens, em Existence et
signification, assim interpretou o pensamento interrogativo de Jeanne Delhomme, ao
afirmar que o siléncio se constitui como a propria natureza do interrogar: «1’interrogation
ne s’arréte jamais, et sa nature ultime est silence, puisque ’expérience humaine est grevée
d’absences qu’elle cherche toujours a combler» (WAELHENS, 1967, p. 216, grifo
N0sso).

A partir da andlise do poema «Diante de mim», de Canticos, argumentamos que 0
contato que Pascoaes estabelece com o siléncio funciona como abertura para um
interrogar da existéncia e que consiste na apreensdo da mesma, aliada a um sentimento
de «desnascer», que esta diretamente ligado a um fundamento da Origem. O siléncio se
manifesta, portanto, em sua dimensdo ontologica. Seria esta vontade de querer viver a

procura de sentido, em Pascoaes?
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CONSIDERACOES FINAIS

A nossa investigagdo nos permitiu acompanhar as diversas modulagdes do siléncio
na obra literaria de Teixeira de Pascoaes. Também por ser a presenca e expressdo do
silencio uma tematica, desde logo ao nivel filoséfico-literario, tdo ampla e
plurissignificativa, optamos por chamar «consideracdes finais» a estas ultimas paginas,
por acreditarmos nisso mesmo, bem como no desejo de possibilitar novas pesquisas de
investigagdo na obra poético-filosofica de Teixeira de Pascoaes, um mar de siléncios
outros a desbravar.

Em Teixeira de Pascoaes, 0 siléncio € responsavel por um desdobramento de
significados que inscrevem a sua presenga em todos os elementos narrativos. Possibilita
uma experiéncia estética, manifesta-se no espaco, preenchendo tanto o espaco fisico
quanto o imaginado. Mas também se temporaliza, ondulando na existéncia, revelando
suas notas musicais. O tema do siléncio permite ao autor do Mardo, como Vvimos,
incorporar uma série de sub-temas que dao corpo ao seu pensamento poético-filoséfico.
Né&o tratamos, em nenhum momento, o poeta como um «filosofo», mas sobretudo um
pensador que encontrou no siléncio talvez o seu maior interlocutor. Desde a sua obra de
estreia, Sempre, Pascoaes deixou circunscrita a sua preocupacao com o tema do siléncio.
Imagina-o em multiplas funcdes. Conversou com o siléncio, como também o ouviu, ou
melhor, ouviu 0 seu canto e a sua misteriosa voz. Diante do «mistério», buscou
igualmente desvendar o segredo do mundo, da vida, do proprio Ser. Poeta habil a escuta
do siléncio, viu-o afinal.

Nossa tarefa foi sobretudo a de acompanhar estas multiplas manifestacdes do siléncio
na obra de Pascoaes. Por um lado, o siléncio esta expresso de maneira evidente, no ambito
textual, pela sua elipse. Na maioria dos seus poemas, nos inimeros livros de poesia
publicados pelo autor, € frequente o recurso das reticéncias, da «Aposidpese» (0 corte, a
pausa, o intervalo). Tal nos permitiu identifica-lo com o calar, o ficar calado: o siléncio €
desde logo tacere — as constantes supressdes dos versos na primeira edi¢cdo de uma obra
publicada, quando comparadas as edicdes finais, além de servirem de interesse critico-

genético, também nos chamaram a atengdo, pois também sdo formas do siléncio (ndo-
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dito). Por outro lado, enquanto sindnimo de inefavel, isto é, que ndo consegue cabalmente
ser dito, o siléncio mantém uma unidade indelével em toda a obra poético-filosofica do
autor. Esta unidade revela a importancia do siléncio enquanto silere, ou seja, enquanto
estado de siléncio, que diz respeito tanto ao siléncio interior quanto exterior.

Como consequéncia destes dois caminhos percorridos, acreditamos que o tema
analisado é fundamental para criacdo poética pascoaesiana. Tratamos, portanto, de
Joaquim Pereira Teixeira de Vasconcelos, que desde cedo se identificou como Teixeira
de Pascoaes, poeta e pensador que encontrou no siléncio o seu principal interlocutor, e
que nunca abandonou o tema. Podemos ainda concluir que o resultado das diversas
manifestagdes do siléncio possibilita sobretudo uma «Filosofia do Siléncio», e ndo
unicamente uma filosofia sobre o siléncio, ou um filosofar com o siléncio. Estamos
convictos de que, nessa Filosofia do Siléncio, ele se estrutura como um pensamento
poético e filosofico. Isso permitiu estabelecer afinidades com o pensamento de outros
autores ao longo de nosso trabalho, como o de Merleau-Ponty, Gaston Bachelard,
Nietzsche, Kierkegaard e Heidegger. Uma filosofia do siléncio no autor amarantino
levou-nos tem necessariamente a propor dialogos, encontros... pelas infinitas
possibilidades de abertura para aproximacgdes. Nossa investigacao acerca do siléncio nos
possibilitou concluir que o que estd em causa na obra de Pascoaes € a juncdo de opostos
(e ndo o oposto) entre sonho/realidade, vida/morte, silere/tacere. O siléncio, o ndo-dito e
0 que ndo pode ser dito, equaciona estas tensoes.

O siléncio resulta, em Pascoaes, numa forma de «expressdo» de seu pensamento
poético-filosdfico. Na sua obra literaria, o siléncio transita harmoniosamente entre o
poetico e o filoséfico, sem reservas, por isso, ao longo do nosso trabalho, optamos por
uma abordagem inter/transdisciplinar, sem priviliegiar as fronteiras rigidas entre um
conhecimento ou outro, para que assim assegurassemos o dialogo entre campos tidos por
distintos, e até opostos.

Forca criadora, o siléncio, ouvido e partilhado pelo nosso autor, permite uma
atividade de imaginacdo criadora, inegavel na projecdo literaria e na projecéo filoséfica.
Uma imaginacdo que pde em causa a relacdo do «Eu» com a sua propria realidade. De

maneira analoga ao distanciamento do «Eu», esta expresso na obra de Pascoaes um
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afastamento perante a realidade. Foi-nos imprescindivel destacar este olhar distanciado,
pois, pela via do siléncio, demonstramos que ndo ha fuga a realidade, mas tentativa de
adesdo, de encontro. Em Pascoaes, o siléncio é sempre possibilidade de encontro e de
aproximacdo (de duplos e bindmios), permitindo a apreensdo de um sentido dialético de
realidade. O siléncio exprime uma exigéncia de intimidade entre o interior e o exterior, é
uma chave para a resolucéo da tenséo entre este interior e exterior.

Por se tratar de uma temética e um problema universalizaveis, o siléncio é sobretudo
uma forma de linguagem carregada de significados. Em Pascoaes, a relacéo estabelecida
com a linguagem é fundamental para o proprio acontecer da obra literaria. A obra literaria
SO acontece porque ha siléncio. O siléncio da suporte a sua escrita. Uma Filosofia do
Siléncio em Pascoaes pode assim destacar uma reivindicacdo do proprio siléncio face a
escrita e a obra literaria. Tanto o siléncio guarda a escrita como a escrita se faz morada
do siléncio. Com efeito, a obra literaria, mas também o pensamento, nasce do siléncio. A
obra literaria de Pascoaes ndo acontece sem esse siléncio primordial que é desde logo o
espanto. Na primeira edicdo de Vida etérea, de 1906, Pascoaes reflete, no poema «Os
cavadores», sobre o siléncio da prépria pagina em branco, que ¢ abissal: «E quando, no
siléncio vago e imenso / sobre o branco papel medito e penso / extactico, embebido em
mystica harmonia / minha penna allumia!» (PASCOAES, 1906, p. 134). Pascoaes
trabalha o siléncio, tal como um cavador, que precisa explorar o caos da pagina em
branco. A metafora que Pascoaes utiliza neste poema parece exata para a sua atividade
em extrair do siléncio cadtico a sua palavra, que levara até ao fim, «trabalhae, trabalhae
/ assim como eu escrevo, oh meus irmaos, cavae!» (Idem, p. 133).

E precisamente no momento em que a escrita pascoaesiana se converte em escrita
consciente sobre o siléncio que o tema do siléncio se torna questao central em sua obra.
Enguanto uma forma de linguagem, o préprio siléncio se transforma em personagem-base
na obra. Isto se da porque o siléncio faz parte da realidade literaria, ou melhor, da sua raiz
e totalidade. Deste modo, podemos ler o siléncio como um elemento indispensavel a
propria consciéncia literaria que define o Autor.

Se no decurso de nosso trabalho optamos pelo dialogo com outros pensamentos, é

porque julgamos que o préprio siléncio nas palavras de Pascoaes nos legitimou percorrer
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este(s) labirintico(s) caminho(s). Buscamos em todo o trajeto até aqui preencher estes
muitos siléncios que Pascoaes deixou em sua obra literaria, tentando também ora
completar ora explicitar os siléncios deixados pelo Poeta nas diversas reticéncias
encontradas em cada verso. Acreditamos, com isso, que a investigacdo ndo se pode
concluir, permitindo o siléncio deixar caminhos em aberto para novas pesquisas. Neste
sentido, se demos continuidade a pesquisas ja iniciadas por tantos outros, sobretudo em
Portugal, mas também no Brasil (e ndo sd), cremos que este trabalho pode inspirar e
promover novas ou distintas pesquisas naquilo que chamamos de interseccdo poético-
filosofica, pois a propria linguagem deixa estes caminhos em aberto.

Nossa investigacao buscou sobretudo demonstrar a viabilidade de ler Pascoaes como
um poeta-pensador do siléncio. Talvez ele tenha sido o que mais intimamente dialogou
com o siléncio no ambito do pensamento filosofico portugués do século XX. Mas ha
certamente mais poetas-pensadores. Compreendeu o Poeta que o siléncio requer sempre
um apelo a intimidade. No poema «As almas», de Vida etérea, podemos observar «poetas
do siléncio» a passar, como apari¢des, diante do sujeito lirico: «Vejo passar, na infinda
solid&@o / vultos de almas, figuras da emocdo / os poetas do siléncio que ndo cantam / 0s
doidos que, de subito, se espantam» (PASCOAES, 1998, p. 182). O proprio verso «0s
poetas do siléncio que ndo cantam» se encontra, desde ja, em outro poema, «Os
condenados», de 1921 e aqui interpretado, 0 que demonstra ndo apenas o frequente
procedimento de Teixeira de Pascoaes de reaproveitamento de versos na integra em
outros poemas, como uma colagem, como também o interesse em «estilhacar» o siléncio,
para que, na repeticdo, sobressaia o «vestigio» (cf. PASCOAES, 1970b, p. 196). Talvez
ja ai Pascoaes, em sua imaginacdo criadora, se coloque também como um poeta do
siléncio, uma vez que o préprio poeta levou as Gltimas consequéncias uma confluéncia
de sua vida com a sua obra. Enquanto poeta do siléncio, que sempre foi, fez do proprio
siléncio uma forca radical, onde tudo o que escreveu ganhou raiz. Como se lé neste
excerto de Verbo escuro: «So escrevo as horas mortas, quando o grande siléncio nasce do
altimo ruido que se estingue» (PASCOAES, 1923, p. 98).
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